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Цей ви пуск щорічни ка, підго тов ле ний і ви да ний Інсти ту том про блем су -
час но го ми с тецтва у рам ках виконання нашими співробітниками фун да мен -
таль них на уко вих те м 2016 року, як і по пе редні, містить ши ро кий спектр пи тань
досліджен ня, ре с та в рації та збе ре жен ня куль тур ної спад щи ни, що є од ним
з на прямів на уко вої діяль ності Інсти ту ту. За зви чай ма теріала ми збірни ка
охоп ле но сфе ри мистецтва, за галь ної історії ма теріаль ної куль ту ри, дже ре ло -
з навчі, ме то до логічні та прак тичні ас пек ти студіюван ня пам’я ток куль тур ної
спад щи ни у роз маїтті їх ма теріаль ної суб станційності.

Пи шаємо ся, що по пе редні ви пу с ки збірни ка (вип. 1–11, 2004–2015 рр.)
отри му ють схвальні відгу ки на уко вої і ми с тець кої гро мадсь кості, ко ри с ту ють -
ся не аби я кою ува гою з бо ку фахівців міждис цип лінар но го гу манітар но го спря -
му ван ня, ста ли в ряд з пре стиж ни ми пері одич ни ми на уко ви ми ви дан ня ми з ми -
с тець ко+куль ту ро логічної про бле ма ти ки. Цим слід за вдя чи ти пе ре довсім на -
шим ав то рам — і на уко вим співробітни кам ІПСМ, і гос тям+до пи су ва чам.

Ред ко легія що ра зу на ма гається роз ши рю ва ти ге о графію ав торсь ко го ко -
лек ти ву, праг ну чи на да ти ви дан ню за галь но ук раїнсько го й по+справжнь о му
міжга лу зе во го век то ру. Це вда ло ся і цьо го ра зу. Певен, що території, на яких
у фа хо вий спосіб оп раць о ву ють ся те о ре тичні і прак тичні пи тан ня досліджен ня,
ре с та в рації та збе ре жен ня куль тур ної спад щи ни, по ши рю ва ти муть ся і на далі.

У на пов ненні сторінок збірни ка взя ли участь фахівці з Інституту мистец -
твознавства, фольклористики та етнології імені М. Т. Рильського НАН Украї -
ни, Київського національного університету культури і мистецтв, Київського
державного інституту декоративно-прикладного мистецтва і дизайну імені Ми -
хайла Бойчука, Київського національного університету театру, кіно і те ле -
бачення імені І. К. Карпенка-Карого, Національної музичної академії України
імені П. І. Чайковського, Національного художнього музею України, Східно -
євро пейського національного університету імені Лесі Українки.

ПЕРЕДНЄ СЛОВО
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Відповідно до ліцензійної угоди між ІПСМ НАМ України
та Науковою електронною бібліотекою (http://elibrary.ru/)

збірник, починаючи з дев’ятого випуску (2013 р.),
включений до міжнародної наукометричної бази —

Російського індексу наукового цитування (РІНЦ)

Упродовж 2007–2015 років збірник перебував у Переліку наукових видань України,

в яких можуть публікуватися результати дисертацій на здобуття наукового ступеня

доктора і кандидата наук з мистецтвознавства, культурології й архітектури 

Затверджено до дру ку Вче ною ра дою ІПСМ НАМ Ук раїни

Науковий керівник теми і відповідальний редактор
проф. А. О. Пучков
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Олексій Ол. БОСЕНКО

ІСТОРІЯ КИЇВСЬКОГО ХУДОЖНЬОГО УЧИЛИЩА

У ДОСЛІДЖЕННІ ОЛЬГИ ДМИТРІВНИ КАРПЕНКО

(Публікація архівного документа)

Відповідно до ліцензійної уго ди між Інсти ту том і На уко вою еле к трон ною
бібліоте кою (РФ), по чи на ю чи з дев’ятого ви пу с ку (2013), збірник вне се ний
до міжна род ної на уко ме т рич ної ба зи: Російсько го індек су на уко во го ци ту ван -
ня (РІНЦ).

Уза галі ж, те ма тич но цей ви пуск, ко т рий го ту вав ся до ви дан ня уп ро довж
2016 року, як і по пе редні, ре пре зен то ва ний декількома ас пек та ми: мистецтво -
знав ство, куль ту ро логія, ре с та в рація та збе ре жен ня пам’яток культури, істо -
ри ко+архівні студії. 

Ред ко легія сподівається, що міждис циплінар не охоп лен ня про блем на бу -
ва ти ме гли би ни досліджень і роз го ло су се ред фахівців+на уковців, діячів куль -
ту ри і ми с тецтва.

Ака демік Віктор СИ ДО РЕН КО,

ди рек тор Інсти ту ту про блем су час но го ми с тецтва ,

народний художник України, професор

Переднє слово
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Ситуація з професійною художньою освітою у Києві кінця ХІХ — першої
чверті ХХ століть, як і в інших містах України, була доволі складною.
Мистецьких шкіл у Києві майже не існувало, за винятком декількох приватних,
а саме, шкіл Н. Буяльського, М. Башилова, М. Рігельмана, школи Києво-Печер -
ської лаври. Пізніше, 1875 року, з’явилась школа М. Мурашка, яка проіснувала
25 років. Лише 1901-го було створене Київське художнє училище (вул. Буль -
варно-Кудрявська, 2). Саме ця сторінка в історії українського візуального мис-
тецтва і художньої освіти, на наш погляд, є найменш дослідженою. 

Перші розвідки щодо ґрунтовного вивчення художньої освіти в Україні
другої половини ХІХ — першої чверті ХХ століття були зроблені кандидатом
мистецтвознавства О. В. Сторчай, яка 2010 року захистила дисертацію «Ста -
нов лення і розвиток мистецької освіти у Київському університеті (1834–
1924 рр.)». У авторефераті автор зазначає, що проблема мистецької освіти
є важливою для будь-якого національного мистецтва і культури, а для україн-
ського, що протягом значного періоду колоніальної залежності країни розви-
лась за умов відсутності не тільки вищих, а й середніх мистецьких закладів,
є особливо актуальною [1, с. 1]. 

У монографії «Мистецька освіта в Київському університеті (1834–1924)»,
як і в дисертації, О. В. Сторчай розглядає особливості викладання рисунку,
живопису, архітектури у Імператорському університеті св. Володимира, вво-
дить в науковий обіг дещо забуті імена художників, архітекторів, мистецтвоз-
навців: Б. Клембовського, К. Павлова, Г. Васька, Ф. Мєховича, О. Беретті,
Г. Пав луцького, А. Прахова та ін. Її напрацювання, це дійсно «багатопланове,
комплексне дослідження, де вперше було зроблено панорамний огляд мис-
тецтвоосвітніх процесів у Київському університеті у 1834–1924 рр.» [2, с. 17].
Поза увагою дослідниці лишилися приватні художні школи та студії, середні
художні навчальні заклади, хоча існують численні ґрунтовні і цікаві публікації
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О. В. Сторчай у періодичних виданнях мистецтвознавчого профілю, в яких
висвітлюються окремі аспекти названих форм художньої освіти зазначеного
періоду [3].

Джерелом важливої наукової інформації саме про цей історичний відти-
нок, з нашої точки зору, може бути машинопис із рукописними правками
і довгими рукописними вставками, що належить Ользі Дмитрівні Карпенко, —
«Київське художнє училище (1901–1920 рр.)», —написаний російською мовою
з цитатами переважно українською. Створення праці датується приблизно
1959–1960 роками. 

О. Д. Карпенко, спираючись на незначну кількість наукових видань,
а саме: М. А. Прахова, А. Г. Шпакова, М. І. Мурашка, Н. В. Яворської, періо-
дичні видання кінця ХІХ — початку ХХ століття та велику кількість архівних
документів, опрацьованих нею вперше, висвітлює історію створення Київсь ко -
го художнього училища (далі КХУ), перші роки його діяльності та існування аж
до початку 1920-х.

У висновках до тексту рукопису автор стверджує, що КХУ відіграло важ-
ливу роль в історії розвитку українського візуального мистецтва. Це був пер-
ший у Києві середній художній навчальний заклад, що існував за рахунок суб-
сидій від державного казначейства і мав власний статут. Щорічно до КХУ всту-
пало декілька сотень осіб, які, закінчуючи його, отримували звання вчителів
малювання та креслення, а також звання помічників архітектора і право без
іспитів вступати до петербурзької Академії художеств для продовження
подальшої освіти. Особливість КХУ полягала в тому, що учнями його мали
можливість стати всі бажаючі, незалежно від віку, стану і статі, але обов’язко-
во з наявністю хисту до малювання.

Викладачі Училища, відомі вже на той час художники, М. Пимоненко,
І. Си соєв, В. Менк, Г. Дядченко, О. Мурашко, Ф. Кричевський та ін., часто ра -
зом із учнями, були організаторами й учасниками художніх виставок. Значний
вплив, на думку О. Д. Карпенко, викладачами та учнями КХУ Ф. Кричевським,
М. Хворостецьким, М. Козиком, К. Трохименком та ін. було здійснено і на роз-
виток українського радянського візуального мистецтва. 

Рукопис О. Д. Карпенко, створений у другій половині ХХ століття, не був
надрукований, і звісно, потребує подальшої ретельної додаткової наукової
перевірки, можливо, певної переінтерпретації, зняття відповідної політичної
заангажованості, але, безумовно, його теперішня публікація має полегшити
і мистецтвознавцям, і всім небайдужим до історії розвитку українського мис-
тецтва пошуки необхідної інформації про систему художньої освіти у Києві
першої половини ХІХ — першої чверті ХХ століття.

На жаль, щодо постаті Ольги Дмитрівни Карпенко нам не вдалося віднай-

Історія Київського художнього училища у дослідженні Ольги Дмитрівни Карпенко
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ти якихось відомостей, навіть років життя, окрім того, що вона у 1960-му пра-
цювала у секторі історії українського мистецтва відділу народної творчості
й історії українського мистецтва Академії будівництва і архітектури УРСР, а в
1961-му молодшим науковим співробітником сектору народної творчості
та декоративно-ужиткового мистецтва того ж відділу. У 1960-му її колегами
були — керівник сектору Ф. С. Уманцев, старші наукові співробітники
П. Н. Мусієнко та І. І. Врона, молодші наукові співробітники Г. А. Богданович
та Н. П. Мулкіджанян [4, с. 17], у 1961-му, після деякої реорганізації відділу, —
керівник сектору П. Г. Юрченко, старші наукові співробітники С. А. Тарану -
шен ко та П. Н. Мусієнко, старший художник Ю. І. Химич, молодший науковий
співробітник Н. А. Дубина, старший художній редактор Г. Ф. Яценко, літера-
турний редактор П. О. Філімонов, коректор К. І. Новгородська і старший ху -
дожник В. І. Кононець [5, с. 42–43]. Імена Стефана Таранушенка, Івана Врони,
Петра Юрченка і Юрія Химича в історії української культури є хрестоматій-
ними. Сектор був однією зі складових — поряд із сектором українського мис-
тецтва дорадянського періоду (керівник Я. П. Затенацький) та сектором укра-
їнського радянського мистецтва (керівник І. І. Врона), створених у 1961-му, —
відділу вивчення народної творчості та історії українського мистецтва, що його
очолював академік В. Г. Заболотний (1898–1962), котрий після перетворення
Академії архітектури УРСР (президентом якої він був упродовж 1945–
1956 років) на Академію будівництва і архітектури УРСР, лишився без роботи.
Головним завданням діяльності очолюваного Заболотним відділу було ство-
рення фундаментальної «Історії українського мистецтва», що була підготовле-
на та вийшла друком у шести томах (семи книгах) упродовж 1966–1970 років,
уже після смерті ідеолога і керівника цієї праці. Серед авторів «Історії…» імені
О. Д. Карпенко немає, відтак можна передбачити, що вона виконувала у секто-
рі Юрченка допоміжну роботу, а також чи за власною ініціативою, погодже-
ною з керівництвом, або ж за дорученням Юрченка або Заболотного займала-
ся вивченням історії КХУ.

Восени 2001 року рукопис та додаткові матеріали (дві грубі теки з архів ни -
ми виписками, чер нетками, фрагментами рукопису та ін.) були передані
проф. А. О. Пучкову, тодішньому ученому секретарю Державного НДІ теорії
та історії архітектури і містобудування, кандидатом мистецтвознавства Фе до -
ром Самійловичем Уманцевим (1914–2010). Федір Уманцев у 1954–1960 ро ках
працював керівником сектору історії українського мистецтва, зокрема фактич-
но очолювавши (разом із реставратором і мис тецтвознавцем Лукою Кале -
ниченком) підготовку «Програми історії українського мистецтва» (1956, шість
брошур у футлярі, наклад 1000 прим. [6]). З’ясувати, яким чином до Уманцева
потрапили ці матеріали, не вдалося: передаючи матеріали О. Д. Карпенко, він



1 Див.: Прахов Н. А. Страницы прошлого : очерки-воспоминания о художниках. — К. : Держ. вид-

во образотв. мистец. і муз. л-ри УРСР, 1958. — 309 с.; Олександр Олександрович Мурашко, 1875–1919

/ упоряд. А. П. Шпаков. — К. : Держ. вид-во образотв. мистец. і муз. л-ри УРСР, 1959. — 17 с. : 26 іл.;

Яворская Н. В. Академия художеств и художественное образование на Украине во второй половине

ХІХ века // Русско-украинские связи в изобразительном искусстве : сб. ст. — К. : Гос. изд-во изобра-

зительного искусства и муз. л-ры, 1956. — С. 60–78. — Прим. О. Б.
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не пам’ятав ані автора, ані обставин, за яких в нього ці теки опинилися. Але
оскільки він був принаймні у 1960 році керівником сектору, в якому працювала
О. Д. Карпенко, слід вважати, що маємо справу з першою редакцією дисертації
на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства (або історичних
наук), що готувалася, можливо, під керівництвом Ф. С. Уманцева.

Рукопис можна розцінити як незавершений (на полях іноді трапляються
авторські позначки щодо розробки того чи того мотиву дослідження). Він
подається зі збереженням орфографії (але не пунктуації), стилістики та мови
оригіналу. Бібліографічні посилання наближені до сучасних норм, написання
прізвищ також відповідає сучасному.

1. Сторчай О. В. Становлення і розвиток мистецької освіти у Київському університеті (1834–

1924 рр.) : автореф. дис. … канд. мистецтвознав. : 17.00.05 / ІМФЕ ім. М. Т. Рильського НАН Украї -

ни. — К., 2010. — 19 с.

2. Сторчай О. В. Мистецька освіта в Київському університеті (1834–1924 рр.). — К. : Щек–2009. —

335 с.

3. Сторчай О. В. Карпо Трохименко: Спогади про Київське художнє училище (публікація архів-

ного документа) // Студії мистецтвознавчі. — К. : Вид-во ІМФЕ, 2008. — Ч. 1 (21) : Архітектура. Обра -

зотворче мистецтво та декоративно-вжиткове мистецтво. — С. 143–157.

4. Академия архитектуры и строительства УССР : служебный телефонный справочник (по данным

на 1 июля 1960 г.). — К. : [Рад. Україна], 1960. — 92 с.

5. Академия архитектуры и строительства УССР : справочник / сост. П. А. Красковский. — К. :

Изд. СиА УССР, 1961. — 192 с.

6. Программа истории украинского искусства: [в 6 вып.] / Академия архитектуры УССР ; редкол. :

В. И. Заболотный (пред.), Е. И. Катонин (зам. пред.), Л. П. Калениченко и др. — К.: Госстройиздат

УССР, 1956. — [Вып. 1] : Введение. Древнейшее искусство / Л. П. Калениченко, Б. Б. Лобановский,

Ф. С. Уманцев, А. А. Аль. — 40 с.; [Вып. 2] : Архитектура / Ю. А. Нельговский, Г. А. Лебедев, Ю. С.

Асеев и др. — 128 с.; [Вып. 3] : Живопись / Л. П. Калениченко, Ф. С. Уманцев, П. И. Говдя и др. — 204 с.;

[Вып. 4] : Графика / Л. П. Калениченко, Ф. С. Уманцев, П. А. Цыбенко и др. — 104 с.; [Вып. 5] :

Скульптура / Л. П. Калениченко, Ф. С. Уманцев, Б. Б. Лобановский и др. — 132 с.; [Вып. 6] : Деко -

ративное искусство / П. Г. Юрченко, П. Н. Жолтовский, Н. Д. Манучарова, П. Н. Мусиенко. — 108 с.
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Ольга Дмитриевна КАРПЕНКО

КИЕВСКОЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЕ УЧИЛИЩЕ
(1901–1920 годы)

Киевское художественное училище (1901–1920 гг.), находившееся в ведении

Академии художеств, относится к числу тех немногочисленных художественных

учебных заведений России конца XIX — нач[ала] XX ст., которые сыграли значи-

тельную роль в подготовке художественных кадров на Украине.

За период своей деятельности Киевское художественное училище подготови-

ло большое количество преподавателей графических искусств и помогло многим

талантливым ученикам поступить в высшее художественное училище при Академии

художеств, в Московское училище живописи, ваяния и зодчества и др.

Будучи доступным для всех слоев населения, КХУ давало возможность полу-

чить художественное образование талантливой молодежи из простого народа,

а благодаря работе в Училище таких известных художников-педагогов как Х. Пла -

тонов, Н. Пимоненко, И. Селезнёв, В. Менк, Г. Дядченко, Ф. Кричевский, Н. Струн -

ников и др., Училище подготовило немало художников реалистического направле-

ния, из которых многие стали заслуженными и популярными художниками

Советской Украины, в их числе можно назвать имен А. Петрицкого, К. Трохименко,

И. Хворостецкого и целый ряд других. Киевское художественное училище подгото-

вило немало будущих архитекторов и скульпторов. 

Деятельность Киевского художественного училища явилась также проявлением

одной из многочисленных связей в искусстве между русским и украинским народами.

Изучение и освещение деятельности КХУ имеет немаловажное значение для

правильного понимания художественной жизни Киева в дореволюционный период,

и послужат материалом в истории украинского искусства.

В искусствоведческой литературе деятельность Киевского художественного

училища освещалась частично, как упоминание, в работах Н. А. Прахова «Стра -

ницы прошлого», А. [Г.] Шпакова «А. А. Мурашко» и в статье Н. [В.] Яворской

«Академия художеств и художественное образование на Украине [во второй поло-

вине ХІХ века]»1.
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Настоящая работа является первой попыткой, на основе архивных материалов

и воспоминаний бывших учеников, показать путь развития Киевского художествен-

ного училища с тем, чтобы определить его место в культурной жизни Киева и его

значение для истории украинского искусства.

Создание Художественного училища
и первые годы его деятельности

Организация и деятельность КХУ выпадают на интересный и сложный период

исторического развития русского и украинского искусства.

Начало XX века в России было отмечено необыкновенным расцветом всех

искусств.

Русская культура в это время характеризовалась, наряду с утверждением

мощного реалистического искусства, опирающегося на демократические традиции

прошлого века, явлениями упадка и разложения, которые были обусловлены соци-

ально-экономическими предпосылками развития страны, породившими кризис

царизма и буржуазной культуры.

В конце XIX — нач[але] XX в. Россия и входившая в её состав Украина вступи-

ли в эпоху империализма, который представлял собой развитие и углубление

основных свойств капитализма.

Русский империализм, благодаря своим особенностям — высокой концентра-

ции промышленности при наличии многих остатков крепостничества — обострил

и усилил классовую борьбу внутри страны. Разрешить противоречия революцион-

ным путём мог только пролетариат в союзе с крестьянством. 

Крупные политические забастовки, массовые демонстрации, крестьянские

движения в начале столетия сливаются по всей России в бурный поток революции

1905 года.

Рабочий класс, возглавивший освободительное движение народных масс,

обретает в лице революционной ленинской партии надежного и верного руководи-

теля. 

Всё это не могло не отразиться на мировоззрении общества того времени и не

повлиять на те пути, каким шло культурное развитие страны.

Боровшаяся против революции буржуазно-дворянская оппозиция оказывала

в свою очередь отрицательное воздействие и на искусство. Крупным объединением,

которое противопоставило себя демократическим традициям русского изобрази-

тельного искусства, было общество «Мир искусства», провозгласившее вместо

«грубой» жизни «прекрасное» искусство, ненависть к реалистическим принципам,

равнодушие к народу, а искусство — независимым от каких-либо связей с обще-

ственной жизнью, живущее по своим особым законам. Реакция, наступившая после
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подавления революции 1905–1907 гг., отрицательно сказалась на дальнейшем раз-

витии искусства.

Появились формалистические течения с целью превратить художественное

творчество в средство наслаждения для избранных, отгородить искусство от народа.

Некоторые украинские художники также не смогли избежать влияния модерни-

стических и формалистических течений, которые пропагандировались на Украине жур-

налом «В мире искусства», группою «Кільце», художественным обществом «Вінок».

Реалистическое искусство в Киеве было представлено «Товариществом киев-

ских художников», куда входили такие художники, как С. Светославский, П. Лев -

ченко, В. Орловский, Н. Пимоненко, В. Менк, И. Селезнёв и др. Многие из них

не сразу смогли разобраться в сложной обстановке социально-политических измене-

ний, но ни один из действительно чутких и настоящих художников не мог не желать

улучшения в жизни своего народа, не сочувствовать силам, преобразующим мир.

Вдохновляющим источником силы русского и украинского передового искус-

ства явился творческий пафос борьбы за человека, который черпали художники

в преддверии революционных битв. 

Нельзя считать, что отражение жизни, её сложных для демократической

интеллигенции проблем могло быть только в произведениях, где прямо изобража-

лись революционные события.

Украинские художники в своих произведениях рисовали с необыкновенной

любовью и проникновенностью образы простых людей, народные обычаи и обряды,

заостряя социальные противоречия, показывали тяжкий труд и несправедливость.

В произведениях украинских художников-реалистов мы ощущаем дух того

времени, утверждение прав человека на счастье.

Художники не уводили зрителя от действительности, но, воспевая труд, непо-

вторимую красоту природы, способствовали открытию новых сторон жизни, тем

самым развивая и обогащая великие реалистические принципы искусства.

Художественные достижения киевских художников в значительной степени

объясняются общим оживлением художественной жизни Киева и возрастанием

роли города как промышленного, транспортного и торгово-финансового центра

всего Юго-Западного края.

В связи с дальнейшим развитием экономики в к[онце] XIX в. возрастает

потребность в кадрах.

К этому времени в Киеве существовали уже несколько училищ для подготовки

учащихся в разных областях промышленности. Среди них можно назвать

Александровское городское техническое училище [1], низшую ремесленную школу,

школу десятников для строительства и дорожного дела, сельскохозяйственные,

музыкальные школы и училища. Только с художественным образованием в Киеве

дело обстояло по-прежнему плохо.
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На протяжение целого столетия в Киеве не было создано ни одного художе-

ственного училища, которое существовало бы за счет государства.

Первые попытки создать частную художественную школу относятся к се -

р[едине] XIX ст. Среди инициаторов можно назвать имена художников Н. Буяль -

ского [2] и М. Башилова [3], промышленника М. Ригельмана [4], худ[ожника]

Н. Мурашко [5], а также рисовальную школу в Киево-Печерской лавре [6]. Все эти

школы за отсутствием материальных средств очень скоро прекратили свое суще-

ствование, только школе Мурашко удалось просуществовать 25 лет.

Киевская рисовальная школа, открытая в 1875 году учителем рисования

Н. Мурашко, сыграла большую роль в развитии художественной культуры Киева.

Она же явилась первой настоящей предшественницей Киевского художественного

училища, когда по инициативе группы преподавателей школы Мурашко были соз-

даны сначала классы, а затем училище в Киеве.

Школа Мурашко в конце XIX в., как частное учебное заведение, не имеющее ни

своей программы, ни постоянных средств и прав, не могло больше удовлетворять

запросов общества, — менялись условия жизни и менялись требования.

Невозможно было ограничиться одним лишь воспитанием и развитием худо-

жественных наклонностей у юношества, требовалась иная, более серьёзная поста-

новка художественного образования. Н. Мурашко, будучи материально зависимым

в течении ряда лет от Н. Терещенко, считал, что реорганизация погубит школу, при-

обретя устав и права, она потеряет своё истинное значение.

С этим мнением Н. Мурашко были не согласны как преподаватели его школы, так

и многие представители художественной общественности, в том числе известный

художник Г. Мясоедов. Побывав в Киеве в мае 1900 года, он написал в Совет Академии

художеств: «Приехав в Киев для моих личных надобностей, я употребил свободное

время на приблизительное обследование вопроса об устройстве школы в Киеве. Кроме

школы Н. Мурашко имеются небольшие попытки устройства классов рисования,

не приносящие большой пользы учредителям и большого вреда искусству» [7].

О школе Н. Мурашко Г. Мясоедов пишет, как о школе, которая сыграла свою

роль и теперь «заслоняет возможность образования новой школы в расчёте на по -

мощь города. Несомненная потребность в Киеве удовлетворяется дурно» [8].

Г. Мясоедов сделал предварительные расчеты средств, необходимых на осно-

вание новой школы в Киеве; эта цифра равнялась 950 руб. Им же, Г. Мясоедовым,

был составлен проект устава будущей Киевской художественной школы. В котором

говорилось, что: «Киевская художественная школа обучает рисованию, скульптуре

и живописи» [9].

Школа была задумана как среднее учебное заведение, состоявшее в ведении

Министерства императорского двора и под попечением Киевского общества древ-

ностей и искусств. Школа могла иметь около 100 учащихся. 
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Для осуществления этого проекта необходимо было заручиться поддержкой

Киевской городской управы, которая, по словам Мясоедова, «горит нетерпением

приносить жертвы на пропаганду искусства» [10]. А между тем, пока обсуждались

проекты создания художественной школы, в Киев, в Академию художеств 10 нояб-

ря 1900 года поступило заявление, подписанное художниками Х. Платоновым,

Н. Пи моненко, В. Орловским, В. Менком, И. Селезнёвым, [О.] Троицкой-Гусевой

и академиком архитектуры В. Николаевым, которые, «желая открыть в Киеве худо-

жественное училище живописи и архитектуры, просят о разрешении» [11]. Про -

шение сопровождало письмо архитектора В. Николаева, котором объяснялось, что

«собравшиеся 4 ноября, в день академического праздника, группа художников,

перечисленных выше, живущих в Киеве, согласилась открыть в Киеве художествен-

ное училище по программе, требуемой Академией художеств. По их мнению, уст -

рой ство такого училища давно желательно для Киева и всеми сознаётся: существую-

щая школа Мурашко не соответствует по своему направлению ни требованиям

Академии, ни требованиям лиц, нуждающихся в художественном образовании» [12].

Инициаторы Художественного училища разместились временно на частной

квартире на Большой Житомирской улице и просили Академию художеств разре-

шить им открыть художественные классы, отложив открытие научных на год.

7 января 1901 года классы были открыты, и в них уже поступило 100 учеников.

С разрешения попечителя Киевского учебного округа в 1901 году классы

живописи, рисования и черчения были преобразованы в Киевское художественное

училище, «поначалу как частное учебное заведение с программой общеобразова-

тельных предметов применительно к VI классам реальных училищ» [13]. Первое

время Училище существовало исключительно на средства поступившие от: 1) учре-

дителей классов, 2) от платы за обучение от учеников, 3) за счет единовременного

пособия 1000 рублей от С. Могилевцева и Л. Бродского, которые состояли почет-

ными членами Училища и, будучи известными киевскими промышленниками,

покровительствовали Художественному училищу.

«Вновь учрежденное Художественное училище, — писал журнал «Искусство

и художественная промышленность», — для оказания помощи которому были разо-

сланы приглашения земствам и городским управлениям Юго-Зап[адного] края, вызва-

ло общее сочувствие и на него стали поступать пожертвования частных лиц» [14].

500 руб. было ассигновано ежегодно из земских сумм и 3 тыс. на нужды

Училища — от городского головы Киева.

В том же 1901 году собрание Академии художеств назначило КХУ ежегодную

субсидию в размере 5000 руб., но Училище ещё не было принято в ведение Академии

художеств, пока «не выяснится его успешная деятельность».

В Киеве появление первого художественного училища тотчас было отмечено

в печати, известный киевский художественный критик Е. М. Кузьмин писал
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в 1901 г.: «Празднование 25-летия школы Н. И. Мурашко почти совпало со днем

открытия еще одной рисовальной школы с гг. Николаевым, Платоновым, Пимо -

ненко, Менком и др. во главе.

К чести нашей местной печати и общества — это событие не прошло совсем

не замеченным, вызвав несколько проявлений сочувствия, оправдает ли сия школа

возложенные на неё надежды, явится она если не храмом, то притвором к храму

искусства, покажет, конечно, будущее, но за ней и теперь уже заслуга в том, что она

появилась» [15].

В 1901 г. в КХУ были открыты 3 общеобразоват[ельных] класса и 3 художест-

венных. С 1902 г. добавилось еще по 3 класса. Количество учеников «на художе-

ственном отделении равнялось 186, а в 1902 г. на живописном отделении насчиты-

валось уже 443 ученика, на архитектурном — 62, скульптурном — 9» [16].

Училище было вынуждено арендовать другое помещение, на Садово-Куд -

рявской ул., д. 2, чтобы разместить все классы, библиотеку и инвентарь, который к

1903 г. значительно возрос.

В 1903 г. по распоряжению директора Эрмитажа были отосланы в библиотеку

КХУ «Сборник с серией рисунков византийских, грузинских и древнерусских орна-

ментов, памятников архитектуры». Академия художеств выслала гипсовые модели,

печатные издания для библиотеки, а также этюды учащихся высшего художествен-

ного училища. Общество архитекторов послало в дар Училищу свой журнал

«Зодчий» и «Еже годник».

В 1903 г. КХУ приобретает минералогическую коллекцию и зоологическую,

а из Германии и Франции выписывает анатомические модели.

Проект устава КХУ был составлен в самом начале существования Училища

на основании уставов художественных училищ в Одессе, Пензе и Казани. В § 1 Про -

екта устава было записано, что КХУ «…имеет целью: содействие художественному

развитию местного населения и доставлении образования для лиц, желающих изу-

чать живопись, скульптуру и архитектуру, имея в виду и поступление этих лиц

в Высшее художественное училище при Академии художеств» [17].

Статьи устава неоднократно уточнялись, но суть их не менялась, только пара-

граф, предусматривающий поступление в «другие высшие специальные учебные

заведения» по мнению Совета Акад[емии] не мог входить в «задачи художествен-

ного учебного заведения» [18]. Эта статья Устава была вычеркнута Советом Акаде -

мии художеств в 1902 году. Впоследствии этот вопрос снова был поставлен перед

Академией художеств и подано прошение о предоставлении права ученикам Учи -

лища держать конкурсные экзамены для поступления в специальные учебные заве-

дения наравне с гимназистами, реальными училищами, духовными семинариями

и кадетскими корпусами. Но Академия художеств категорически отказала «имея

в виду специальные цели, положенные в основание устройства общеобразователь-
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ных классов при художественном училище» [19]. Только в 1917 г. Училище получи-

ло это право.

Несмотря на то, что проект устава был давно разработан и уточнен и деятель-

ность КХУ в 1903 г. на отчетной выставке работ всех художественных школ была

отмечена похвалой «за правильное и солидно поставленное преподавание при

более 400 учащихся» [20], а само Училище считалось «единственным в целом Юго-

Западном крае», устав по прежнему не был утвержден, что создавало целый ряд

неудобств, как для Училища, так и его учеников. Проект устава КХУ ежегодно

подавался на утверждение Министерства императорского двора в который ежегод-

но Академия художеств вносила некоторые изменения «в духе приближения его

к нормальному уставу других художественных училищ» [21].

Устав Училища был подписан царём только в 1906 г., а в 1908 г. утвержден

Государственной думой [22].

Согласно Уставу 1908 г. КХУ считалось средним учебным заведением и имело

цель «содействовать художественному развитию местного населения» и «давать

образование лицам, желающим изучать живопись, скульптуру и архитектуру, а

также подготовительное художественное образование лицам, желающим посту-

пить в Высшее худ[ожественное] училище при Имп[ераторской] Академии худо-

жеств» [23].

Училище состояло в ведомстве Министерства императорского двора, в бли-

жайшем ведении Академии художеств и содержалось за счёт субсидий Академии

художеств, доходов от платы за учение и разных поступлений, пособий и пожер-

твований.

При Училище состоял почётный попечитель, избираемый Советом Училища

и утверждаемый Академией художеств по сношению с Киевским генерал-губерна-

тором. «Почётный попечитель имеет надзор за деятельностью Училища», — значи-

лось в уставе.

Общее заведывание и наблюдение за деятельностью Училища вверялось

Совету Училища, где все вопросы решались по большинству голосов. Совет избирал

из состава преподавателей по художественной части на три года директора

Училища, утверждаемого Академией художеств, который состоял в непосредствен-

ных сношениях с Академией художеств по всем делам Училища.

Преподаватели художественных предметов избирались Советом Училища

из лиц, получивших законченное художественное образование, и также утвержда-

лись Академией художеств.

В вопросах «преподавания наук и искусств» преподаватели руководствова-

лись учебными планами и программами выработанными Советом Училища

и утвержденными Академией художеств «оставаясь самостоятельными в деле

непосредственного приложения этих программ и ответственности за ведение дела».
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В Училище принимались лица обоего пола, имеющие не менее 12 лет, незави-

симо от классовой принадлежности, вероисповедания и национальности, «оказав-

шие при испытании несомненные художественные способности» [24]. Все посту-

пающие подвергались испытанию по рисованию, а затем только по общеобразова-

тельным предметам. Приемные экзамены производились для поступающих учени-

ков 2 раза в год — в сентябре и в январе, а для вольнослушателей в течение всего

года. По рисованию испытания проходили в: 1 классе — рисование с геометриче-

ских фигур, тел и несложных орнаментов; 2 класс — со сложных гипсовых орна-

ментов и масок; 3 класс — рисование с гипсовых голов. Выше 3 класса принимались

лица только по свидетельству других рисовальных школ.

«Учащиеся КХУ, — как значилось в п. 295 Устава, — разделялись на учеников

проходящих обязательно художественные и научные курсы Училища и на вольнос-

лушателей, посещающих художественные классы» [25]. Курс наук проходился

в 6 одногодичных классах, применительно к 6 кл. реального училища, и для учени-

ков по архитектуре — 7 классов.

Предметы преподаваемые в научных классах разделялись на общеобразова-

тельные с 1 по 6 кл[ассы] и специальные — с 5 класса.

К специальным предметам относились анатомия, история изящных искусств,

перспектива, проекционное черчение, методика рисования, чистописание и т. п.

Устав КХУ дает также представление о методах обучения.

Художественные занятия разделялись на общие и специальные. Общие были

обязательны для всех учащихся и разделялись на 4 предмета:

1) элементарное и орнаментальное рисование и черчение;

2) рисование с гипсовых голов;

3) рисование с гипсовых фигур;

4) рисование, живопись и лепка человеческих фигур с натуры.

Специальные художественные занятия распределялись между термя отделе-

ниями: живописным, скульптурным и архитектурным.

Только пройдя курс элементарного рисования и орнаментального рисования и

черчения, ученик мог записаться в любое отделение по желанию: живописное вклю-

чало в себя живопись и масл[яными] и акварельными красками, скульптурное —

лепка с образцов и натуры, архитектурное — черчение, акварель, составление пла-

нов и компоновка проектов.

Занятия в Училище распределялись следующим образом: 4 раза в день отводи-

лось на общеобразовательные и специально-научные предметы и 4 часа в день на

рисование и др. художественные занятия, а именно: «с 9-11 утра рисование, живо-

пись, лепка и архитектура с 11 ч. 30 мин. до 15 ч. 30 мин. научные и общеобразова-

тельные классы, с 17 до 19 часов — вечерние рисовальные классы» [26].

Окончившие полный курс Училища, научный и художественный «Удостоива -
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ются с утверждения Импер[аторской] Ак[адемии] худож[еств], диплома на звание

учителя рисования и черчения в средн[ие] уч[ебные] заведен[ия] и аттестата

об окончании курса. Сверх сего, лучшие ученики по особому удостоверению Совета

Училища получают право поступления в Высшее Худож[ественное] Училище при

Имп[ераторской] Ак[адемии] художеств» [27].

Относительно учеников архитект[ектурного] отделения в Уставе говорилось,

что они «получают сверх прав предоставляемых или пришедшего (305) статьею зва-

ние архитектурного помощника» [28].

Плата за обучение в среднем равнялась 70 руб. в год, плата была по тому вре-

мени высокой, но зато многие талантливые ученики, не имеющие средств, освобож-

дались от неё.

Состав преподавателей КХУ в начале был такой: на живописном отделении,

в этюдном, головном, натурном преподавали художники: И. Платонов, Н. Пимо нен ко,

И. Селезнёв, В. Менк, а в младших классах — [О.] Троицкая-Гусева в nature mort’ном,

[Н. П.] Орловская — в классе сложных орнаментов, Франковская — классе геометри-

ческих тел и плоскостного орнамента, А. Б. Шлейфер — приготовительном классе.

Классной надзирательницей была [Л. А.] Дородницына, Г. Дядченко в КХУ был

приглашен 21 сент. 1902 г. «вместо отсутствующей из Киева Н. И. Нестельбергер,

преподавателем скульптуры… и его же преподавателем младшим в орнаментальных

классах по рисованию» [29]. Позже Г. Дядченко преподавал в старших классах.

В 1907 г. на должность преподавателя искусств был принят И. С. Макушенко.

На архитектурном отделение преподаватели: В. Н. Николаев — в классе слож-

ного орнамента и читал историю искусств. В. Н. Николаев был и председателем

Киев ского литерат[урно]-артистического общества [30] в 1903 г., кот[орое] очень

часто открывало в своём помещении выставку картин, этюдов и эскизов. Его сын

И. В. Николаев читал проектирование. В. Н. Рыков и Э. П. Брадтман преподавали

в классе сложного орнамента.

На скульптурном отделении до 1907 г. преподавали Э. Саля, Г. Дядченко, а с

1907 — Ф. Балавенский. Общеобразоват[ельные] и научные дисциплины вели:

П. Морозов, М. Довнар-Запольский, А. Васильев, П. Когут, П. Прокопович и др.

Существуют как бы два типа преподавателей художественных предметов —

1-й — те, кто в преподавании используют опыт своего творчества, и 2-й — кто воз-

действует на учеников силой своих внутренних убеждений, накопленных знаний

и наблюдений, собственным творчеством пользуясь лишь в качестве примера. Таких

педагогов немного, но только они сумели по-настоящему пробудить и развить

художественные наклонности своих учеников.

Сейчас трудно писать об индивидуальных особенностях каждого преподава-

теля КХУ, тем более педагогическом методе, так как не сохранилось ни писем,

ни дневников, ни учебных записей, ничего, кроме воспоминаний бывших учеников.



Лист В. К. Менку голови Комісії із влаштування Російського відділу

на Виставці 1914 року у Венеції (на ХІ Венеційській бієнале),

ректора Імператорської академії художеств В. О. Беклємішева від 28.02.1915

щодо долі робіт Менка, експонованих на виставці. З архіву проф. А. О. Пучкова
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Известно, что метод преподавания является как бы итогом творческой дея-

тельности художника и связан с его мировоззрением и взглядами на жизнь и людей;

в этой связи об основной группе преподавателей КХУ можно сказать, что все пре-

подаватели были довольно известными художниками, принимавшими участие

во многих художественных выставках в Киеве и Петербурге и являлись продолжа-

телями реалистических традиций русского изобразительного искусства.

Так или иначе, каждый из них был связан с Академией художеств.

Х. П. Платонов, акад[емик] живоп[иси], один из старейших преподавателей

и инициаторов в создании КХУ, был известен как талантливый художник-реалист,

в творчестве которого центральное место занимали детские образы, исполненные

всегда большой психологической выразительности. Х. Платонов был мастером

рисунка, композиции и колорита. К сожалению, в КХУ он преподавал недолго,

в 1907 г. он умер. Им были завещаны средства на стипендию лучшему из учеников

головного класса, происходившему из крестьян.

Первым стипендиатом, избранным Худ[ожественным] Сов[етом] за свои успе-

хи, был Ф. Коновалюк. В том же 1907 г. по инициативе В. К. Менка с разрешения

Киевского губернатора в Киеве в биржевом зале с 20 ноября — 6 янв[аря] 1908 г.

была открыта посмертная выставка картин Х. Платонова «в пользу учеников КХУ».

О Н. К. Пимоненко можно говорить как о народном украинском художнике,

который в своём творчестве обратился к национальной тематике, изображая картины

из жизни и быта украинского народа. Произведениям Пимоненко свойственны худо-

жественное мастерство, идейность и демократичность, он экспонировал свои картины

на выставках передвижников и в Академии художеств. В период преподавательской

деятельности в КХУ им были написаны картины: «Перед грозой», «Соперники»,

«В поход» и др., за которые в 1904 г. он был удостоен звания академика.

Большим авторитетом среди учеников КХУ пользовался И. Ф. Селезнёв, уче-

ники знали о нём, что он окончил Академию художеств с заграничной командиров-

кой, где им была написана картина «Вечер в Помпеях», прославившая его имя

в художественном мире. И. Ф. Селезнёв принадлежал к числу образованных

художников своего времени, для его произведений характерны глубокая характе-

ристика и мастерство исполнения.

Другим, не менее популярным среди учеников КХУ, был В. К. Менк, один

из инициаторов, создавших Училище, который посвятил весь остаток жизни «свое-

му детищу», будучи, по выражению Н. А. Прахова, «рыцарем без страха и упрёка».

В. К. Менк закончил Академию художеств со званием учителя рисования, учился он

портретной живописи у И. М. Крамского, а позже увлёкся пейзажем и был принят

в число учеников И. И. Шишкина. «В течении всей жизни он сохранил горячую при-

вязанность к избранной им профессии пейзажиста, восторженно любил природу

и стремился отобразить свои впечатления, просто и доступно пониманию зрите-
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ля» [31]. Менк был экспонентом «Товарищества передвижных выставок», кроме

того участвовал на Академических выставках общества поощрения художеств,

а также международных выставках (Берлин, Лондон, Венеция). Близкими друзьями

Менка были Х. Платонов, С. Светославский, В. Галимский, В. Васнецов, а особенно

был близок М. Нестеров. В своем творчестве Менк «сохранил верность принципам

реализма и в стенах художественного училища он вел борьбу с формализмом

и рядом группировок модернистического характера, которым в те годы была захва-

чена молодежь» [32].

Особой демократичностью своего обращения с учениками отличался Г. К. Дяд -

ченко. В своих воспоминаниях Ю. Михайлов пишет о Дядченко: «Дядченко розви-

нув свою працю в школі і як педагог виявив не абиякий хист, хоч не раз нарікав

на школу, що вона відбирає кращі години в художника» [33].

Немало учеников Г. К. Дядченко, которые впоследствии стали известными

художниками, всю жизнь поддерживались советов своего учителя, который гово-

рил, что искусство не только наслаждение, но и работа, как кузнеца или портного,

что необходимо великое терпение и немалая наука, десять раз нужно проверить

и столько же раз перепробовать. К годам педагогической деятельности Г. К. Дяд -

ченко в КХУ относится и его участие как художника на выставках, на которых он

представлял портреты, этюды с видами села, иллюстрации к повестям Гоголя.

«Коли ж Дядченко бачив, — пишет Михайлов, — що учень зовсім заблукав в нетрях

колориту чи в будові контуру і стоїть безпорадно коло мольберта, брав пензля з рук

учня і тлустим мазком перекреслював його працю, повертав полотно другим боком

і сам накреслював контур чи фігури…» [34]. Для всего творчества Дядченко харак-

терны необычайная поэтичность, непосредственность и искренность.

С 1906 г. в КХУ преподает И. С. Макушенко, окончивший Академию художеств

со званием неклассного художника. Макушенко участвовал на многих выставках в Киеве

и одновременно занимался преподаванием рисования в целом ряде учебных заведений.

Ф. П. Балавенского, скульптора-реалиста, мы знаем как талантливого испол-

нителя скульптурных портретов и горельефов. В те годы Балавенский был мало

известен и, не имея научного ценза, числился в КХУ как преподаватель по найму,

без права решающего голоса в Совете Училища.

Преподаватели архитектурного отделения были довольно известными архи тек -

торами Киева. Э. П. Брадтман, будучи классным художником архитектуры III ст[е -

пени], состоял в должности городского архитектора Киева. В. Н. Николаев был ака-

демиком архитектуры, производил работы при городск[ой] больнице, оканчивал

Владим[ирский] собор, собор св. Николая, участвовал в работе по сооружению

памятника Б. Хмельницкого и др. 

В. Н. Рыков уже в годы преподавания архитектуры в КХУ занимал видное место

среди архитекторов Киева. Он известен не только как талантливый архитектор,
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которому принадлежали ряд проектов (дом Народной аудитории, Клинический

институт в Киеве, ипподром), но и как педагог и общественный деятель.

О преподавателях общеобразовательных и научных предметов можно сказать,

что большинство из них считались известными и опытными педагогами, среди кото-

рых были и такие как проф[ессор] истории М. В. Довнар-Запольский, [Н. М.] Ан -

нен кова, преподаватель [П. И.] Морозов ([анатомия]), Кистяковский и мн. др.

Преподавание общеобразовательных предметов было поставлено исключи-

тельно хорошо. Учителя не формально давали ученикам знания, соответственно

принятым программам реальных училищ, а прилагали усилие, чтобы как можно

больше снабдить знаниями учащихся в их будущей деятельности.

Благодаря большой требовательности ученики получали необходимые знания,

которые остались у них на всю жизнь. «Ми їм багато в чому зобов’язані, — вспоми-

нает К. Д. Трохименко, — ми, що прийшли в середню школу з лав церковно-при-

ходської школи» [35].

После короткого знакомства с педагогами КХУ можно сказать, что воспита-

ние молодого поколения в те годы было в руках художников-реалистов, которые

противопоставили своё творчество новым формалистическим веяниям времени.

Сохранились программы КХУ от 1905 г. рисов[ания], живописи и архит[ек ту -

ры]. В них ставились определённые задачи для каждого класса. Так, в 1 классе перед

преподавателями стояла цель «научить учащихся правильно и быстро схватывать

основные черты предметов» [36].

Для этого следовало рисовать предметы, основание которых — геометриче-

ские формы и простые орнаменты. Наблюдательность и воображение у учеников

достигались самостоятельной работой учащихся по рисованию и расчленению этих

предметов.

Кроме карандаша, ученики упражнялись кистью в 2 тона, а затем и акварелью.

Делались наброски по памяти. К рисованию масок допускались ученики, получив-

шие I разряд за рисунок орнамента. В головном классе (гипсо-рисовальном) обра-

щалось внимание на строгое построение головы и разработку деталей лица, требо-

вались эскизы на заданные и собственные темы.

После предоставления 2 рисунков I-го разряда ученик переходил к рисованию

живой головы в тушёвке, где обращалось внимание на лепку в передаче тела, дета-

лей фигуры.

В фигурном классе (гипсо-рисовальном) учащиеся знакомились с анатомией.

Делали наброски в 2 сеанса с целью улавливанья движения в фигурах, и наконец,

в 5-натуральном рисовальном классе исполнялись части тела в законченном виде,

упражнялись в набросках «для быстрого схватывания соотношения частей фигуры,

а главное, движение» [37]. Для выпуска требовалось не менее 3-х законченных ри -

сунков фигур I разр[яда].
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Программа по живописи предусматривала в I гр[уппе] знакомство с красками,

объяснялись приёмы пользования материалами. Исполнение цветовых пятен с ма -

те рии, простых комбинации, затем простых предметов [38].

Разрешалось также писать красками по впечатлению.

Во 2 гр[уппе] ставились предметы более сложные — овощи, фрукты, птица

и т. п. Для перехода в головной живописный класс требовался законченный этюд,

включая гипсовую маску или голову.

В головном живописном классе предполагалось строгое исполнение формы

головы «достижение рельефа лепкою». Рекомендовалось рисовать голову тушью,

мокрым соусом, белилами.

В натурном живописном классе требовалось исполнение не менее 3 этюдов

фигуры с натуры I разряда. Размер холста должен был большой. Рисунок по перс-

пективе ученики давали начиная с гипсо-головного класса и кончая натурным. Для

КХУ характерна свобода в переводах из одного класса в другой независимо от вре-

мени. За один уч[ебный] год можно было пройти 2 класса в зависимости от способ-

ностей, оценок и подготовленности. И наоборот можно было учиться около 10 лет.

В программу учебного курса архитектурного отделения входили художест-

венные, общеобразовательные и специально-научные предметы.

Для учеников архит[ектурного] отделения было обязательным прохождение

7-годичного курса общеобр[азовательных] предметов. К тому же, в 3 классе вводи-

лись геометрическое черчение, а в 1 и 2 кл[ассе] «чистописание и каллиграфия.

Спец предметы начинались с 5 класса, к ним относились такие предметы, как исто-

рия изящных и прикладных искусств, анатомия, перспектива, проекционное черче-

ние и ордера, методика рисования, чистописания и черчения, начертательная гео-

метрия, перспективное черчение, теория теней, геодезия, теория расчётов, строи-

тельная механика, строительные материалы, части зданий, составление смет

и строительное законоведение.

Специальные художественные классы заключались в выполнении практиче-

ских работ. Ученики архитектурного отделения делились на 3 группы: в младшей

изучали и вычерчивали ордера греческой и римской архитектуры, рисовали каран-

дашом и тушью орнаменты, строили перспективу какого-нибудь архитектурного

памятника [39]. В старшей группе исполнялись небольшие архитектурные компози-

ции с постепенным усложнением задания. Требовалось не менее 10 проектов.

Перевод из группы в группу проводился 1 раз в полугодие. Выпускной проект

выполнялся в деталях. Чаще всего это был проект здания, городской публичной

библиотеки, 3-этажного торгового дома, мастерской художника и т. п.

Программа по скульптурному отделению не сохранилась.

Анализируя программу [подготовки], становится ясно, что система препода-

вания в КХУ была традиционной, предусмотренной Академией художеств, где мно-
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гие годы «штудировали художников для того, чтобы научиться рисовать человека,

полагая необходимым знать изящные пропорции и движения человека» [40].

Изучение античной скульптуры по подлинникам и копиям, по гравюрам, клас-

сическим произведениям живописи считалось основой для развития в ученике

вкуса к изящному.

КХУ, будучи в ведении Ак[адемии] художеств, должно было последовательно

в своей деятельности проводить требования Академии художеств, сообразуя

с ними свои программы и метод обучения. Понятно что только благодаря Академии

художеств с её выработанной системой преподавания могло развиваться и креп-

нуть Худ[ожественное] училище в первые годы своей жизни. Так же, как и в Акаде -

мии художеств, в КХУ первые 3–4 года были заполнены рисованием орнаментов,

частей гипсовых фигур. Натура появлялась несколько позже.

В КХУ рисование было отделено от живописи. Рисованием ученики занима-

лись с 1 класса, живописью — с 4 кл[асса], технику живописи проходили только

в 1 группе живописного отделения и, таким образом, изучение формы в рисунке

шло впереди изучения её в живописи.

Все это означало, что рисунок по-прежнему занимал первое место, и в учили-

щах, подведомственных Академии художеств, должен был преподаваться в тради-

циях русской школы; как и прежде, считалось, что успех натурного класса зависит

от изучения антиков, а художественное мастерство — от овладения рисунком.

Художественная критика не единожды упрекала КХУ в устаревших традициях

преподавания, чуть ли не дореформенной Академии художеств, царивших в Учи ли -

ще. — «Кубики, гипсы, nature мort’ы — писал журнал «Искусство», — словно

не существует целой новейшей литературы о преподавании рисования» [41].

Программа живоп[исного] отделения КХУ, в которой стояла цель — изучение

форм человеческого тела, конечно, была односторонней и не давала большой подго-

товки для самостоятельного творчества. Но для среднего художественного заведе-

ния это было вполне приемлемо, если исходить из задач художественного училища.

Метод преподавания специальных дисциплин в Училище в первые годы его

существования можно охарактеризовать как «пассивный метод».

В своих воспоминаниях К. Д. Трохименко пишет: «Одного разу було вивішено

оголошення про те, що для класу геометричних фігур дано завдання з композиції

“фриз з геометричного орнаменту”. Я тільки починав навчання. Я ще не знав що таке

фриз і що орнамент буває геометричним і розшитим. Про це я спитав декого з учнів,

і мені пояснили» [42].

В начальных классах преподаватель являлся через день, а в старших через два

или три дня, в натурном — раз в неделю. Преподаватель обходил всех учеников,

делая указания, и на этом дело преподавания оканчивалось.

Как постановка заданий, так и оценка заданий проводилась в специально
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назначенные дни, без учеников, ежемесячно. После оценок или экзаменов был

«великий день», когда все работы выставлялись на целый день для осмотра

«И мы, — пишет Трохименко, — имели возможность ознакомиться с работами всех

трёх отделов школы с их оценками и фамилиями учеников».

По уставу, обучаться в КХУ могли все желающие, сдавшие приёмные экзаме-

ны и вносившие плату за обучение. Однако плата была высокая, а желающих учить-

ся оказалось значительно больше, чем можно было предполагать. В архиве Учи -

лища хранится множество прошений о приёме в число учащихся.

«Имею сильное желание учиться рисовать, прошу покорно принять меня в ря -

ды учеников. Средств я не имею и приду в Киев пешком», — писал крестьянский

мальчик [43]. И другое: «господин директор, я очень хочу учиться живописи,

но совершенно не имею средств, я крестьянка, 26 лет, окончила 2 класса Училища,

была учительницей, репетировала, шила…» [44].

Конечно, Училище не могло принять всех желающих на казенный счёт, тем не

менее, обучающимся в КХУ оказывалась большая материальная поддержка.

В 1908 г. было открыто общество «вспомоществования нуждающимся учени-

кам» под председательством директора В. Н. Николаева, учащимся выдавались

талоны на бесплатные обеды, ученики получали форменную одежду.

Благотворительные общества многих городов Украины посылали в Училище

своих учеников на средства общества, выдавались стипендии, денежные пособия,

а талантливому ученику из села Вишенки, Потчибий, было предоставлено помеще-

ние и средства для жизни.

Социальный состав учащихся неизменно за все годы был таков: по количеству

обучающихся в КХУ на первом месте были дети городских сословий, на втором —

сельских, на третьем — дети дворян и чиновников и на последнем — дети духовенства.

Больший процент учащихся составляли ученики школы Мурашко и ремеслен-

ники-живописцы, которые вступили в науку живописи ещё в мастерских, а потом

перешли в КХУ. Примером может быть М. Козик, Коновалюк и др.

Состав по возрасту и образованию был также разнообразный. «Можна було

побачити поруч з юнаками по 12 років і бородачів років під тридцять» [45]. К тому

же, много было и вольнослушателей.

«Всего на 1 января 1905 г. в общеобразовательных классах состояло учеников

мужского пола — 215, женщин 221, всего учащихся — 436.

Число их по сословиям:

– дети дворян и чиновников — 102,

– духовного звания — 13,

– городское сословие — 235,

– сельское — 109» [46].

С первых же дней существования КХУ образовалась библиотека Училища.
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Теоретических книг по вопросам искусства там было немного, зато большое коли-

чество комплектов английского художественного журнала «Studio» удовлетворяли

эстетические требования учащихся. Большую помощь оказывала также по тому

времени Киевская публичная библиотека (ныне там Библиотека имени КПСС [47]).

К этим же годам относится открытие в Киеве Художественно-промышленного

музея (теперь Украинского искусства [48]), несмотря на небольшое количество кар-

тин, ученики охотно посещали музей, где было много чудесных образцов украин-

ского народного искусства. Особенно широко посещались выставки «Товари ще ст -

ва передвижных выставок», на которых учащиеся видели произведения Репина

и Сурикова и многих др[угих] передвижников.

В Киеве существовали ещё закрытые частные музеи-собрания западноевро-

пейского и русского искусства Б. Ханенко и Н. Терещенко. Про них ученики много

слышали, и кое-кто из них сумел побывать там по рекомендации.

Еще был музей в [Киевской] духовной академии, где, в основном, были собра-

ны иконы, но посещать его могли только учащиеся духовных учебных заведений.

Зато для всех в Киеве был открыт Владимирский собор с живописью В. Вас не -

цова, М. Нестерова, В. Котарбинского, П. Сведомского с несколькими декоратив-

но-орнаментальными композициями М. Врубеля, были там и росписи В. К. Менка

по эскизам Васнецова, который работал в качестве помощника Васнецова. «Туди ми

часто ходили. Це не були ікони в звичайному розумінні, це були хоч і умовні до дея-

кої мірі, але реалістичні образи з біблійської історії та з історії Київської Русі.

Особливо нас дивував живопис Нестерова своїм перламутровим колоритом, чого

ми не могли побачити ні водному музеї, ні на одній виставці» [49]. «Так само нас

дивував перламутровий колорит живопису Врубеля в його картині “Сошествие свя-

того духа на апостолів” в Кирилівській церкві та майстерності його образів в іко-

ностасі цієї же церкви. Це захоплення Нестеровим и Врубелем негативно відбилося

на долі деяких талановитих юнаків які почали наслідувати цих художників переста-

ли вчитися і далі на жаль не пішли» [50]. В этой связи можно вспомнить братьев

Шавриных, Щербину, Золотова и др., творчество Врубеля, Нестерова захватило

их и увлекло на многие годы.

В те же годы закончились росписи в большой Лаврской церкви Киево-Пе чер -

ской лавры, исполненные академиком В. Верещагиным. «Але це був розпис неоригі-

нальний, і тим він не мав на нас ніякого впливу і ми ним мало цікавилися» [51].

Росписи Трапезной церкви, выполненные Лаковым, Ижакевичем и Поповым

по проекту [А. В.] Щусева, отличались от росписей Владимирского собора своим

модернизмом, особенно в орнаменте. Но общий колорит тут представляет больший

интерес — серо-перламутровый с золотом. Здесь работали помощниками Ижа ке -

вича и Лакова бывшие ученики лаврской иконописной школы Ф[едір] Коновалюк,

[Охрiм] Судомора, [Григорій] Золотов.
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Ученики КХУ живописного отделения очень часто, имея свободное время,

устраивались на подработки подмастерьями в мастерские или преподавателями рисо-

вания в богатых семействах. Чаще всего подработки выпадали на время летних кани-

кул, которые продолжались с Пасхи до 1 сентября — больше 4-х месяцев, в это время

можно было заработать на альфрейных работах [52], а в крайних случае — малярами.

Трохименко вспоминает: «У таких випадках я на перших порах був підручним

у М. Козіка, який був старший за мене і вправно вже малював картини (копії, зви-

чайно) першу таку роботу з ним ми виконали в 1904 р. в селі Бородаївці

Верхньодніпровського повіту. Це велике й красиве село на березі Дніпра. І люди

яких я там зустрічав на все життя залишились згодні про себе» [53].

Революционные события 1905 г. в КХУ были встречены не менее бурно, чем

в других учебных заведениях.

Кровавое воскресенье 9 января 1905 г. послужило началом революции в Рос -

сии. К осени 1905 вся страна, в том числе и Украина, были охвачены революционным

движением. На борьбу поднялись рабочие, революционное крестьянство, демокра-

тическая интеллигенция и студенчество.

Студенчество за эти годы представляло собой авангард революционно

настроенной молодежи, на которую большое влияние имели идеи большевизма.

С осени 1905 г. в Киевском университете и Политехническом институте почти ежед-

невно проходили многолюдные митинги. На студенческих сходках обсуждались

общеполитические вопросы, распространялись прокламации и листовки, обращен-

ные ко всем учащимся.

«Учащаяся молодежь и евреи, — писали в одной из листовок, — вынесли

на своих плечах всю тяжесть бесправия. Как, же, товарищи, отнестись к такому

тиранству?

Мы выразили солидарность со всеми революционными элементами страны,

объявив политическую забастовку, мы участвовали в демонстрации, мы боролись

с хулиганством. Теперь же, товарищи, не спите, не думайте, что русская конститу-

ция даст вам всё.

Нет! Теперь мы выставим ряд академических требований свободной личности,

ряд требований полнее о нашей конечной цели: проведение в жизнь правды и спра-

ведливости. Если нами требования не будут удовлетворены, мы учащиеся Киева

объявляем забастовку!» [54].

Академические требования, выработанные на частной сходке прогрессивной

группой учащихся киевских училищ, заключались в следующем:

1) неприкосновенность личности учеников,

2) свобода совести, убеждений, организации, союзов и собраний, периодиче-

ской печати и ученых изданий,

3) учреждение выборного товарищеского суда,
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4) уничтожение внеклассного суда,

5) уравнение в правах реалистов с гимназистами, уравнение национальности

и вероисповедания,

6) устройство лекций на особенно интересующих учеников вопросам» [55].

В 1903 г. в КХУ влилась группа учеников натурного класса из Пензенского учи-

лища. Эта группа отличалась тем, что ученики её широко и смело писали, и вообще

были революционно настроены. Это сказалось в том, что они критически подходили

к методике преподавания и стояли за живую школу, основанную на изучении при-

роды, а в 1905 г. возглавили революционное движение в Училище во главе с учеником

архитект[урного]отделения С. Транцевым. Среди этих учеников был и [Ари старх]

Лентулов, позже известный московский худ[ожник] сезаннистского направления.

Многие учащиеся КХУ, которые были связаны с членами РСДРП(б) проводи-

ли революционную работу среди населения, занимались пропагандой, организовы-

вали кружки по распространению революц[ионной] литературы, доставали и пря-

тали оружие.

По имеющимся документам, революционные события в КХУ происходили сле-

дующим образом.

Осенью 1905 г. занятия в Училище были приостановлены. В помещении КХУ

было устроено общее собрание учеников, на котором избрали революционный уче-

нический комитет во главе с учеником С. Транцевым, и было составлено «требова-

ние к администрации об увольнении преподавателей и замену устава и программ

Училища». В знак протеста против этого требования и поведения учащихся дирек-

тор вместе с коллективом педагогов оставили Училище. В ноябре 1905 г. В. Н. Нико -

лаев доносил в Академию художеств, что «вследствие постоянных сходок и заба-

стовок учеников, а также заявленных ими невыполн[имых] требований принужден

закрыть Училище» [56]. Но Училище не было закрыто, учащиеся пригласили воз-

главить работу КХУ художника С. Светославского, который охотно взялся вместе

с революционным комитетом руководить учебным процессом. Однако скоро в Учи -

лище вернулся директор и все педагоги. «За беспорядки» в Училище Советом были

исключены ученики Ваксман, Бахта, Богомазов, Ольшанецкий. «За протест проти

академічного напрямку навчання» [57], был исключен из числа студентов А. Архи -

пенко, имя которого сейчас широко известно во многих странах мира.

В январе 1906 г. после решения Совета учащихся начать занятия «ученики

во главе с исключенными собрали новую сходку в фигурном классе и решили не

рас ходиться, пока не будут возвращены исключенные Советом 19 ноября

1905 г.» [58]. Занятия были вновь отсрочены до 24 ноября 1906 г., администрация

предложила ученикам внести плату за обучение и получить билет на право входа

на занятия. 18 января 1906 г. снова была созвана сходка. Ученики Скуратович, Ру -

ден ко, Дункель-Вейлинг и Гурович обратились ко всем ученикам с требованием
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не расходиться с тем, чтобы принять решение о возвращении исключённых в Учи -

лище, без которых не начинать занятия. Сходка проходила на лестничной площад-

ке. Однако прийти к общему соглашению не удалось, учащиеся разошлись с тем,

чтобы начать занятия. А по приказанию полковника Киевск[ого] губ[ернского]

жан дармского управления в качестве обвиняемых в бунте против администрации

были привлечены ученики Н. Запорожец, Г. Ярмак, В. С. Пащенко, С. Транцев и др.

Всего было уволено из Училища 36 человек.

Строгий надзор полиции за учащимся велся еще с 1903 г., а на протяжении

последующих лет по всем учебным заведениям России рассылались списки с фами-

лиями учеников «без права поступления в учебные заведения» и ограничения для

учеников многих учебных округов «за оскорбление действием своего училищного

начальства по политическому делу» [59]. Уволенные из КХУ ученики устраивались

в мастерских, а многие из них наняли помещение на Б[ольшой] Житомирской улице,

пригласив руководить студией С. Светославского, и там работали некоторое время.

После революции 1905 г. «неблагонадежность» КХУ, так же, как и многих дру-

гих учебных заведений, послужило причиной к тому, что утверждение устава было

снова отложено. Для КХУ наступили тяжелые годы существования, создалось осо-

бенно критическое положение в материальном отношении.

Академия художеств в 1906 г. ассигновала КХУ только половину своей обыч-

ной суммы, а предполагаемое пособие от города, вследствие дефицита в бюджете,

от городских предприятий не ассигновало ничего. Плата с учащихся была уменьше-

на, так как Училище еще не имело утвержденного устава. К тому же, многие учени-

ки были уволены за участие в революции, многие бросали Училище сами, и таким

образом, доход от платы за обучение был весьма незначителен.

Однако «для поддержания Училища, — как значилось в отчете Училища Ака -

де мии художеств за 1906 г., — преподаватели искусств и предметов как специаль-

ных, так и научных в общеобразовательных классах во главе с директором, также

и классные надзирательницы отказались от получения жалованья» [60].

Старшими преподавателями в пользу Училища был сделан денежный взнос,

и это оказало хотя временную, но сильную поддержку. А самое главное — в этом

факте выразилось общее мнение всех преподавателей КХУ, которые верили в то,

что худож[ественное] училище действительно необходимо для Киева и в скором

времени займёт подобающее положение.

После рев[олюционных] событий 1905 г. встал вопрос о реорганизации мето-

дов преподавания в художественных училищах, подведомственных Академии худо-

жеств, и как целесообразнее сочетать художественный образ с научным, чтобы

окончившие художественное училище получили необходимые права. Ряд художест -

венных училищ направили в Академию художеств «записки» с объяснением неудо-

влетворительной работы в училищах.
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Так, Пензенское художественное училище им[ени] Селивестрова предлагало

принимать в училище только лиц, окончивших городское училище или прогимна-

зию [61], с тем чтобы за счёт общеобразовательных предметов улучшить препода-

вание художественных предметов и увеличить число научных предметов.

«Художественная школа должна приготовить духовные силы юноши для сознания

идеала, пробудить в нем бескорыстную любовь к истине, правде, добру и прекрас-

ному» [62].

Предлагалось ввести в художественных училищах курс истории искусств,

истории литературы, истории России, а преподавание предметов вести секционным

путём и беседами, развивающими самостоятельность и интерес, высказывались

пожелания об уменьшении платы за обучение и присвоением наиболее способным

ученикам звания художника.

По мнению Одесского художественного училища, многие художественные

школы не соответствовали своему назначению. Корень зла, по их мнению, заклю-

чался в стремлении одновременно дать общее и художественное образование.

Одесское худ[ожественное] училище высказалось за 5-летнее обучение на худо -

ж[ественном] отделении с подразделением на: головной, фигурный и натурный

клас сы. Предлагалось предоставить школам известную самостоятельность в приго-

товлении специалистов по различным отраслям искусства, а также необходимость

в создании класса композиции для художественного и архитектурного отделения,

а окончившим полный курс обучения предоставлять звание художника.

Для КХУ в то время главной задачей было добиться утверждения устава и по -

лучение постоянной субсидии от Ак[адемии] худож[еств], так как, в отличии

Одесского художественного училища, которое получало от казначейства ежегод-

но по 5000 руб., кроме субсидий Ак[адемии] худ[ожеств], КХУ испытывало посто-

янную нужду и, не имея своего здания, вынуждено было платить повышенную

сумму за наём помещения.

12 мая 1907 г. записано в протоколе заседания Совета КХУ: «заслушано сооб-

щение директора Училища о постановлении, сделанном во время съезда представи-

телей художественных школ.

Совет Училища постановил избрать комиссию для всестороннего обсуждения

вопроса по реорганизации программ и устава художественных училищ» [63].

Предложения комиссии были рассмотрены, и Совет Училища остановился

на следующих основаниях:

«1) В художественное училище приглашаются окончившие 3 кл[асса] реаль -

н[ого] училища или гимназисты или полный курс городских училище или же по со -

ответствующему экзамену.

2) По рисованию поступающий должен быть подготовлен в головной класс.

3) Училище могло устраивать подготовительный класс.
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4) Первый год по поступлении есть испытательный для ознакомления учаще-

гося с преподаванием в Училище, а со второго года каждый учащийся выбирает себе

специальность: живопись, архитектуру или скульптуру.

5) Оставаться в Училище более 7 лет можно было только в виде исключения.

6) Окончившие полный курс Училища с I-ым разрядом по живописи и скуль-

птуре, как предоставившие картину или скульптуру, получают звание художника

по своей специальности, право поступления без экзаменов в мастерские Академии

художеств, а для архитект[урного] отдел[ения] I разряд давал звание художника

архитектуры и право поступления в Академию художеств, а II разряд — только

право произв[едения] построек, без звания архитект[ектора]» [64].

Все эти решения Совета, посланные в Академию художеств, остались в проек-

те. В 1907 г. Гос[ударственная] дума утвердила проект устава для КХУ, в которому

§ о предоставлении звания художника не был утвержден; КХУ как среднее художе-

ственное учебное заведение давало только подготовку для желающих обучаться

в Академии художеств и удостаивало звания учителя рисования в средних учебных

заведениях.

Так окончилась попытка расширить права учащихся и тем самым широко по -

ставить дело худож[ественного] образования. Наступившие годы столичной реак-

ции лишили Училище даже какой-то малой надежды на самостоятельность.

КХУ несмотря на тяжелые условия, в кот[орых] оно находилось, подготавли-

вало 1-й выпуск учащихся.

Совет Училища заседанием 1 ф[евраля] 1907 г. постановил «разрешить устрой-

ство выставки этюдов, рисунков и эскизов в помещении Училища с оплатою за вход

20 коп.» [65].

Выставка открылась. В ней участвовали все отделения КХУ по классам. Пер -

вый отзыв последовал со стороны киевск[ого] журнала «В мире искусств». Критики

выступили со статьёй по поводу этого события. В ней художественное училище

упрекали в отсутствии увеличения по фотографиям произведений великих масте-

ров, что, по их мнению, должно было развивать чувство пропорции, воспитывать

вкус, в отсутствии крупных и сложных nature mort’ов, которые должны были чере-

доваться с гипсовым орнаментом.

В первом классе, по словам критики, где устанавливаются основные принципы

преподавания, проводилась «сухая ретушёрская манера тушёвки, из-за которой

ученики теряли свежесть впечатления, изображая предметы без характерных при-

знаков освещения» [66].

2-й класс производил хорошее впечатление в рисовании масок, где было «за метно

стремление гармонически подчинить детали общему как в контуре, так и в тушёвке.

Вследствие чего удачно передан характер моделей. Много света и рельефа» [67]. 
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В головном [классе] отмечалось увлечение деталями, то же относилось и к

гипсо-фигурному классу. «Учащиеся увлечены, — писал критик, — изощренной

ретушировкой фона. Это напоминает допотопную систему преподавания в Ака де -

мии художеств во времена Басина» [68]. В этюдно-головном и натурном классах

было заметно «дряблое раскрашивание бесформенных очертаний фигур вместо

поисков художественной формы, в связи с тоном и цветом при помощи красок».

Относительно преподавания скульптуры ввиду малого количества работ не было

сказано ничего. На архитектурном отделении отмечался плохой рисунок, отсут-

ствие набросков, «смелых» эскизов, проектов зданий и орнаментов.

Однако общее впечатление было такое: среди учащихся КХУ находились ученики

с большим дарованием и живой фантазией, что особенно ощущалось в композициях.

В адрес преподавателей было высказано следующее пожелание: «Для того

чтобы поднять общий уровень учащихся, необходимо следить за успехами художе-

ственной педагогики» [69], в частности, в первые годы существов[ания] КХУ

не было введено рисование углём, несмотря на то, что в таких художественных цен-

трах, как Париж и Мюнхен, рисование углём было распространено очень давно.

КХУ существовало всего несколько лет, не имея ни утвержденного устава,

ни постоянных средств. Не было еще и опыта в организации преподавания при

большом количестве учащихся. Допускаемые ошибки совершались и по вине руко-

водства и тех преподавателей, которые считали, что для начала «и это хорошо»,

не проявляя ни самостоятельности, ни инициативы. Ведя преподавательскую рабо-

ту и в других учебных заведениях, занимаясь живописью, участвуя на выставках,

у многих из них не хватало времени для новых поисков в деле улучшения препода-

вания. К тому же, 2 раза в год в стенах Училища проводились испытания на звание

учителя рисов[ания] в средн[их] уч[ебных] заведениях, а число экзаменующихся

было велико. Некоторые художники-педагоги не всегда посещали уроки, о чём

позже не один раз жаловались ученики, — «это препятствует достижению учащи-

мися тех успехов и результатов, которые требуются от кончающих» [70].

Тем не менее, КХУ желая того или нет, привлекало к себе внимание не только

учащихся, стремившихся получить среднее художественное образование в Киеве.

Многие художники мечтали попасть в число преподавателей КХУ, об этом свиде-

тельствует целый ряд прошений, в числе которых художники Г. Мозалевский,

скульптор В. Червяков, худ[ожники] А. Снегирёв, И. Лапин, Линдблад, В. Отмара,

Бохан, В. Рождественский, Ф. Мартыненко, М. Соколов, И. Нефёдов, А. Кравчен -

ко, С. Л. Володченко, И. Болдырев и мн. др.

Интересно высказывание худ[ожника] Н. Сергеева, который вначале обучался

в Строгановском училище, затем в натурном классе училища барона Штиглица

в Петербурге, о кот[ором] он вспоминал: «Я положительно задыхался в этой школе.

Рисование было поставлено нелепо, представление о постановке, пропорциях
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фигуры совершенно отсутствовало, а о форме и говорить нечего, все сводилось

к закруглению и заглаживанию и царила тушевка под углом 45  в клетку с ретушью,

от которой всё искрилось и рябило. И это было спортом в то время и считалось вер-

хом рисовального искусства» [71]. В 1902 г. он приезжает в Киев и поступает в КХУ

в натурный класс. «Здесь я вздохнул свободно, — пишет он дальше, — часто ходил

писать этюды в окрестностях, и теперь у меня остались лучшие воспоминания

об этом дивном городе и школе, которой обязан поступлением в Академию худо-

жеств» [72].

В 1908 г. после утверждения устава положение КХУ упрочнилось не только мате-

риально. По сведениям статистического комитета, «в Училище на 1 января 1910 г. было

640 чел., из них действительных учеников мужского пола — 491, женских — 55,

всего — 546. Вольнослушателей женского пола — 16, мужского 78, всего — 94» [73].

В Училище обращались за помощью устроители выставок, художественные

кружки, поступали приглашения от других училищ о принятии участия в конкурсах

на сочинение рисунков, на лучшие плакаты и эстампы, на составлении проектов

памятников и т. п.

Известно, что в 1910 г. Черниговская земская управа объявила конкурс на со -

ставление похвального листа и медали для награждения экспонентов на сельскохозяй-

ственной выставке, за лучший рисунок устанавливалась награда — 100 руб. и 25 руб.

В этом конкурсе принимали участие студенты училища. Образец виньетки похваль-

ного листа и медалей выставки для Александрийской земской управы сделала уче-

ница Монастырская.

Выполнялись портреты с фотографических карточек по 10 руб[лей] за экзем-

пляр. Особенным мастерством отличался очень способный ученик С. Иваюта.

Гимназии и училища заказывали в Училище портреты.

Ученики КХУ принимали участие в конкурсе на составление эскизов декора-

ций и костюмов к опере Вагнера «Парсифаль» по приглашению правления теат-

рально-музыкальной драмы и консерватории.

В 1909 г. скульптор В. Издебский, предполагая открыть художественную

интернациональную выставку в Одессе, Киеве, Москве и Варшаве, обратился к пре-

подавателям КХУ с предложением принять участие и отнестись «сочувственно

к идее салона, считая, что почва для таких начинаний подготовлена давно и оживле-

ние юга России в области искусства должно воплотиться в той или иной форме» [74].

Первый выпуск Училища состоялся в 1908–1909 гг.

Столь продолжительное обучение объясняется тем, что Училище хотело луч -

ше подготовить учеников к экзамену для поступления в Академию художеств и соб-

рать большую группу выпускников, рекомендованных к вступлению в Академию

худо жеств без экзамена.

Из окончивших архитектурное отделение в 1907 г. можно назвать имена
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Н. Векилова, А. Кориша, К. Кома, М. Яновского, М. Майора, А. Руденко, К. Ру ден -

ко, М. Шкаруба и др.

В числе окончивших живописное отделение в 1908/09 уч[ебном] году были:

П. Носко, П. Митурич, К. Монастырский, А. Миляев, П. Покаржевский, А. Черкас -

ский, Д. Шелест, М. Козик и др. По скульптурному отделению: П. Сниткин и М. Шов -

копляс. Десять человек из перечисленных учеников поступили в Академию худо-

жеств, двое — в Московское училище живописи, ваяния и зодчества, остальные

поступили учителями рисования в учебные заведения. Полный курс окончили в

1909 г. 20 человек, в 1910 г. — 28 человек.

Пожалуй, по количеству поступивших в Ак[адемию] худ[ожеств] это был

самый эффективный выпуск (1908 г.) за все время существования Училища.

Академия художеств в 1909 г., говоря об успехах КХУ, отметила в работах уче-

ников архитектурного отделения нежелательное увлечение сложными архитектур-

ными проектами. А очень интересными, «дающими честь и преподавателям и уче-

никам КХУ» [75], были признаны работы скульптурного класса. «Вообще школа

на хорошем пути», — было записано в протоколе Академии художеств.

На 1 января 1911 г. в КХУ насчитывалось 771 человек.

Преподавателей по общеобразовательным предметам было 16 чел., по специ-

альным предметам 3 и художественным 12. Всего 31 человек. В 1910 г. на содержа-

ние КХУ было отпущено:

а) из гос[ударственного] казначейства, от Академии художеств — 5000 р.

б) от Киевской городской думы — 2000 руб.

На стипендию было израсходовано 5060 р. От платы за обучение были совсем

освобождены 78 человек и уменьшена плата 31 остронуждающемуся ученику. Сти -

пендиатами от Городской думы Киева были такие ученики как: М. Васильев, А. Иг -

натьев, В. Иванова, А. Косьяненко, Д. Крамаренко, В. Лозина, В. Марченко, Г. Ры -

баков, П. Чумачёва, Н. Шулькевич, а стипендиатами кредитного общества: Короб -

ка, Лейтман, Люцкан, Стеценко. Стипендиатом им[ени] Ж. Н. Платонова являлся

Ф. Коновалюк, стипендиатом им[ени] П. Шлейфера — В. Осадчий.

Осенью 1909 г. в число преподавателей КХУ был приглашён А. А. Мурашко,

который отлично окончил Академию художеств, побывал за границей и являлся

уже в то время видным живописцем, блестящим портретистом, автором многих

жанровых полотен, в историю украинского искусства он вошел как один из блестя-

щих его представителей.

Ученики КХУ особенно радостно встретили нового, талантливого преподава-

теля, который, казалось, должен был внести с собой новую струю в довольно засто-

явшуюся атмосферу Училища.

«Начались широкие реорганизационные планы, — писал Н. А. Прахов в своих

воспоминаниях, — Мурашко всячески поддерживал В. К. Менк, который нашел
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в нём своего единомышленника. По их же инициативе в число преподавателей была

приглашена худ[ожница] А. А. Крюгер-Прахова, молодая, очень способная худож-

ница. Ее картина «На севере», выставленная в 1907 г. в залах Гор[одского] музея

Киева, по выражению критики, «обеспечивала за автором дарование».

А. Мурашко начал активную деятельность по устройству различных выставок,

в основе которых лежал бы более высокий уровень художеств мастерства участни-

ков, но побороть рутину академич[еской] системы преподавания рисунка было

не так просто. Очень характерной для творчества художников-педагогов была

выставка картин — этюдов и эскизов, которая открылась 25 февраля 1910 г. в акто-

вом зале Университета. «Выставка может послужить прекрасной наглядной иллю-

страцией к преподаваемым им в уч[ебных] завед[ениях] искусствам, содействуя в то

же время развитию худ[ожественного] образ[ования] и вкуса. Выставка преследует

строго академич[еские] задачи», — отмечалось в газетах Киева [76].

В своей системе преподавания Мурашко отказывался от старого метода сухо-

го копирования гипсов и мертвой натуры. Он считал, что начинать учить молодых

художников надо только с живой натуры. Именно А. Мурашко принадлежала мысль

о необходимости основания Академии художеств в живоп[исном] Киеве.

Приход в Училище А. Мурашко и его работа в нём совпали с печальным временем

в жизни Училища периодом междоусобиц, внутр[енних] противоречий, существова-

нии группировок среди педагогов КХУ, наступивших после внезапной кончины

11 июля 1911 г. бессменного в течении десяти лет директора КХУ, архитектора

В. Н. Николаева. «Учащиеся КХУ с горечью извещали о внезапной кончине своего

любимого директора Вл[адимира] Ник[олаевича] Николаева», — сообщала газета

«Киевлянин» [77]. Городская дума «в увековечение памяти ак[адемика] архи т[ек туры]

В. Н. Николаева» учредила при КХУ городскую стипендию его имени (100 р. в год).

Стипендия была назначена способному и остронуждающемуся студенту Шлямину.

Тотчас же после смерти В. Н. Николаева 11 ноября 1911 г. в Академию худо-

жеств было послано сообщение об избрании нового директора КХУ И. Ф. Се лез -

нёва, однако преподаватели А. Мурашко, Г. Дядченко, В. Менк, C. Натансон, В. Ры -

ков, Ф. Балавенский и И. Макушенко признали выборы недействительными, и напи-

сали протестующее письмо в Академию художеств. Думается, что названные пре-

подаватели считали, что вследствие своего капризного, неровного характера

Селезнёв не мог способствовать объединению пед[агогического] коллектива и, бу -

дучи слабым администратором, не смог бы серьёзно поставить всю работу в КХУ.

Академия художеств утвердила Селезнёва лишь временно исполняющим обя-

занности директора, а почетному члену Академии художеств Б. И. Ханенко было

предложено, «будучи в Киеве, ознакомиться с положением дел в КХУ».

14 января 1912 г. на одном из заседаний Совета Училища по инициативе ново-

го директора Селезнёва согласно уставу КХУ предполагалось утвердить преподава-
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телей Училища в должности. По худож[ественному] цензу утверждены были пре-

подаватели, окончившие Академию художеств со званием художника — к их числу

относились Э. Брадтман, Г. Дядченко, И. Селезнёв, И. Макушенко, А. Мурашко,

И. Николаев, В. Рыков, что касается В. Менка, Ф. Балавенского, С. Натансона,

не имеющих звания художника, было предложено ходатайствовать перед Акаде -

мией художеств об утверждении их, ввиду большого преподавательского стажа.

Однако, будучи признанным, как вр[еменно] и[сполняющий] о[бязанности] пре-

под[авателя], Менк должен был лишиться в 1912 г. и права голоса в Совете учите-

лей. Вот что писал по этому поводу В. Менк к И. Е. Репину 16 января 1912 г.:

«…вспоминая встречу с Вами в Москве и тот горячий разговор по поводу возмути-

тельных действий И. Селезнёва в школе, даёт мне смелоcть обратится к Вам с про-

сьбой и просить Вас оказать мне содействие в моем неприятном положении.

14 числа на Совете меня лишили голоса на том основании, что я не имею зва-

ния художника…, а по сему не отвечаю по цензу § 15 устава Училища. С формаль-

ной стороны, вполне правильно, но на самом деле — это не так, я же не только учи-

тель, но и художник, в художественном мире меня знают, в Третьяковской галерее

есть мои картины. Академия с весенней выставки приобрела для музея мою карти-

ну “Дубовый лес”, участвовал свыше 20 лет на передвижных выставках… со сторо-

ны Совета Академии при конкурсе работ художественных училищ, было по моему

адресу выражено одобрение за ведение классов, при этом я же учредитель сего

Училища в трудные времена, два года я работал безвозмездно, укладывал себя цели-

ком, стараясь попутно упорядочить дело, и открыто пошёл, когда настал момент

для этого подходящим, против неправильно установившихся порядков в школе… а

посему… прошу Вас… защитить меня на Совете… убедить членов Совета в правоте

дела». Близкий друг и советчик В. К. Менка худ[ожник] М. В. Нестеров писал ему

по этому поводу 12/VI.1912: «Сообщаю Вам о школе пока мало утешительного. То,

что говорите вы о Ханенко, о его нравственном облике, для меня не показалось

новым, насколько его знал я, он давно казался мне по своему духу родственным

Селезнёву, это что называется, два сапога — пара. С Могилевцевым я не встречал-

ся, его не знаю. И мое мнение такое: если нельзя покинуть школу совсем, то необ-

ходимо держаться ближе к уставу и не волноваться по вопросам второстепенным,

тем более личного характера, ибо на таких всегда можно сыграть в руку своих про-

тивников, искусных в интригах и нравственно ничем не связанных» [78].

То же произошло и с преподавателем Ф. Балавенским и С. Натансоном, кото-

рые были признаны без права преподавания, работающими по найму, а Ф. Бала вен -

скому, несмотря на то, что его ученики достигли больших успехов, а их работы

на всех почти выставках признавались лучшими, было предложено в ближайшие

несколько лет получить диплом об окончании Высшего художественного училища

вплоть до увольнения.
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1 марта 1912 года из Академии художеств последовало уведомление, что Ака -

демия художеств постановила утвердить преподавателями Брадтмана, Дядченко,

Ма кушенко, Мурашко, Николаева, Рыкова, Селезнёва, а Менка — вр[еменно] и и[с -

полняющим] о[бязанности] преподавателя художеств[енных] предметов «с правом

участия в заседании Совета» [79], а Балавенского и Натансона «без права».

Создавшееся положение внутри Училища неблагоприятно отразилось на всей

жизни КХУ за эти годы. Селезнёв часто болел и не посещал занятий, с 17 декабря

1912 г. по 11 апреля 1913 г. его заменял Дядченко на посту директора. В Училище цари-

ла атмосфера уныния, неверия и подозрительности. «Чувство товарищеской соли дар -

ности, — пишет Прахов, вспоминая эти годы, — были свойственным немногим» [80].

Перестал уделять внимание Училищу и А. А. Мурашко, на которого возлага-

лись большие надежды в деле обновления преподавания, В. К. Менк, его обычный

друг и советчик в вопросах КХУ, отсутствовал по болезни. А. Мурашко, мечтавший

превратить КХУ в центр художественной жизни Киева, желая организовать круж-

ки и вечера с обменом мнений, дававших зарядку для творческой работы, не нашли

поддержки даже в кругу своих коллег по худ[ожественному] училищу. Киевские

художники в те годы жили какой-то своей, замкнутой жизнью.

Чтобы преобразовать Училище и нарушить прочно установленные порядки

и традиции понадобилось бы много сил, а главное — времени.

Планам о новых методах преподавания, о создании новой плодотворной

школы, где преподавание велось бы путем бесед, развивающих интерес и самостоя-

тельность начинающих художников, но и помогать ученикам в их самостоятельных

поисках, этим планам не суждено было осуществиться. Все меньше оставалось

желания и времени для работы в КХУ.

Одна из учениц натурного класса КХУ написала прошение в Академию худо-

жеств, сообщая, что: «…в настоящем 1911/12 уч[ебном] году преподаватель натур-

ного, фигурного и головного рисовального класса А. А. Мурашко уехал в отпуск и в

течение 6 недель писал портрет князя С., о чём упоминалось даже в местных газе-

тах. Он же, несмотря на пребывание в Киеве, в течение всего последнего месяца

занятий совершенно не посещал» [81].

В. К. Менк проболел больше месяца. Г. К. Дядченко в продолжении 2 месяцев

не появлялся в Училище. Выпускные классы оставались без руководителей.

Преподаватели едва успевали заменять один другого.

Поняв окончательно трудности созд[авшегося] положения и безвыходного

для КХУ в 1912 г., А. А. Мурашко подал прошение об увольнении, где он сообщил,

что «по независящим от него причинам он не может оставаться в составе препода-

вателей Училища» [82]. Однако желание повысить уровень укр[аинского] искусства

и любовь к молодежи заставили его открыть в Киеве студию. Вместе с Крюгер-

Праховой он осуществляет этот замысел, студия просуществовала до 1917 г.
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После ухода А. Мурашко Совет Училища объявил конкурс на вакантную дол -

ж ность преподавателей живописи. Было подано несколько прошений, в их числе

прошение «бывшего пенсионера Академии художеств» Ф. Г. Кричевского.

В 1910 г. за свою картину «Невеста» Ф. Кричевский получил звание художни-

ка и был отправлен заграницу. После возвращения Кричевский поселился в с. Ши -

шаках Миргородского уезда, откуда 4 мая 1912 г. он писал: «Прошу зачислить меня

в число кандидатов на открывшуюся должность преподавателя живописи» [83].

В начале учебного года в КХУ Советом Училища преподавателями художест-

венных предметов «по вольному найму» были избраны Ф. Кричевский и Ф. Кра сиц -

кий (авг[уст] 1912 г.)

Ф. С. Красицкий после окончания Ак[адемии] художеств в 1906 г. преподавал

в Миргородском художественно-керамическом техникуме, был заведующим

Киевск[ими] художеств[енными] ремесленными мастерскими печатного дела, пре-

подавал в К[иевском] духовном училище, 4-классном городском и многих других.

Одновременно с большой преподавательской деятельностью Красицкий занимался

живописью. За годы после окончания в 1901 г. Ак[адемии] худ[ожеств] им был на -

писан целый ряд произведений, посвящённых главным образом изображению жиз -

ни и быта укр[аинского] народа, характеризующих его как художника-реалиста.

«Педагогічна робота, — писал Красицкий в своей автобиографии, — мене захопи-

ла, хоч, з іншого боку, забрала весь час, якого в мене не лишалося тепер, щоб малю-

вати у своїй художні праці. Я завжди особливу увагу приділяв і приділяю справі

вивчення матеріалів, що торкаються картини, також справі вивчення життя та побу-

ту різного народу, бо тільки в тому, на мою думку, криється успіх правового

розв’язання поставленої теми» [84].

Вскоре Совет Училища в классе гипсовых масок и гипсовых орнаментов, где

преподавание вели C. Иогансон и В. Монастырский, вступившие по вольному найму

в качестве помощников преподавателей, «усмотрели» слабое и несогласованное

с программой ваяния преподавание, что сказывалось на учениках старших классов.

Совет Училища постановил пригласить в эти классы двух преподавателей. Из 5 по -

ступивших заявлений были избраны 2 преподавателя — художники Н. Струнников

и Г. Крушевский. Н. Струнников окончил Моск[овское] учил[ище] живоп[иси], вая-

ния и зодчества в 1901 г., после чего был зачислен в мастерскую И. Е. Репина. В Киев

он попал в 1903 г., чтобы «скопировать купол и несколько картин во Владимирском

соборе» [85]. На 40-й выставке передвижников Струнников участвовал как экспо-

нент Товарищества своей картиной «Безработный». Известны его картины «Тарас

Бульба с сыновьями», «Запорожец в бою». 31 августа 1913 г. Струнников поступает

преподавателем в КХУ. Г. С. Крушевский в 1899 г. получил звание художника

за картину «Тревога», он учился в мастерской художника [И. И.] Творожникова

в Ак[адемии] худ[ожеств]. По болезни глаз Крушевский вынужден был бросить
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творческую работу живописца и заняться преподаванием. Так он попал в КХУ.

Для периода 1912–1914 гг. характерно необычайное оживление как в экономи-

ческой, так и культурной жизни Украины.

Газета «Украинская жизнь» писала в 1912 г.: «Важность эстетического обра-

зования народа многие уже осознали. Но Украина идет позади, а её национальным

наследием пользуются другие» [86]. «Але безсумнівним є те, — отмечал журнал

«Сяйво», — що рідне мистецтво починає займати певне місце… Наслідками руху,

що потягся до мистецтва, наслідками зовсім зрозумілими одповідними потребі часу,

була думка заснувати у Києві Українське артистичне товариство, котре з’єднало б

усіх прихильників мистецтва, посунуло б розвиток його далі. Але не вважаючи на

те, що будуче товариство не мало на меті жодних технічних завдань, а тільки цілі

чисто культурного характеру, дозволу на відчинення товариство не отримало» [87].

Но, несмотря на запрещения со стороны царского правительства, выставки украин-

ских художников открывались с целью объединить украинских художников, чтобы

«уявити собі, що ми маємо, щоб потім мати змогу стежитити за дальшим розвитком

нашого мистецтва» [88].

С девизом за поднятие знамени родного искусства, за его возрождение, за

показ всей своеобразной красоты Украины и её национального искусства выступи-

ли украинские художники в целом ряде выставок.

В 1913 г. в Киеве открылась III Артистическая выставка украинских художни-

ков. В ней принимали участие В. Кричевский, П. Холодный, О. Судомора, Н. Бу ря -

чок, Е. Кульчицкая, преподаватель КХУ Ф. Кричевский, который представил «Го -

ловку», хорошо написанную. Г. Дядченко выставил рисунок пером «Портрет девоч-

ки». Ф. Красицкого, как отмечала критика, «потягнуло… до відкриття імпресіоніс-

тів до ярких фарб, але пан Красицький ще тільки пробує себе у цьому напрям-

ку» [89]. Участвовал на выставке и худ[ожник] И. Макушенко, представив рисунок

«Бабуси». Бывший ученик КХУ М. Козик выставил две картины «Город» и «Не -

трях», в которых он обещал быть интересным художником.

В этом же 1913 г. открылась выставка картин украинских художников в Пол -

та ве, с участием художников Г. Дядченко, И. Ижакевича, Ф. Кричевского, Ф. Кра -

сицкого, М. Козика и др., а 5 декабря 1913 г. в Педагогическом музее Киева откры-

лась 6-я выставка киевских художников. С участием Бахтина, Бурачека, Левченко,

Макушенко, Менка, Ф. Кричевского и др. вскоре открылась 5 выставка картин не -

дав но организованного Общества киевских художников. В феврале 1914 г. в Киеве

открылся Салон постоянных художественных выставок, которые менялись ежеме-

сячно. Среди участников были украинские, русские и польские художники.

Многое было сделано за эти годы еще оживление художественной жизни

на Украине, во Львове открылся национальный музей, многие земства собирали

средства для расширения музеев в Полтаве, Екатеринославе, Николаеве, из печати
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вышел 1-й том «Украинского искусства», ряд журналов печатали статьи по искус-

ству. Все это говорило о возрастании интереса среди широких слоев населения

к искусству родной страны и одновременно способствовало повышению требова-

ний предъявляемых к творчеству художников.

Понятно, что КХУ — единственное худ[ожественное] учебное заведение

в Киеве — находилось в центре внимания общественности. Особенное внимание

обращалось на ученические выставки. «Выставки эти, поддерживая соревнования

между школами, дают возможность… следить за постановкой школьного дела и за

успехами учащихся с художественной стороны, но выставки эти все же не дают

полной картины того, что делается в школах, т. е. выставляются только лучшие

работы наиболее способных учеников» [90].

Вопрос о реорганизации выставок был пересмотрен в 1915 г. в виде опыта.

Было решено устроить отчетную выставку только из выпускных работ худо -

ж[ественных] училищ одновременно с работами посторонних лиц, ищущих право

преподавания рисования в учебных заведениях. Такая выставка состоялась,

и комиссия нашла работы неудовлетворительными. Решили повторить опыт, а пока

работы по-прежнему поступали на суд Ак[адемии] художеств и местных газет.

«В рисунках натурного класса, — писалось в одном из отзывов о работах учащих-

ся, — замечается недостаток серьёзного и более глубокого изучения, желательно

обратить внимание на более осмысленную законченность и анатомическую пра-

вильность в обработке форм» [91].

В живописно-фигурном классе, несмотря на улучшение в красках, «этюды

мало выработаны и слабы по исполнению в отношении рисунка и лепки, учащиеся

видимо довольствуются лишь первым общим намеком.

Композиции следует продолжать в принятом направлении и всячески поощ-

рять интерес к ним» [92].

Полный курс окончили в 1913 г. всего 19 чел.: 10 чел. с живописного отд[е -

ления], 8 — архит[ектурного], и 1 — скул[ьптурного]. В числе окончивших живо-

писное отделение можно назвать Н. Биценко, В. Монастырскую, К. Стеценко, Ко -

ров чинского и др., архитектурного — А. Маринченко, В. Сулержицкого, Э. Но виц -

кого и др., скульптурное окончил А. Бондаренко.

На 1 янв[аря] 1914 г. в Училище насчитывалось 830 чел[овек], из них вольно -

слушателей — 112 чел.

В 1914 г. вопрос о избрании нового директора Училища приобрёл особенно

острое значение. На Совете Училища были выставлены две кандидатуры: И. Се -

лезнёва и Ф. Кричевского; последнего предложил почётный член Совета Уч[илища]

Власов. «Кричевский уже создал себе имя как талантливый художник, к тому же, он

обладает той энергией и знаниями, которые необходимы при заведывании школой,

среди же педагогов Училища Кричевский лицо новое», — сообщил Совету Училища
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Власов [93], предпочитая, т[аким] о[бразом], ликвидировать в Училище и создав-

шуюся партийность, которая вносила разлад во внутреннюю жизнь Училища.

Ф. Кричевский был избран на пост директора, и оставался на нём до 1917 года.

Директором Киевск[ой] худож[ественной] школы, — сообщал журнал «Сяй -

во», — выбран молодой украинский художник Федор Кричевский. Это наш моло-

дой талантливый художник, родился он в Харькове в 1880 г., в 1900 г. окончил школу

живописи и ваяния в Москве, работал в Академии художеств, в мастерской батали-

ста Ф. Рубо, ездил за границу. Княгиня Елизавета Фёдоровна посылала его в Лон -

дон — на коронацию Эдуарда VII, чтобы он сделал рисунки. На академическом кон-

курсе он получил командировку за границу и звание художника. Академические

лавры он получил за картину “Невеста”. Ученики Киевск[ой] худож[ественной]

школы с энтузиазмом встретили выбор молодого директора, ожидая от молодости

и энергии Ф. Кричевского наилучших для школы условий» [94].

В класс простого орнамента был избран новый преподаватель — худ[ожник]

А. И. Снегирёв — один из бывших воспитанников Московского училища живописи,

ваяния и зодчества.

К сожалению, не сохранилось протоколов Совета Училища за тот период,

когда его возглавлял Ф. Кричевский. Думается, что в своей деятельности директора

он являлся представителем уже установившихся традиций в КХУ в методах и систе-

ме обучения, и принципиально не внёс ничего нового, к тому же, его директорство

выпало на очень трудное время года начало и ведение I мировой войны. 

Ф. Кричевским был поставлен вопрос о постройке здания КХУ и начато хода-

тайство о выдаче ссуды для строительства.

Как и прежде, для учащихся организовывались поездки по городам России

с целью ознакомления с памятниками, в Училище устраивались художественные

вечера с популярными для того времени «живыми картинками», которые ставились

в театрах и на собраниях с благотворительными целями и всегда неизменно пользо-

вались успехом. В КХУ был свой струнный оркестр под управлением ученика

А. Степанова.

I мировая война, начавшись в июле 1914 г., помешала многим новым начинани-

ям в жизни КХУ, разрушила немало планов и замыслов, в одном из документов

позднего времени есть косвенное упоминание о том, что вопрос о превращении

классов в худож[ественные] мастерские относится ещё к довоенному времени.

По всей стране была объявлена мобилизация. Учащимся КХУ была предостав-

лена отсрочка на время обучения, и приток обучающихся увеличился.

Из числа учащихся КХУ было составлено отделение из 13 человек.

В него входили М. Хворостецкий, В. Осадчий, М. Коровин, Л. Олботов, З. Ку -

ни ца, И. Варицкий и др.

На 1 января 1915 г. учащихся насчитывалось 841 человек. Преподавателей — 34 чел. 
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В связи с начавшимися военными действиями была почти вдвое сокращена суб-

сидия от Академии художеств и, конечно, отпал вопрос о постройке нового здания

в Обсерваторном овраге, который был определен Киевской гор[одской] думой

в 1910 г. под постройку «нового здания».

В окт[ябре] 1914 г. в связи с ухудшением положения на фронтах, когда австро-

венгерские войска захватили Галицию и Буковину, Польшу, Литву, часть При бал ти -

ки и Волыни, был отдан приказ гл[авно]нач[альствующего] Киевского военного

округа [генерала А. А. Брусилова] об эвакуации. «В дополнении данных вам глав-

ным начальником снабжения 22 авг[уста] сего года указаний предписываю вашему
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высокопревосходительству сделать распоряжение об эвакуации из Киева на левый

берег Днепра, за пределы театра военных действий, в места по указанию подлежа-

щего начальства:

1) всех уч[ебных] завед[ений], эвакуированных в Киев из других местностей по

случаю занятия их.

2) всех правит[ельственных] учреждений и др.

3) всех тех коренных учебных заведений Киева, кто признает необходимость

эвакуировать» [95].

Было решено эвакуировать КХУ в Ростов-на-Дону. Для приискания помеще-

ний и установл[ения] деловых отношений с Городской ростовской думой был

послан В. К. Менк.

Ф. Кричевский направил в Управление юго-зап[адной] ж[елезной] д[ороги]

пись мо с просьбой: «в виду распоряжения военного начальства» просил уведомить

его, «будет ли ученикам Училища скидка на проезд по жел[езным] дорогам».

Однако в сент[ябре] 1915 г.: положение на фронте улучшилось, и по распоря-

жению попечителя Киевского уч[ебного] округа, с согласия военных властей, мно-

гие средние учебные заведения были освобождены от эвакуации.

5 сентября 1915 г. Ф. Кричевский подал прошение почётному попечит[елю]

КХУ, княгине [Н. Г.] Яшвиль, которая в обществ[енной] жизни Киева играла боль-

шую роль, с разрешением ходатайства начать занятия в КХУ с 10 сент[ября], а в

Ростов было отправлено письмо с тем, чтобы вернуть в Киев «вследствие открытия

учебных заведений в Киеве» часть эвакуированных имуществ: архив, библиотеку,

учебные пособия.

15 сентября 1915 г. учебные занятия начались во всех учебных заведениях Киева.

Всё шло своим чередом, Училище по-прежнему получало приглашение об уча-

стии на выставках, так, в ноябре 1915 г. Товарищество курских художников уведо-

мило об открытии в Курске VII очередной выставки художественных произведений

Товарищества и предложило выслать свои произведения. Городские комиссии про-

сили принять КХУ в организации «Рождественского базара» художеств[енным]

отделом на подарки военным. По-прежнему поступали многочисленные предложе-

ния и запросы на работу для оканчивающих Училище. Начато было новое ходатай-

ство о застройке отведенного участка для учащихся. Но материальное положение

Училища не улучшалось, Ак[адемия] худ[ожеств] субсидию не увеличивала, а вла-

дельцы дома увеличили плату за помещение на 5000 руб. из-за дороговизны, повы-

силась ставка преподавателей. А между тем приток учащихся всё увеличивался.

На 1 января 1916 г. учеников КХУ насчитывалось уже 920 чел., женщин 93, муж-

чин — 827 чел. Количество педагогов всех предметов по-прежнему равнялось 34 чел.

О посещении августейшего президента Ак[адемии] худ[ожеств] великой кня-

гини [Марии Павловны] в окт[ябре] 1916 г. Худож[ественного] училища в Киеве
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можно говорить в связи с окончательной утратой надежд у многих преподавателей

КХУ. На торжественном заседании Совета Училища по поводу приезда великой

княгини И. Селезнёвым был сделан доклад по истории Училища, почет[ная] попе-

чит[ельница] учил[ища] княгиня Яшвиль сообщила о необходимости постройки

здания, она же подняла вопрос о расширении прав лицам, оканчивающим КХУ, все

газеты сообщали об этом чрезвычайном событии многие ждали от посещения

Марии Павловны значительных изменений, но «августейшая» ничего не обещала,

кроме нагрудных значков учащимся. Проект постройки здания, нормализация

материального полож[ения] КХУ, расширение прав учащихся остались неосуще -

ствленными.

Тем временем в Киеве открылось среднее строительно-техническое училище,

дающее право производства построек, чем и воспользовался Ф. Кричевский для

подачи ходатайства в Ак[адемию] худ[ожеств] о расширении прав учащихся архи-

тект[ектурного] отделения КХУ, которые были «вынуждены из-за отсутствия прав

по окончанию Училища пребывать в бездействии, либо становиться простыми чер-

тежниками в ущерб пользе» [96], в то время как программа КХУ шире, чем строи-

тельно-технич[еского] училища. Однако Академия художеств и на этот раз уклони-

лась, сославшись на то, что «вопрос этот в одинаковой мере касается казанской

школы и Одесского художественного училища».

С дек[абря] 1916 г. временно, вместо взятого на военную службу преподав[а -

теля] А. Снегирева, в КХУ был приглашён его бывший ученик М. Козик для препода-

вания рисования и живописи, который получил высшее худож[ественное] образова-

ние и имел специальность художника-декоратора и технолога материалов. С этого

времени деят[ельность] Козика была тесно связана на несколько лет с жизнью КХУ.

Киевское художественное училище
в период 1917–1920 годов

К концу 1916 г. стало очевидным, что царское правительство не может дальше

продолжать войну. Поражение на фронте, хозяйственная разруха внутри страны —

всё это усилило и обострило революционное движение.

В стране вновь нарастал революционный кризис. Широкие массы народа всё

больше понимали, что единственный выход из невыносимого положения только

один — это свержение царизма.

27 февр[аля] 1917 г. в Петрограде произошло восстание, в котором главную

роль сыграли рабочие и солдаты. Были созданы советы рабочих и солдатских депу-

татов, однако плодами борьбы рабочих буржуазия поспешила воспользоваться.

Временное правительство сформировало на Украине буржуазную Центральную

Раду, кот[орая] полностью поддержив[ала] политику Временного правитель-
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ства [97]. В Киеве, как и по всей стране в целом, в дни февральских событий, необы-

чайно поднялась активность всего народа. В политической жизни собирались сове-

ты рабочих и солдатских депутатов, на фабриках и заводах создавались массовые

боевые организации — комитеты, позже возникли новые проф[ессиональные]

связи, которые широко развернули свою работу.

24 марта 1907 г. в помещении литературно-артистического клуба в Киеве соб-

ралось более 130 человек, представителей от всех существующих в Киеве художест-

венных организаций. «Избранный председателем проф. Г. Павлуцкий произнес

к собравшимся краткую речь с призывом объединиться для общей деятельности по

вопросам искусства в создавшейся новой общественности» [98]. На собрании был

избран исполнительный комитет объединённых организаций Киева, после ряда

речей, касавшихся вопросов, поставленных на очередь создавшимися новыми усло-

виям, собрание провозгласило здравицу в честь свободного искусства в свободной

стране. Была избрана комиссия от 9 художественных организаций, заседание кото-

рой состоялось тут же по вопросу охраны памятников старины и искусства.

В комиссию были избраны собранием следующие представители

1) от «Товарищества киевск[их] худ[ожников]» — Д. Галинский и М. Холо дов  ский;

2) от «Выставок худ[ожников]-киевлян» — Л. Кестельбергер и С. Лихотин ский;

3) от Киевского союза художн[иков] Г. Павлуцкий и Обозненко;

4) от «выставки укр[аинской] группы» — Ф. Красицкий и М. Козик;

5) от периодических выставок — И. Макушенко и Г. Дядченко;

6) от «общества весенних выставок» — К. Монастырский и Тальман;

7) от «Общ-ва поощрения искусств» [99] — А. Мошко и [Н.] Шифрин и, нако-

нец, от 8) Худож[ественного] училища — Ф. Кричевский и В. Рыков».

Для Киевск[ого] худ[ожественного] учил[ища], как и целого ряда учебных

заведений всей страны, революционные события не могли не отразиться, на внут-

ренней жизни и не повлечь за собой существенных изменений. 

В первые же дни февр[альской] революции учащиеся КХУ избрали трёх упол-

номоченных для участия в Совете Училища с правом решающего голоса (кроме

оценки работ и экзаменов). Как известно из документов, председателем исполни-

тельного комитета учащихся был избран студент архитект[ектурного] отдел[ения]

В. Медвенко, а секретарем Хижинский.

19 апреля 1917 г. в Училище состоялось заседание Совета с присутствием по -

чётного попечителя Училища княгини Яшвиль и почетного члена Совета О. Суко -

вина, а также были приглашены 3 выбранных представителя от учащихся «для уча-

стия в рассмотрении вопросов по повестке заседания». 

На этом заседании, как свидетельствуют документы, ученики выставили ряд

требований в письменной форме с тем, чтобы «ответ Совета был дан в письменной

форме и сейчас же» [100]. Хотя Совет Училища «не считал для себя возможным
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отступать от указаний устава Училища, был дан ответ в том смысле, что без предва-

рительного разрешения Академии он не может удовлетворить ходатайство учащих-

ся [101]. Было обещано только безотлагательное ходатайство перед Академией.

Некоторые преподаватели в дни февр[альской] революции поддерживали уча-

щихся в их требованиях, однако в решающие минуты проявили колебание, так как

требования учеников были несовместимы с их прежними понятиями учёной этики.

Нерешительность Совета Училища вызвала со стороны учеников КХУ бурю негодо-

вания и протеста. 20 апреля в 5 часов вечера им «объявили прекращение занятий на

неопределенное время» и по заявлению учащихся властям «был введён отряд боевой

дружины» и «арестованы помещения канцелярии и кабинет директора» [102].

Директору и преподавателям, пришедшим к 5 часам на занятия, начальник боевой

дружины объяснил: «учащиеся уже обратились в комиссариат по учёным делам

г. Киева с заявлением о необходимости прибытия в Училище комиссара» [103]. В ночь

на 21 апреля директор Училища получил от учащихся в письменной форме предло-

жение оставить должность, а княгиня Яшвиль получила просьбу прекратить впредь

посещение заседаний Совета. По предложению комиссара З. Архимовича директор

Училища Ф. Кричевский 23 апреля собрал Совет, на котором председательствовал

комиссар, а в заседание по его предложению были приглашены 3 представителя уча-

щихся для дачи объяснений в отношении их желаний и поступков» [104]. После выяс-

нения причин недовольства и высказанных предложений комиссар предложил

Совету допустить в последующие заседания представителей учащихся, дать директо-

ру отгул до конца учебных занятий и избрать другое лицо для исполнения обязанно-

стей директора на то время, заявив, «что он как представитель исполнительного

комитета союза общественных организаций Киева берёт на себя ответственность

за нарушение устава Училища, о чем он и будет иметь сношение с высшими властя-

ми» [105]. Совет в целях внести успокоение в среду учащихся и желая, чтобы занятия

в Училище продолжались, с предложением г[осподина] комиссара согласился

и вынес постановление в указанном смысле» [106].  Директору Ф. Кричевскому ко -

миссар объявил отпуск, а и[сполняющим] об[я зан но сти] директора был избран вре-

менно Г. К. Дядченко. После заседания Совета ко миссар уведомил представителей

учащихся о вынесенных Советом постановлениях и предложил возобновить занятия.

24 апреля учащиеся согласились продолжить занятия, помещения канцелярии

и кабинет директора были освобождены от ареста. 

В дальнейшем 3 представителя от учащихся на заседаниях Совета Училища

присутствовали, и учебные занятия шли своим чередом. К 1 мая согласно расписа-

нию занятия закончились, кроме выпускного класса по архитектуре, где выпускные

проекты должны быть окончены к 20 мая.

Однако Ф. Г. Кричевский нарушил решение Совета Училища и вернулся

на пост директора. Исполнительный комитет учащихся КХУ в заседании 24 мая,
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в связи с вступлением в должность директора, обсудил создавшееся положение

и вынес следующее решение:

«1. Ф. Г. Кричевский своим вступлением в должность имел в виду предупре-

дить Совет, который должен был в заседании 24 сего мая иметь суждение по этому

поводу и, таким образом, лишний раз подчеркнул свое нежелание считаться с мне-

нием Совета.

2. Исполнительный комитет учащихся полагает, что Совет Училища не должен

считаться с фактом вступления в должность Ф. Г. Кричевского, так как это вступ-

ление в исполнение обязанностей директор сделано исключительно для того, чтобы

закрепить за собой означенный пост, и является фиктивным, что доказывается тем,

что Ф. Г. Кричевский немедленно после этого передал исполнение обязанностей

своих Григорию Кононовичу Дядченко.

3. Исходя из вышесказанного, исполнительный комитет учащихся заявляет, что

Совет Училища должен обсудить в том же заседании, как и предполагалось, вопрос

о возможности вступления в должность директора Ф. Г. Кричевского и всех выте-

кающих из этого последствий и о последующем известить исп[олнительный] комитет.

4. Испол[олнительный] комитет учащихся полагает, что в окончательной фор -

ме вопрос о возможности вступления в должность директора Ф. Г. Кричевского

дол жен быть разрешен комиссаром по учебным делам г. Киева, коему непременно

должны быть представлены предварительно мнения совета и учащихся о том,

насколько такое вступление является желательным и возможным.

24 мая 1917 г. Председ. исп. ком. Училища В. Медвенко

Секретарь Л. Хижинский» [107].

Конфликт с Кричевским произошёл в мае 1917 г., после того как «директор

Училища резко изменил своё отношения к совету учащихся» [108], в ответ на это

исполнительный комитет студентов выразил полное недоверие директору. На педа-

гогическом совете был «выяснен ряд административных ошибок ди рек тора, и 26 мая

Кричевский выехал из Киева для поправления здоровья».

Учебная работа в Училище снова возобновилась, готовился выпуск 1917 г.

В числе окончивших были: А. Петрицкий, К. Елева-Елов, Е. Вербицкий — жи -

во п[исное] отд[едение], архитект[ектурное] — В. Недвецкий, И. Светлицкий, Л. Хи -

жинский, Б. Ржевуцкий.

По инициативе КХУ в Киеве в мае 1917 г. предполагался съезд представителей

худ[ожественных] училищ; к сожалению, материалов о нём не сохранилось, кроме

ответного письма директора Харьковского худ[ожественного] училища А. Лю би -

мова от 7 мая 1917 г., в кот[ором] он сообщал: «Настоящим имею честь уведомить

вас, что делегаты от Харьковского худ[ожественного] уч[илища] на съезд в Киев

прибыть не могли, ввиду совершенной невозможности попасть на поезд.

В заседании же своём педагогический совет, обсудив ваше отношение каса-
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тельно съезда и тех вопросов, которые предполагается обсуждать на нём, вынес

следующую резолюцию:

“Настоящий съезд, как состоящий исключительно из одних представителей

художественных училищ, может быть ограничен узкими рамками вопросов хо -

зяйственных и материальных, что же касается пересмотра уставов, программ рас-

ширения прав учащихся и выработки новых методов преподавания и вообще всей

постановки дела художественных училищ, педагогический совет ХХУ находит, что

разработку такого важного вопроса данный съезд не может всецело взять на себя,

полагая, что столь важный вопрос, как создание в России художественных школ на

новых принципах может разрешить только какая-нибудь мощная организация, как

например: всероссийский съезд художников или съезд всех преподавателей худо-

жественных школ, включая сюда и частные школы. Признавая же введение свежей

струи в дело преподавания, желательным, даже необходимым пед[агогический]

совет полагает, что каждое училище могло бы разработать эти вопросы и ввести их

в жизнь до созыва всероссийского съезда художников”» [109].

Согласно такого пожелания 10 мая 1917 г. Совет КХУ направил в Академию

художеств своё решение о поступлении без экзаменов в Академию художеств уче-

ников, окончивших КХУ и удостоенных рекомендаций для поступления. «Уста нов -

ленные испытания по математике и по физике для означенных лиц должны быть

отменены, начиная с приема 1917 г.» [110].

Ак[адемия] худ[ожеств] ответила, что: «согласно отзыва ректора высшего ху -

дож[ественного] училища проф[ессора] архит[ектуры] Л. Н. Бенуа ввиду разраба-

тываемых ныне положений о реформе художественных училищ на автономных

началах, возбужденное ходатайство будет разрешено при предстоящей реоргани-

зации училищ» [111].

Вскоре Ак[адемия] худож[еств] предложила всем художественным школам

прислать делегатов от школ во главе с директором на съезд «по поводу децентра-

лизации художественного образования в России» [112]. КХУ послало делегацию во

главе с Г. К. Дядченко. «По возвращении делегации со съезда были заслушаны

в Худ[ожественном] совете копии протоколов съезда. С этого момента все худо-

жественные училища стали жить автономно» [113]. Получив также права, КХУ по-

прежнему поддерживалось устава «Только внутренней художественной жизни,

постановления худож[ожественного] Совета не нуждались более в согласии

Ак[адемии] худ[ожеств]» [114].

Вопрос о заведывании художеств[енными] школами Центральной Радой

не был решён. Сначала Центр[альная] Рада назначила генерального секретаря про-

свещения Украинской Рады, а немного позже комиссар Временного правительства

над бывшим Министерством двора возразил против этого решения, считая, что

«художеств[енные] заведения по закону находятся в ведении Академии художеств,
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а не Министерства просвещения» [115].

Сохранилась только повестка дня заседания Совета Училища от 5 авг[уста]

1917 г., на котором стояли 2 очень интересных вопроса:

«1) Заслушивание доклада вр[еменно] и[сполняющего] об[язанности] дирек-

тора о результатах поездки в Петроград на съезд представителей худож[ест вен -

ных] школ и

2) Об отношении Совета Училища к совету объединённых худож[ественных]

организаций г. Киева в вопросе разработки устава высшего худож[ественного] учи-

лища в Киеве» [116].

30 авг[уста] 1917 г. заседанием Совета Училища было направлено отношение

к представителям совета объединённых худож[ественных] организаций Киева, изб -

ранным в марте 1917 г., — М. Козику, И. Селезнёву, М. Струнникову, Ф. Кра сиц -

кому, В. Крушевскому, В. Рыкову, И. Макушенко — «примите все меры, чтобы

в возможно скором времени состоялось заседание Совета для выборов комиссии

выработке проекта училища» [117].

Состоявшееся совещание объединённых организаций по вопросам художе-

ственного образования в августе 1917 г. постановило «просить пр[офессора] Пав -

луцкого как представителя генерального комиссара по нар[одному] образованию

Всеукр[аинской] Центр[альной] Рады собрать в скором времени совещание

по вопросу об учреждении высшего художеств[енного] училища в Киеве» [118].

В 1917 г. в Киеве по инициативе ряда художников и архитекторов была созда-

на Академия искусств. В группу инициаторов, создавших Академию, входил и В. Н. Ры -

ков, который в 1918 г. был избран председателем Совета объединённых художест-

венных организаций Киева.

В 1917 г. в Киеве открывается еще один институт — архитектурный. Пред -

седателем комиссии для разработки устава института был избран В. Н. Рыков, ко -

торый позже стал ректором этого нового института расположенного на одном

из этажей дома, который арендовал КХУ.

Революционные события, наступившие в окт[ябре] 1917 г., отдалили на время

вопрос о преобразовании К[иевского] х[удожественного] училища. 

После упорной борьбы в ноябре 1917 г. и победы Окт[ябрьской] рев[олюции]

в России украинские рабочие и беднейш[ее] крестьянство с помощью русского на -

рода разгромили контрреволюц[ионную] Центральную Раду и сформировали со -

вет ск[ое] укр[аинское] пр[авительство], которое переехало из Харькова в Киев,

ставший столицей Советской Украины.

После установления диктатуры пролетариата трудящиеся приступили к неви-

данному ещё в истории человечества строительству государства рабочих и кре-

стьян. В области просвещения Советской властью был проведен ряд учебных

реформ. По упразднении Министерства импер[аторского] двор[а] худ[о жест вен -
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ные] завед[ения] перешли в ведение Наркомата просвещения. Материалов о жизни

и деятельности КХУ за этот период не сохранилось, но можно предположить, что

общие положения по всем учеб[ным] завед[ениям], такие как ликвидация должно-

стей надзирательниц, законоучителей, должности директора и введение коллеги-

ального руководства характерны и для КХУ.

После целого ряда ожесточённых боёв с советской армией немец[кое] прави-

тельство возобновило переговоры, сорванные в феврале 1919 г. 3-го марта 1918 г.

по Брест-Литовскому миру Украина насильно отрывалась от Советской республи-

ки и претворялось в зависимое от Германии государство.

В Киев вместе с немецкими оккупантами вернулась Центр[альная] Рада, кото-

рая, будучи уже ненужной немцам, вскоре была разогнана. А 29 апреля 1918 г.

с избранием гетмана Украины П. Скоропадского, на Украине была восстановлена

буржуазно-помещичья диктатура, которая лучше всех других отвечала интересам

оккупантов и эксплуатат[аторских] классов Украины. Гетман Скоропадский про-

возгласил «Украинскую Державу», а себя «верховным правителем», на Украине

возобновились старые дореволюцион[ные] порядки.

В КХУ были восстановлены должности, ликвидированные Советской властью,

и для Училища наступила новая тяжёлая полоса испытаний: помещение Училища

было реквизировано военными властями, занятия прекращены, денег не было, пре-

подаватели не получали содержания.

В. К. Менк, перегруженный уроками в двух других училищах, отдавал КХУ

мало времени. «Жизнь Училища постепенно замирала в материальном и моральном

отношении, и недалёк был момент полного его замирания. Дальше так продолжать-

ся не могло» [119].

В результате ограбления населения и массового вывоза оккупантами продо-

вольств[енных] продуктов в городах Украины возник острый продовольственный

кризис, возросли цены на продукты, появились и инфекционные заболевания.

Против гетманского режима и немецких оккупантов по всей украинской земле

развернулась борьба, оккупантов и гетманцев громили повсюду, было ясно, что гет-

манскому режиму на Украине приходит конец. Но на помощь буржуазии и немцам

снова пришла укр[аинская] националистическая партия, чтобы захватить власть на

Украине и сохранить бурж[уазные] порядки. В ноябре 1918 г. была создана Дирек -

тория во главе с [В.] Винниченко и [С.] Петлюрой.

В этот период положение КХУ не улучшилось, хотя нужно было срочно при-

нимать какие-то меры. «Для пользы Училища» В. К. Менк отказался от должности

директора: он понимал, что «нужно было лицо, которое согласилось бы взять

на себя тяжёлые для того времени обязанности директора Училища» [120]. Было

созвано новое заседание Училища, на котором был единогласно избран директором

М. Н. Козик. М. Козик пользовался большой популярностью и известностью в ши -
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роких кругах общественности Киева, лично им была устроена мастерская, которая

привлекала внимание многих художников.

«М. Козик принялся за дело Худ[ожественного] училища со всей энергией,

отдавая всё своё время Училищу, он оставил свою частную художественную сту-

дию, престал работать по искусству, и только благодаря его настойчивости, ини-

циативе и труду ему удалось в короткий срок добиться того, что помещение

Худ[ожественного] училища было освобождено от реквизиции после каникул и в

янв[аре] 1919 г. в Училище начались занятия» [121]. Были приведены в порядок

худо жественная библиотека, организована худож[ественная] галерея картин, нача-

лось сбережение после реквизиции художественного инвентаря и приобретения

нового для nature-mort’ов. Благодаря настойчивости и влиянию М. Козику удалось

добыть для Училища субсидии.

Нужно было иметь очень много такта, чтобы в тяжёлое время голода, разрухи,

смены правительства отстоять дело художественного образования в Киеве. И мож -

но смело сказать, что благодаря умелой деятельности М. Козика КХУ функциони-

ровало все эти годы.

С [новым] приходом в Киев Советской власти и образования Украинской Со -

циалистической Советской Республики, в янв[аре] 1919 г., когда украинский народ

приступил к напряжённой работе госуд[арственного], хоз[яйственного] и культур-

ного строительства, КХУ стало подготавливать реорганизацию Училища в трудо-

вую школу пластических искусств, в которой мастерские должны были заменять

прежние классы.

Вопрос о мастерских имел давнюю историю и был поднят еще до войны, счи-

талось, что «художник может быть воспитан только в мастерской, а не в классе,

на уроке с ограниченным временем, что в силу этого предпочтительнее живая нату-

ра, а не гипс» [122].

В принципе все преподаватели КХУ были согласны с преобразованием Учи -

лища в трудовую школу пластических искусств, и этот вопрос не вызвал ни у кого

возражений. На заседании Совета 27 апреля 1919 г. были составлены для школы

следующие тезисы:

«1) Художественное училище переименовыв[ается] в трудовую школу пласти-

ческих искусств.

2) Система преподавания преобразовывается с классной на систему свобод-

ных трудовых мастерских всех отделов и специальностей в искусстве.

3) Общеобразовательные классы отделяются и передаются в ведение Мини -

стерства просвещения. Связь чисто механическая может пока остаться (в одном

здании, пособия учебн[ые] и худож[ественные]).

4) Права, дипломы, звания, разряды на экзаменах за классные работы упразд-

няются.
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5) Школа должна представлять все эстетические направления в искусстве.

6) Количество мастерских не ограничено числом.

7) Группа в 15 человек, желающая работать в известном направлении и под

руководством данного мастера, имеет право быть в числе других мастерских с оди-

наковыми с ними правами.

8) В мастерской может быть не больше 25 человек, но не меньше 5, в течение

полугодия, после чего мастерская закрывается.

9) Мастерская для учеников открыта круглый год, но преподаватель работает

обыкновенно в учебное время.

10) Приём в мастерскую зависит от преподавателя и в последующие годы

также и от его учеников.

11) Переход из мастерской в мастерскую может быть по учебным полугодиям

с согласия преподавателя мастерских, к которому поступил ученик.

12) Преподаватель, как старший из равных, должен наглядным образом пока-

зывать путь к достижению цели, то есть желательно, чтоб он сам работал, хотя и не

всё время в мастерской, но работой влиял на младших братьев по искусству.

13) Преподаватели избираются на 5 лет, после чего происходят перевыборы.

14) Отчётные выставки являются обязательными для всех мастерских по полу-

годиям. Время устанавливается Советом художников.

15) Школа принимает и распределяет по мастерским заказы общественного,

государственного и частного характера.

16) Мастерская делится на две ступени, желательно, чтобы ученики 2 ступени

руководили занятиями в I ступени, под руководством преподавателя в смысле овла-

дения формой, техникой и дисциплиной.

17) Летом занятия происходят не в стенах Училища; желательно, чтобы мас -

тер ские работали вне города.

18) Каждый руководитель мастерской вместе с учениками вырабатывает про-

грамму на год вперед и проводит её в жизнь. Мастерская автономна в своей дея-

тельности.

19) Свободное проявление инициативы учеников 2 ступ[ени]. Преподаватель

не должен связывать свободу индивидуальности, а отвечать на все вопросы учаще-

гося. В I ступени преподаватель и старшие ученики проводят дисциплину в изуче-

нии формы и тона, корректируют и поддерживают интерес к искусству.

20) Срок пребывания в мастерской неограничен.

21) Образование и лета для поступающих не имеют значения.

22) Анатомия в смысле университетского курса упраздняется. Изучается

прак тическая и пластическая анатомия.

23) История искусств должна вестись в галерее собранных и репродукций всех

эпох и эстетических направлений (от новых до старых) и наглядно разбирать всех
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мастеров от новых до старых на их произведениях.

24) Перспектива не отвлеченная математика, а практически разрешает задачи

(декоративная перспектива, дома, улицы) применительно к требованиям жизни.

25) Общая мастерская для изучения живописных материалов (краски, масла,

лаки, полотна и грунты).

26) Для воспитательного значения школа и каждая мастерская устраивает

художественную внешнюю трудовую обстановку, где бы систематически вырабаты-

валась работоспособность настоящего творца-рабочего.

27) Все ученики КХУ с 1 мая 1919 г. избирают себе мастерскую, в которую за -

пи сываются по наклонностям учащихся и переходят в трудовую школу пластиче-

ских искусств. 

28) Платы за ученье нет.

29) Плата руководителям ассигновывается государством.

30) Во главе Училища стоит Совет из руководителей мастерских 1/3 числа пре-

подавателей от учащихся. Исполнительный орган Совета есть президиум: председа-

тель, товарищ председателя и секретарь, которые ведают всей хозяйственной и ад -

ми нистративной частью.

Народные мастерские проводят трудовой принцип применения знаний, опыта,

техники, машины к запросам трудовой жизни в форме ли госуд[арственных] зака-

зов или проф[ессиональных] и социальных запросов школы и демократич[еской]

культуры» [123].

Предусматривались следующие мастерские:

«1) Педагогическая для учеников, которые желают посвятить себе пропаганде

искусства и эстетического воспитания в школах и в народе.

Такие мастерские могут быть параллельны. Задача их устройства передвиже-

ние, лекции по искусству, пособия по рисованию в школах для учителей народных

школ.

2) Декоративно-пейзажная, обслуживает запросам народного театра, сцены,

демократии, постановки и т.д.

3) Мастерская изучения народн[ого] творчества в связи с ремеслом глиня -

н[ым], дерев[янным], металлич[еским].

4) Декоративно-настенная, роспись народных домов, дворцов для Красной

армии, фасадов, al-фрески, темпера, мозаика.

5) Портретная для пропаганды социальных деятелей настоящих и исторических.

6) Жанрово-пейзажная: город, село, фабрика, празднества, армия, изуч[ение]

коллектива, совет. исполком.

7) Жанрово-бытовая.

8) Животно-жанровая.

9) Жанр социально-революц[ионный].
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10) Иллюстративная и плакатная книга.

11) Графика в применении к маш[инному] станку.

12) Архитектура ( прикл[адного] характ[ера]).

13) Скульптурная (прикл[адного] характ[ера]).

14) Новой живописи» [124].

До нас дошёл черновик рукописи проекта программы, составленной художни-

ком М. Козиком для его мастерской.

Мастерская по проекту М. Козика делится на 2 ступени: младшую и старшую.

Младшая группа работает под непосредственным надзором старшой группы

и руководством мастера. О проекте говорится:

«Виховання творця — філософа-робітника. Чоловік і природа. Дух художни-

ка в і сторичній перспективі. Творчість народів і психологія тих націй. Краса понят-

тя умовне.

1. Примітивна творчість для вступающих в склад учнів майстерні як засіб вияв-

лення художньої здібності. Народне мистецтво. Принцип лінії, плями, тону (фарб)

в народній творчості і в природі, фактура в природі і мистецтві. Принципі форми

і тону в мировому розумінні.

Практичні заняття на лінії і плями, рисування горшків, речей домашнього вжи-

вання, орнамент вишивок, парчі, килимів і як технічні завдання порівняння повинні

роздивлюватись зразки грецьких ваз, малюнки Японії епохи Відродження, старі

графічні малюнки і т. і., що дає культуру тон і “Натюр-Морт” принцип двох фарб,

положених рядом, гармонія — тон звук і багатьох [інших]. Все в світі — натюрморт

як красочний синтез. Імпресіонізм форми і принципи її розв’язання. Практичне зав-

дання: геометричні фігури, будинки, вулиці і т. і.

Рівновага форми і тон у малярстві і мистецтві.

Силуети, чучела птахів, тварин і живих, силуети, складки драпіровки (чорне

по білому), біле по чорному, замість чорною може бути друга фарба. 

Виховуюче значення: лекції, реферати, диспути видатних художників і їх тво -

ри, імпульс до творчості, повинні ознайомитись одночасно з матеріалами: фарби,

акварель, темпера, масла, лаки, папір, туш, олівець, уголь, крейда, пастель, чорнило,

ґрунти всіх составів, поверхонь і тонів. Связивающи вещества, історія технік старих

майстрів.

Бажано, щоб учні познайомившись з липкою, обязательно б відчували форми

пропорції і т. ін.

2. Постать живого чоловіка і тварин, знайомство з канонами. Рух класичних

фігур. Портрет в історичній перспективі. Череп, скелет, анатомічна структура. Пер -

спектива. Наброски весь час, механізм движеній і всього, навкруги, не обмежува-

тись ніяким фоном, тілько шоб робота була артистично доведена до кинця. Прак -

тикується силует постаті чоловіка білий або чорний, чоловік пиляє, чоловік іде,
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чоловік біжить, точка опорі, багато людей біжить. Натовпні вулиці, характер пей-

зажу, міста, селеній, скульптурний, орнамент поліхромійний, вишивка, народній

орнамент» [125]. Для учеников младшей ступени предполагалось обязательное зна-

ние тех ценностей искусства, которые имелись в Киеве, для этого необходимо было

посещение галерей, музеев, предусматривались также экскурсии в другие города

и за границу для знакомства с мастерами и их произведениями: «тілько таким шля-

хом можна найти себе і далі піти по дорозі культури» [126]. И как девиз восприни-

мались слова: «Весь час студіювання, шукання і винаходи» [127].

Программа для учащихся ІІ ступени предполагала более сложный комплекс

работы как в самой мастерской, так и вне её:

«1. Праця в відомому напрямку, шукання первоісточника.

Інтер’єри, мистецтво повинно бути радісно. Праця іде більш за майстернею.

2. Робота в майстерні. Рухомі майстерні. Дисципліна залізна. 

3. Психологія потовна — рух.

4. Композиція на отвлеченные завдання і композиції на тему, обов’язково

логічна закінченість.

5. Робота гуртків на вольному повітрі (сонце учит тепер).

6. Співи формой і тоном про город.

7. Психологическі моменти обличчя фігури.

8. Рисування з анатомій фігури і черепа, краса антиків, почуття міри.

9. Постановка фігурних композицій в майстерні.

10. Обнажонна модель, світ штучний.

11. Студіювання неба, хмар у день і в ночі, місяць і зорі.

12. Принципі стилю рядом ескизи і праці на завдання старих майстрів і подра-

жанія в техніці і т. ін. 

Страни: Асирія — Вавилон, Єгипет, Персія, Греція, Рим, Нідерланди, Візантія,

Японія, Росія, Англія, Франція.

Майстри: Фра-Анжеліко, Ботічеллі, Леонардо, Мікеланджело.

Силуети нотовно люде на снігу. Чорне по білому, біли дівчата в лісу і т. д.

Базар, вулиця, купля, продаж, завод (по праці), майстерня, шевці, кравці,

ткалі, школа, пріют, армія, народ.

Генерація поколіннів. Що таке художник, що він бере від природи і що дає

людству.

Лекції по технології матеріалів. День на тижні присвячується для бесід огляду

результату праць за тиждень» [128].

План обучения научного отделения при архитект[урной] мастерской включал

3 года теории и практики, предполагались пройти также следующие предметы:

1) Аналитическую геометрию.

2) Элементарные начала анализа.
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3) Начертательную геом[етрию] и теорию.

4) Строит[ельные] материалы.

5) Элементы химии.

6) Статику графическую.

7) Сопротивление материалов.

8) Производство работ.

9) Архитектуру (части зданий, арки, своды).

10) Архитектуру формы.

11) Отопление и вентиляцию.

12) Санитарное зодчество и благоустройство городов.

13) Специальное законовед[ение] и сметы.

14) Состав[ление] рабочих и констуктив[ных] чертежей.

15) Главн[ые] расчёты, главнейш[их] констр[укций] частей зданий.

16) Некоторые необходимые техн[ические] проекты.

17) Знакомство с землемерием.

«Первый год по преимуществу посвящается прохождению теоретических кур-

сов, второй год помимо теорет[ических] курсов включает в свою программу ещё

и главнейшие конструктивные проекты, третий год предполагается посвятить

по преимуществу специальным вопросам и разработке соответствующих специаль-

ных проектов.

Все научные предметы проходятся в минимальном объёме, могущем дать новое

представление о предмете и возможность решать все наиболее жизненные вопросы

архитект[урной] практики. Каждый год имеет вполне обязательный минимум как

курсовых, так и работ, без прохождения которых не допускается слушание на сле-

дующем курсе, т. е. минимума предметов, находящихся и в преемственной связи

между собой» [129].

Личный состав мастерских-классов включал в себя живоп[исно]-скульпт[ур -

ные] мастерские ( по 1 руков[одителю]) архитект[ектурные] мастерские по 2 ру к[о -

водителя] и лекционный отдел по анатомии, ист[ории] искусств и перспективе.

{Дать анализ программы}

5-го мая 1919 г. педагогический совет Училища, обсудив постановление Совета

художников, признал это постановление правильным, постановив в свою очередь,

обратиться в коллегию Губернского отдела народного образования с следующими

ходатайством: зарегистрировать «Трудовую школу II ступени»» при «Трудовой

школе мальчиков как самостоятельное учебное заведение и принять её на счет г[о -

сударст]ва, признав её государственной школой» [130].

7 июня 1919 г. в КХУ состоялся Совет, в кот[орой] входили Козик, Струн ни -

ков, Менк, Красицкий, Макушенко, Крушевский, Брадтман, А. Прахова, «по пово-

ду обсуждения устава свободных государственных худож[ественных] мастерских».
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Совет постановил сделать некоторые добавления; так, предполагалось добавить

к спец[иальным] предметам: историю укр[аинского] искусства, живописи и архи-

тектуры, в выборе моделей давалось право худож[ественному] Совету.

Относительно количества учащихся мастерских Совет решил заменить — вместо 20

до 30; от 15 — 30. Было предложено дать другое название школе — вместо

Трудовой — Свободные госуд[арственные] худ[ожественные] мастерские. Далее,

Совет школы, предвидев угрозу свободной жизни и развитию школы, которая суще-

ствует как автономная уже 19 лет, постановил перенести этот вопрос, а также устав

Киевск[их] свободн[ых] госуд[арственных] художеств[енных] мастерских на об -

суждение художеств[енной] комиссии и всеобщего собрания профсоюза художни-

ков в Киеве» [131]. Совет также постановил избрать из 7 человек, с тем чтобы помо-

гать директору по всех отраслях школы, как администр[истративных], так и хозяй -

с[твенных]. «Первым заданием комиссии должно быть обращение к нар[одному]

ком[иссару] труда с просьбой увеличения ставок и про ассигнование денежн[ых]

смет» [132]. В комиссию были избраны: А. Прахова, Ф. Красицкий, Г. Крушевский,

В. Менк, Ф. Балавенский, Барцевич, Н. Прахов.

Выпускники натурального класса Училища О. Коробко, Л. Сычевский, О. Ев -

ту  шенко, Н. Друченко, Н. Савицкая и др. направили в Художественный совет заяв-

ление, в котором они просили: «вследствие тяжёлых условий жизни мы принужде-

ны были главное внимание направлять на добывание себе средств к существованию,

что, естественно, отразилось на наших художественных работах вообще и на под-

готовку к экзаменам по специальным предметам в частности. …Мы настоящим про-

сим Художественный совет учесть горькую правду названных условий, войти

в наше положений и не считаться с теми недочётами, которые за нами могут ска-

заться, и выдать нам по примеру прошлого года дипломы о полном окончании кур-

сов КХУ, чем дадите нам возможность устроиться в будущем» [133]. В июне же 1919-

го Совет КХУ просил Всеукраинский комитет изобразительных искусств «возбудить

ходатайство перед Наркомтрудом об утверждении нового тарифа художникам, архи-

текторам и скульпторам – преподавателям Художественного училища» [134].

За этот короткий промежуток временной передышки Советской власти в по -

мещении КХУ неоднократно проводились оформительные работы Всеукраинского

комитета изобразительных искусств и его художеств[енной] секции. [Сохранился

документ:] «Всем художникам и художникам-педагогам, желающим работать

в качестве руководителей Свободных художественных мастерских и студий или

художественно-промышленных и кустарных школ, подведомственных Всеукраин -

скому комитету изобразительных искусств или предлагающим свои услуги в каче-

стве художников-педагогов в Единой трудовой школе Украинской Советской

Социалистической Республики, предлагается до 15 августа с. г. подать заявление

во Всеукраинский комитет изобразительных искусств с указанием:
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1) специальное,

2) образование (или стаж),

3) место и продолжительность своей прежней службы,

4) возраст,

5) краткое жизнеописание,

6) род и место желаемой службы,

7) подробный адрес.

Заявления направлять по адресу Всеукраинского комитета изобразительных

искусств, Киев, бульвар Шевченко, 7, кв. 14, и одновременно в копиях местным

отделам изобразительных искусств, где таковые существуют при исполкоамх.

Председ. Ком. изобр. иск. Б. Вольский

Зав. секцией худ. образ. Б. Рерих

Зав. секц. худ. пром. Георгий Нарбут

Секретарь Радовский» [135].

В июле представитель худ[ожественной] секции Наркомвоена попросил

«на время работ и неделю «всеобуча» предоставить в КХУ мастерские для исполне-

ния плакатов» [136].

А в августе «1 мастерская художественного труда для крестьян-самоучек

и кустарей просит Совет КХУ о предоставлении во временное пользование мастер-

ской бывшей столовой КХУ, состоящее из 2 ком[нат] и 3 чуланов» [137], что и было

разрешено.

В это же время М. Козик, «озабочиваясь своевременной заготовкою дров

на предстоящую осень для отопления мастерских Училища, в которых работают

с обнаженных натурщиков, что возможно при 18 темпер[атуре], Совет Училища об -

ращается просьбой в Губкомпрос о ходатайстве перед Исполкомом раб[очих] депу-

татов уступки Училищу 20 сот. дров твёрдой породы. В противном случае мастер-

ские Училища должны будут не функционировать, что неблагоприятно отразится

на 500 учащихся» [138]. Таким же образом Козиком доставалась для сотрудников

Училища мануфактура, обувь из Горпродкома, очень характерно для деятельности

М. Козика письмо во Всеукр[аинский] комитет изобразит[ельных] искусств.

«Представляя при сем ведомость на выдачу служащим Киевского художе-

ственного училища, согласно постановлению Совета Народн[ых] Комиссаров

от 7 июля 1919 г. продовольственной прибавки 20 500 руб. и ведомости на жало-

ванье за август месяц 41 029 р. 32 к., прошу Комитет сделать распоряжение о выда-

че исчисляемой по ведомостям суммы в 1 529 р. 39 коп., т. к. по причине чрезвычай-

ной дороговизны на хлеб и все продукты многие сотрудники Училища, в особенно-

сти многосемейные, претерпевают крайнюю нужду, и потому встречается необхо-

димость причитающегося им содержания за тек[ущий] август месяц выдать им по-

полумесячно, как это проектируется во многих учреждениях» [139].
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В 1919 г. в Училище были следующие мастерские: портретная худ[ожника]

Крушевского, пейзажно-декоративная В. Менка, архитект[урная] Брадтмана, мас -

терские Козика, Струнникова и др.

В середине 1919 г. вольному и независимому существованию Сов[етской] Ук ра -

ины угрожала новая опасность в связи с наступлением [А. В.] Колчака и [А. И.] Де -

никина.

З 1 августа деникинцы вступили в Киев, захватив почти всю Украину. Как и его

предшественники, Деникин восстановил на Украине власть помещиков и капитали-

стов, массовые аресты и расправы с советскими работниками стали обычным явле-

нием. Деникинцы возобновили тяжёлое время национального угнетения. Были

закрыты украинские школы — укр[аинского] языка и укр[аиской] литерат[уры],

не разрешались концерты украинской музыки. Издан был указ о восстановлении

порядка, установленного Временным правительством.

Однако КХУ не исполнило этого приказа и по-прежнему стало проводить

в жизнь свою реформу по преобразованию школы.

18 октября 1919 г. состоялось заседание Художеств[енного] совета в присут-

ствии окружного инспектора Киевск[ого] уч[ебног] округа З. А. Архимовича.

Окружной инспектор сообщил собранию, «что уничтоженные советской вла-

стью должности директоров восстанавливаются, лица же, избранные на должности

директоров в период гетманщины и директории, считаются только и[сполняющими]

о[обязанности] директ[ора], и потому о последних вопрос должен быть вновь пере-

смотрен» [140]. Затем окружной инспектор «коснулся главного вопроса о будущей

судьбе Училища, сообщив, что, по его мнению, Училище относится к типу художе-

ственно-промышленных, и потому должно находится в введении промышленного

отдела, от которого оно и будет получать содержание, что же касается объёма

средств на содержание Училища от казны, то оно, несомненно, является общест-

венным и потому может рассчитывать на получение от казны 50% бюджета. Но для

того, чтобы Училище и с формальной стороны могло отойти в ведение Киевск[ого]

уч[ебного] округа, необходимо переработать и устав» [141]. Дальше инспектор пре-

дупредил, что «не должно быть недоброжелательности к Добрармии, и если оно

[Училище] пожелает украинизироваться, то казна откажет в средствах» [142].

М. Козику пришлось ради блага Училища и его дальнейшего существования очень

тактично ответить, что он «никогда не стремился к украинизации. Вообще Училище

встречало и встречает со стороны власти какое-то противоречивое отношение.

Меньше всего украинизация относилась к художественным отделениям Учили -

ща» [143]. Относительно работ по украшению Киева во время советской власти

Козик ответил, что «что помещение для такой надобности было реквизировано

большевиками с предъявлением мандата, причем красноармейцы являлись воору-

женные и обычно приводили своих художников» [144].
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Ряд преподавателей КХУ высказались за оставление М. Козика на должности

директора. «Как более молодой и физически более крепкий, он с большим успехом

мог бы работать для пользы Училища» [145]. Из поданных 9 записок 5 человек были

за М. Козика, 4 — за В. Менка.

В конце заседания Архимовичу была вручена ведомость на получение приба-

вок личному составу и служащим «на дороговизну». Снова была введена должность

законоучителя и 10 классных надзирателей по количеству мастерских, [поскольку]

«каждый художник является и наставником учащихся в мастерских» [146].

3 сент[ября] Козик начал хлопотать о снижении платы за обучение: «Училище

является, — писал он, — единственным не только для Киева, но и для целого края и

носит, так сказать, областной характер. Сверх того, учащиеся принадлежат исклю-

чительно к бедному классу населения, вследствие чего чрезмерное повышение

платы за обучение крайне болезненно отозвалось не только на учащихся, но на

положении всего Училища» [147].

16 дек[абря] 1919 г. Киев был освобожден от деникинцев.

Как только территория Украины была очищена от деникинцев и обеспечен

[большевицкий] порядок, Всеукраинский Ревком приступил к формированию орга-

нов Сов[етской] власти. Приступил к работе Всеукр[аинский] комитет изобра-

зит[ельных] искусств и подотделы искусств Губнаробраза, но скоро советский

народ должен был переключить свои силы и материальные средства на оборону

страны: 25 апреля 1920 г. польские войска без объявления войны вторглись на со -

ветскую землю, направив свой главный удар против Украины. Польским империа-

листам помогали укр[аинские] бурж[уазные] националисты, которым Польша обе-

щала восстановление на Украине власти укр[аинских] бурж[уазных] национали-

стов, за что Петлюра обещал отдать Польше часть территории Украины. 6-го мая

1920 г. белополяками был захвачен Киев, снова в Киеве был установлен жестокий

колониальный режим, была создана и «украинская администрация» для маскиров-

ки господства белополяков. Был создан Комиссариат в делах искусства и нацио-

нальной культуры, назначенный т. в. о. губернского комиссара Киевщины. 15-го мая

1920 г. его комиссар Зайцев издал приказ, в кот[ором] говорилось, что «все госу -

д[ар ственные] учреждения, кот[орые] подлежали ведению Главного управления

искусств и нац[иональной] культуры, должны возобновить свою деятельность

на основе законов Украинской Народной Республики и распоряжений, изданных

соответств[етствующими] органами её правительства» [148].

На ответственных представителей госуд[арственных] и частных учрежд[ений],

как худож[ественные], музык[альные], музейные, учебные заведения и школы,

основной состав которых имел право гос[ударственной] службы, возлагались обя-

занности в течение 3 дней прислать точные ведомости о их составе и сообщить о тех

изменениях, [которые воспоследовали] после ухода из Киева Укр[аинской] власти
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с указанием причин. Во § 2 объявлялось к всеобщему сведению, «что во всех делах,

кот[орые] касаются охраны памятн[иков] старины и искусств и вообще ценных

вещей и собраний, кот[орые] имеют культ[урную] ценность, надлежит обращаться

в Комитет охраны памятников старины и искусств при Укр[аинской] ак[адемии]

наук» [149]. Комиссар Зайцев развил деятельность.

17 мая 1920 г. комиссар Зайцев обратился к ху[ожнику] Ю. С. Михайлову

с пись мом, в кот[ором] сообщал: «Под ваше руководство передано временно Киев -

ск[ую] худ[ожественную] школу… также прошу вас выработать план реформы этой

школы, положив в основу те принципы, которые довести до вашего ведения мне

довелось в разговоре с вами» [150]. Вр. и. о. ректора Академии искусств М. Г. Бу -

рачек обратился также к комиссару относительно финансового положения

Академии. «Укр[аинская] гос[ударственная] академия искусств просит вас, госпо-

дин комиссар, принять меры, чтобы счёт Академии был утверждён, а срочные

денежные потребности Академии удовлетворены» [151].

7 июня 1920 г. Совет Комиссаров при Киевск[ом] губ[ернском] комиссариате

постановил выдать комиссару искусств «20 000 руб. на работу по заготовке 3 бюс -

тов главного атамана С. Петлюры, [Ю.] Пилсудского и [Б.] Гринченка» [152]. Архи -

тектурным институтам от комиссара было поручено «построить триумфальные во -

рота, через которые главный атаман должен войти в Киев» [153].

Художники, которые работали в основанной при сов[етской] власти в Киеве

скульптурной мастерской, просили разрешения продать материалы мастерской

(бюст Шевченко, гипс, дрова) вследствие тяжелого материал[ьного] положения:

«вследствие заявления этих художников, — сообщал комиссар в[ременно]

и[сполняющему] о[бязанности] директора КХУ, — предлагаю вам взять под наблю-

дение имущество мастерской, а работу продолжать в направлении на изготовление

бюстов Гринченка, Драгоманова, Петлюры, Пилсудского и др.» [154]. Но положе-

ние вскоре вновь изменилось: 12 июля 1920 г. Киев был освобожден от интервентов.

В обстановке разрухи, голода, тяжёлого материального недостатка народ при-

ступил к строительству нового жизни, нового государства. Многие считали, что

нельзя начинать нового строительства, не сломав старой гос[ударственной] маши-

ны и, прежде всего, школы. В 1920 г. Наркомпросом Украины была утверждена

схема всей школьной системы государства согласно новых социально-экономиче-

ских условий. Основная тяжесть просветительной политики советского государ-

ства была перенесена в область профтехнического образования. Базой для созда-

ния системы профессионального просвещения должны были стать профильные

курсы и клубы. А специализации в области научного творчества должны идти через

институты и академии. Относительно художественных школ секция изобразитель-

ных искусств Наркомпроса приняла решение: «исключить субъективные методы

руководства, заменив их свободным творческим началом, согласованным в общей
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схеме учебно-организационного плана» [155]. Одной из задач секции изобр[ази -

тель ных] искусств Наркомпроса была организация государственного художествен-

ного образования, которая предусматривала «создание художественных мастер-

ских, соответствующих духу новой России» [156].

Материалов о [деятельности] КХУ в 1920 г. не сохранилось. Известно только,

что в 1921 г. его деятельность прекратилась в связи с подготовкой новой системы

худож[ественного] образования на Украине, а также не оказалось в Училище чело-

века, который бы возглавил его и дал ему новое направление.

К тому же, многих инициаторов КХУ не осталось в живых. В 1920 г. умер В. К.

Менк, в 1921 г. не стало Г. К. Дядченко, И. Ф. Селезнёв был болен.

*

*     *

Киевск[ое] художественное училище сыграло значительную роль в истории

украинского изобразительного искусства.

Это было первое среднее художественное учебное заведение в истории Киева,

существовавшее за счёт субсидий от государственного казначейства, имеющее свой

устав и дающее учащимся права. В Училище ежегодно поступало несколько сот

человек, которые по окончании Училища получали звания учителей рисования

и черчения, звание помощников архитектора, а также в зависимости от одаренно-

сти могли поступить без экзаменов в Высшее художественное училище Академии

художеств и продолжать своё дальнейшее художественное образование.

На протяжении двух десятков лет существования Киевское художественное

училище являлось организатором ряда ученических выставок в самом Училище,

а также в Академии художеств; два раза в год Училище проводило экзамен для

желающих получить звание учителей рисования в учебных заведениях. Ученики

Училища принимали активное участие в выполнении заказов от ряда учебных заве-

дений, земств, обществ и т. п.

Преподаватели Училища, а также некоторые ученики, являлись участниками

многих художественных выставок. Работы Н. Пимоненко, И. Селезнёва, В. Менка,

Г. Дядченко, А. Мурашко, Ф. Кричевского, А. Крюгер-Праховой, М. Козика неиз-

менно выставлялись в ряде городов, в Киеве, Полтаве и др.

Основная заслуга Училища, которое находилось в ведение Академии худо-

жеств и, следовательно, должно было строго придерживаться её методов в препо-

давании рисунка и живописи, это то, что учащиеся получали самые необходимые

навыки в художественной практике, овладевали основой искусства — рисунком,

без знания которого немыслимо никакое искусство. В дальнейшем, вне стен

Училища, ученик мог свободно развиваться и совершенствоваться.

Несмотря на упреки, посылаемые в адрес Училища за его строго академиче-
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ские методы, в период процветавших в нач[але] ХХ века формалистических тече-

ний, Киевское художественное училище являлось строгим проводником в жизнь

основных принципов реалистического искусства. 

Вот почему с такой благодарностью вспоминают о годах обучения те, кто

занимались в Училище и впоследствии стали известными советскими художниками.

Деятельность КХУ имела большое значение и для развития украинского совет-

ского изобразительного искусства, которая выразилась в участии её представите-

лей и учеников, ставших популярными художниками и педагогами, которые приня-

ли самое горячее участие, в создании и развитии украинского изобразительного

искусства и художественного образования. Сюда можно отнести имена И. Селез -

нёва, Ф. Кричевского, Ф. Красицкого, М. Козика, К. Трохименко, В. Рыкова, И. Хво -

ро стецкого и многих других [157].

В 1925 г. на базе КХУ была создана в Киеве художественная профшкола.

1. Олександрівське міське технічне училище — можливо, мається на увазі Олександрівське реміс-

ниче училище, засноване в Києві 1871 р. Розташовувалося на вул. Ігорівській. — Прим. О. Б.

2. Школа Н. Буяльського — заснована в 1850 році Н. Буяльським, утримувалася за його ж раху-

нок. Школа мала поділ на 4 класи (графічний, вищий рисувальний, живописний, композиції). Майже

всі предмети Буяльський викладав сам. Школа була закрита 1858 року. — Прим. О. Б.

3. Школа Н. Башилова — вечірні класи малювання при Імператорському університеті св. Воло ди -

мира. Проіснували недовго, закрилися, ймовірно, через нестачу фінансування. — Прим. О. Б.

4. Школа М. Рігельмана — заснована в 1870-х коштом Н. А. Рігельмана. Проіснувала кілька років,

закрилася через нестачу фінансування. Точна дата закриття невідома. — Прим. О. Б.

5. Школа М. Мурашка — також відома як Київська рисувальна школа. Створена 1875 року худож-

ником і педагогом М. І. Мурашком. Фінансувалася за рахунок міського бюджету та пожертвувань

боку І. Н. Терещенка. На її основі 1901 року було створене Київське художнє училище, що потрапи-

ло у підпорядкування петербурзької Академії художеств. — Прим. О. Б.

6. Рисувальна школа Києво-Печерської лаври — заснована приблизно 1860 року ченцем о. Алі -

пієм. Спочатку планувалася як художня школа широкого профілю, але в кінцевому підсумку стала

лише іконописною. — Прим. О. Б.

7. Центральный государственный архив-музей литературы и искусства Украины (далее — ЦГАМЛИ),

ф. 789, оп. 12, д. 18-з, 1900 г., л. 1.

8. Там же, л. 2.

9. Там же, л. 17.

10. Там же, л. 9.

11. Там же, л. 26.

12. Там же.

13. Государственный архив Киевской области (далее — ГАКО), ф. 273, оп. 2, д. 5, л. 14.

14. Искусство и художественная промышленность. — 1901. — Май. — №    1. — С. 234.
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15. Там же.

16. ГАКО, ф. 273, оп. 2, д. 42, л. 21.

17. ЦГАМЛИ, ф. 789, оп. 12, д. 25-з, л. 8.

18. Там же, л. 81.

19. ГАКО, ф. 273, оп. 2, д. 5, л. 10.

20. Там же, л. 25.

21. Юбилейный справочник Императорской Академии художеств (1764–1914 гг.) / сост. С. Н. Кон  -

даков. — СПб: Изд-во Акад. художеств, 1914. — С. 233.

22. Дивне твердження: государ імператор як перша особа у державі затверджував рішення Дер -
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Академік НАМ України Ніна Олек сандрівна Ге ра си мо ва+Пер сидсь ка [1]
в од но му з інтерв’ю на за пи тан ня, які лю ди чи події впли ну ли на її жит тя, від-
повіла: «Бид гощ, кон грес Мusіса Аntiqua Еuropae Оrientalis був ду же важ ли вий
в житті. Там чу до ва об ста нов ка: за галь на зацікав леність і не зви чай на від -
даність керівництва. Водночас про хо ди ли кон цер ти бли с ку чих ви ко навців. Ду -
же цікаві вчені. У будь+яком ви пад ку до б ра кон фе ренція — це шко ла. Всі віль-
но го во рять своїми мо ва ми. Не має будь+яких об ме жень: про це не слід го во ри -
ти, то го не зга ду ва ти. Кон фе ренція спо ну ка ла до ши ро кий простір досліджен -
ням ста ро вин ної му зи ки. У нас на той час не бу ло на леж ної ат мо сфе ри. Ніхто
не гра тоді ста ро вин не за писів не бу ло, но ти — в об ме женій кількості. А там все
бу ло справжнім, гра ли на ста ро вин них інстру мен тах, і це був по ча ток за хоп -
лен ня Євро пи! Ду же важ ли во бу ло не зі слів, а без по се ред ньо відчу ти за галь -
ноєвро пейські про це си» [2, с. 34]. Н. О. Ге ра си мо ва+Пер сидсь ка — постійний
учас ник бид гось ко го Кон гре су з 1969 ро ку.

Участь Ра дянсь ко го Со ю зу у кон гресі му зи коз навців бу ла ча с ти ною йо го
кон цепції. Ме тою ор ганіза торів — ди рек то ра По морсь кої філар монії імені І. Я.
Па де ревсь ко го Ан д жея Шваль бе і про фе со ра Вар шавсь ко го інсти ту ту му зи ко -
логії Зофії Ліси — бу ло ство рен ня умов для обміну інфор мацією і на уко во го
діало гу між уче ни ми Схо ду і За хо ду. Здійсни ти це у 1960+х бу ло не про сто:
СРСР був за кри тим «залізною завісою» для Євро пи і ціло го світу. Для то го, аби
ук раїнські му зи кан ти по тра пи ли на пер ший, а відтоді й на ступні бид гоські фе -
с ти валі і кон гре си, ор ганіза то ри до кла ли знач них зу силь.

Склад ра дянсь кої де ле гації для участі у міжна род них му зич них подіях
виз на ча ла Спілка ком по зи торів СРСР. Усі місця, як пра ви ло, за би ра ла Росія
(Моск ва), му зи кан ти ж інших ра дянсь ких ре с публік до скла ду де ле гацій по -
трап ля ли не ча с то і навіть не завжди бу ли поінфор мо вані про за пла но вані за хо -
ди. Пер ший бид гось кий кон грес і фе с ти валь 1966 ро ку став ви нят ком за вдя ки
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Олексій Ол. Босенко. Історія Київського художнього училища у дослідженні Ольги Дмитрівни Карпенко (Публі -
кація архівного документа).

Висвітлено історію створення та розвитку Київського художнього училища, його існування з 1901 по 1920 рр. у со -
ціально-політичному та культурно-мистецькому середовищу Києва початку ХХ ст. Розглянуто особливості художньої
освіти, характерні для даного історичного періоду. складні перипетії у змінах викладацького складу училища, органі-
зація та участі у виставковій діяльності його викладачів і учнів. Інформація ґрунтується на значній кількості ретельно
відібраних архівних документів, із залученням статей із періодичних і наукових видань початку та середини ХХ ст.
Публікація складається із вступу і друку архівного рукопису О. Д. Карпенко, датованого приблизно 1960 р. з до да -
ванням приміток і коментарів упорядника.
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Алексей Ал. Босенко. История Киевского художественного училища 1901–1920 годов в исследовании Ольги Дмит -
риевны Карпенко (Публикация архивного документа).

В статье освещается история создания и развития Киевского художественного училища, его существования с 1901
по 1920 гг., в социально-политической и культурно-художественной среде Киева начала ХХ века. Раскрыто особенно-
сти художественного образования, характерные для этого исторического периода, сложные перипетии смены препо-
давательского состава училища, организация и участие в выставочной деятельности преподавателей и учеников.
Информация базируется на большом количестве тщательно отобранных архивных документов, с привлечением статей
из периодических и научных изданий начала и середины ХХ века. Статья состоит из вступления и публикации архив-
ной рукописи О. Д. Карпенко, датированной приблизительно 1960 г., с прибавлением комментариев и примечаний.
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Olexii O. Bossenko. History of the Kiev Art School’s by Olga D. Karpenko (Publication of Archival Document).
The article highlights the history of creation and development of the Kyїv Art School, its existence from 1901 to 1920,

in the socio-political, cultural and artistic environment in Kyїv the beginning of the twentieth century. The features of art edu-
cation, characteristic of this historical period, the complex vicissitudes of changing the teaching staff the school, organizing
and participating in exhibition activity of teachers and students. Information is based on a large number of carefully selected
archival documents, with the assistance of articles from periodicals and scientific publications early and mid-twentieth centu-
ry. The paper consists of the introduction and publication of archival manuscripts by O. Karpenko dated about 1960-s, with
the addition of comments and notes
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му д рості і на по лег ли вості йо го ор ганіза торів. А. Шваль бе надіслав копію офі -
ційно го за про шен ня до участі у фе с ти валі ста ро вин ної му зи ки Цен т раль ної
та Східної Євро пи рек то ру Київської дер жав ної кон сер ва торії імені П. І. Чай -
ковсь ко го [3] Андрію Яко ви чу Што га рен ку ра зом із вла сним ли с том, у яко му
повідо мив, що за пла но ва но кон цер ти ста ро вин ної му зи ки на родів Ук раїни
і Росії, у зв’яз ку з чим він про сить по ра ди що до мож ли во го скла ду ви ко навців
і про гра ми кон цертів, зо к ре ма пи сав: «Люб’яз но повідо мляю то ва ри шу рек то -
ру, що міністр куль ту ри і ми с тецтв Польсь кої На род ної Ре с публіки надіслав
офіційно го ли с та у справі Фе с ти ва лю ста ро вин ної му зи ки Цен т раль ної та Схід -
ної Євро пи до міністра куль ту ри Ра дянсь ко го Со ю зу. У той же час на офіцій-
но му рівні бу ло на прав ле но до то ва ри ша рек то ра ли с та, копія яко го до дається,
з роз ра хун ку на те, що то ва риш рек тор змо же раніше оз най о ми ти ся з йо го
змістом і вже не офіційно змо же на да ти нам та ку важ ли ву для нас на да ний мо -
мент інфор мацію, який ра дянсь кий ка мер ний ан самбль, які ди ри ген ти і солісти
мог ли би ви с ту пи ти в кон цер тах, за ре зер во ва них для ста ро вин ної му зи ки на -
родів Ук раїни та Росії <...> Ми бу де мо та кож ду же вдячні за про по зиції що до
про гра ми цих кон цертів і за будь+які по ра ди що до мож ли вості от ри ман ня від-
повідних нот них ма теріалів» [4]. У такий спосіб Ук раїна дізна ла ся про за пла -
но ва ний фе с ти валь, а от ри ма не пер со наль не за про шен ня доз во ли ло до би ва ти -
ся участі ук раїнських му зи кантів у де ле гації СРСР. Цю не про сту місію взя ла на
се бе завіду вач ка фе д ри історії му зи ки Київської кон сер ва торії про фе сор
Онисія Яківна Шреєр+Тка чен ко. У три ва лих дис кусіях із мос ковсь ки ми ко ле га -
ми їй вда ло ся відсто я ти ук раїнську му зи ку у про грамі фе с ти валь но го кон цер -
ту і влас ну до повідь — на на уко вих чи тан нях кон гре су [5, с. 287–313]. З то го ча -
су ук раїнські му зи коз навці завжди бра ли участь у бид гось ких кон гре сах.

Виїха ти за кор дон у 1960+х, навіть за офіційним за про шен ням ор ганіза -
торів кон фе ренції, бу ло не про сто: кан ди датів ре тель но пе ревіря ли на бла го -
надійність, до ос тан ньої хви ли ни не бу ло відо мо, чи доз во лять виїха ти, поїздка
відбу ва ла ся у су про воді на гля да ча КДБ. За та ких умов участь у кон гресі ста ва -
ла ма лень ким чу дом і ма ла над зви чай ну цінність. Бу ла ще од на суттєва «при на -
да»: водночас із кон гре сом про хо див фе с ти валь ста ро вин ної му зи ки. Ра дянські
учас ни ки ма ли унікаль ну мож ливість по чу ти на жи во му зи ку, яка в СРСР зов-
сім не ви ко ну ва ла ся або, більше то го, бу ла за бо ро не на. У той час, як Євро па бу -
ла за хоп ле на ста ро вин ною му зи кою, у СРСР роз ви ток на уки і ми с тецтва пла -
ну ва ла і ске ро ву ва ла партія. Ста ро вин на му зи ка не на ле жа ла до пріори тет них
на прямків, а цер ков ний спів досліджу ва ти бу ло навіть не без печ но.

У Києві 1969 року відбу ла ся пер ша на весь Ра дянсь кий Со юз кон фе ренція,
при свя че на ста ро винній му зиці, яку ор ганізу ва ла О. Шреєр+Тка чен ко [6].
З Моск ви приїха ли Юрій Кєлдиш і Во ло ди мир Про то по пов. Зовнішнім по штов -

До історії становлення київської школи старовинної музики 

75

хом до про ве ден ня київської кон фе ренції був пер ший, бид гось кий кон грес
1966 ро ку, на яко му Ук раїну пред став ля ла Шреєр+Тка чен ко.

Для Н. О. Ге ра си мо вої+Пер сидсь кої підго тов ка до київської кон фе ренції
1969 ро ку ста ла по чат ком її за нять ста ро вин ною му зи кою. Шреєр+Тка чен ко
кож но му да ла за вдан ня, що го ту ва ти, Ге ра си мовій+Пер сидській — пар тес ний
кон церт. Ось як це зга дує Ніна Олек сандрівна: «Що сто сується пар тес ної му -
зи ки, якою я зай ма ла ся, то це бу ло аб со лют но для ме не не сподіва но. Го ту ва ла -
ся кон фе ренція, при свя че на ста ро винній му зиці. Ор ганізо ву ва ла її про фе сор
Онисія Яківна Шреєр+Тка чен ко, яка відігра ла ве ли чез ну роль у ство ренні умов
і постійно му сти му лю ванні мо ло дих му зи коз навців до вив чен ня ук раїнської
ста ро вин ної му зи ки <…> Тож я опи ни лась у ру ко пис но му відділі на шої Цен т -
раль ної на уко вої бібліоте ки імені Во ло ди ми ра Вер надсь ко го (так во на тоді на -
зи ва ла ся) [7]. Навіть не уяв ля ла собі, які там скар би зберіга ють ся, не мог ла пе -
ред ба чи ти, що з цьо го бу де, бо зовсім не зна ла то го ма теріалу. Нам не ви кла да -
ли пар тес ну му зи ку, її вза галі ніби то й не існу ва ло. Пар ти тур не бу ло, а про те,
що десь ле жать ці ру ко пи си, — ми не зна ли» [8, с. 8].

Після київської кон фе ренції вже зі знач ною кількістю роз ши ф ро ва них
і зве де них у пар ти ту ру пар тес них кон цертів Ге ра си мо ва+Пер сидсь ка поїха ла
до Бид го ща на дру гий кон грес 1969 ро ку, де ви да ла ся мож ливість за про по ну -
ва ти но во знай дені тво ри до ви ко нан ня. Са ме на фе с ти валі ста ро вин ної му зи ки
Цен т раль ної та Східної Євро пи у Бид гощі впер ше про зву ча ли анонімний па -
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родійний кон церт «Сна ча ла днесь» і «Зла то ко ван ную тру бу» Ва си ля Ти то ва
у ви ко нанні хо ру Олек сан д ра Свєшніко ва. Ук раїнський по ка ян ний два надця -
ти го лос ний кон церт «Пла чу і ри даю», при ве зе ний на кон грес Ніною Олек -
сандрівною, за пи са но на платівку у ви ко нанні польсь ко го ко лек ти ву Са реllа
Вydgostiensis під ору дою Станісла ва Га лоньсь ко го. Це був пер ший аудіоза пис
ук раїнської ду хов ної ба ро ко вої му зи ки. В Ук раїні її по ча ли ви ко ну ва ти че рез
трид цять років. Ге ра си мо ва+Пер сидсь ка по яс нює це так: «Співа ти по ча ли цю
му зи ку до волі пізно, то му що ди ри ген ти бо я ли ся ви ко ну ва ти її про тя гом де -
сятків років че рез релігійний зміст і цер ков не при зна чен ня. Зру шен ня по ча ло -
ся на прикінці 1990+х» [9, с. 9].

З тих са мих при чин ста ро вин ну му зи ки важ ко бу ло ви да ва ли. Ви су ва ли ся
цікаві ідеї що до її осу час нен ня: цер ков но слов’янсь кий бо го служ бо вий текст
про по ну ва ли пе ре кла с ти ла ти ною, або ж по про с ту заміни ти іншим тек с том не -
цер ков но го змісту. Ніна Олек сандрівна з ве ли кою вдячністю і по ша ною зга дує
Ю. В. Ма ли ше ва, го ло вно го ре дак то ра ви дав ництва «Му зич на Ук раїна», який
в ЦК КПУ відсто яв ав тен тич ний ви гляд підго тов ле но го нею ви дан ня хо ро вих
кон цертів ХVІІ–ХVІІІ ст. [10]. Го ло вним ар гу мен том Ма ли ше ва бу ло мос ков -
сь ке ви дан ня 1973 року «Му зы ки на пол тав скую по бе ду», упо ряд ни ком яко го
був В. Про то по пов [11]. У ньо му збе ре же но справжній ста рий текст, а ав то ри -
тетність мос ковсь ких ви дань бу ла не за пе реч ною. Крім то го, 1970+ті — це все ще
до певної міри період так зва ної «відли ги».

Уже після роз ва лу Ра дянсь ко го Со ю зу і про го ло шен ня не за леж ності Ук -
раїни, 1995 році в Києві прой шов пер ший фе с ти валь ста ро вин ної му зи ки «Ду -
хов ний світ ба ро ко». 2000 року Ге ра си мо ва+Пер сидсь ка за сну ва ла й очо ли ла
ка фе д ру ста ро вин ної му зи ки у Національній му зичній ака демії Ук раїни імені
П. І. Чай ковсь ко го, яка поєднує му зи коз навців і ви ко навців. Учні Ніни Олек -
сандрівни репрезентують київську шко лу ста ро вин ної му зи ки за різни ми на -
прям ка ми досліджен ня: дав нь о ук раїнський мо но дич ний спів (Оле на Шев чук),
ба ро ко ве пар тес не ба га то го лос ся й ук раїнський грець кий спів ХVІ–ХVІІІ ст.
(Євгенія Ігна тен ко), ук раїнська ду хов на пісня (Оль га Зосім). У та ко му складі
київські на уковці на чолі з Ге ра си мо вою+Пер сидсь кою взя ли участь у 14 кон -
гресі МА ЕО, що відбув ся 2006 року. На ка федрі ста ро вин ної му зи ки про хо дять
щорічні міжна родні на укові кон фе ренції, відбу ва ють ся ре гу лярні кон цер ти
гос тей, пе да гогів і сту дентів.

На за вер шен ня про ста ви мо де які ак цен ти. Н. О. Ге ра си мо ва+Пер сидсь ка
вва жає, що ви па док зіграв вирішаль ну роль у її житті, як мож на пе ре ко на ти ся
з її влас них слів. Са ме так, ви пад ко вим і навіть ви му ше ним бу ло її звер нен ня
до ба ро ко вої ук раїнської му зи ки. Во но при ве ло до на уко вих відкриттів, а ста -
ро вин на му зи ка ста ла те мою всьо го по даль шо го жит тя дослідниці [12]. В ре -
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аліях ра дянсь ко го жит тя 1960+х приїзд ук раїнської де ле гації на пер ший фе с ти -
валь ста ро вин ної му зи ки Цен т раль ної та Східної Євро пи став ви нят ком із пра -
вил, який привів до серй оз них наслідків.

Постійна участь ук раїнських му зи коз навців у бид гось ких фе с ти ва лях
і кон гре сах при ско ри ла фор му ван ня і роз ви ток київської шко ли ста ро вин ної
му зи ки, ак ту алізу ва ла досліджен ня ук раїнської му зич ної спад щи ни і да ла
мож ливість впи са ти її у за галь ноєвро пейсь кий кон текст. Здійсни ло ся це знач -
ною мірою за вдя ки ціле с пря мо ваній діяль ності ор ганіза торів бид гось ко го фе с -
ти ва лю і кон гре су, в пер шу чер гу — А. Шваль бе. Особ ли ва ме та бу ла за яв ле на
вже у назві кон гре су: Musica Antiqua Europae Orientalis — Ста ро вин на му зи ка
Східної Євро пи. Був ціле с пря мо ва ний рух у бік об’єднан ня з відділе ним стіною
від ре ш ти Євро пи Ра дянсь ким Со ю зом, пе ре дусім із йо го західни ми ре с пуб -
ліка ми — балтійськи ми, Ук раїною, Біло рус сю і влас не Росією. Ство ри ти міст
між Схо дом і За хо дом, по до ла ти стіну і по бу ду ва ти відно си ни за вдя ки куль -
тур ним зв’яз кам, уве с ти країни СРСР до за галь ноєвро пейсь ко го ми с тець ко го
про це су — та кою бу ла куль тур на політи ка ор ганіза торів бид гось ко го фе с ти ва -
лю і кон гре су, яка, без пе реч но, увінча ла ся успіхом.
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ДЕМАГОГІЯ У ДИСКУРСІ МИСТЕЦТВОЗНАВСТВА

І. ҐЕНЕЗА
Demagogia відома людству принаймні з Давнього Єгипту, звідки дійшли

красномовні свідчення про демагогічні обряди, здійснювані фараоном (коли
той щоранку виходив на берег Ніла і давав команду сонцю сходити, і сонце
слухняно сходило, або коли з настанням часу підйому вод Нілу він кидав у воду
згорток — наказ повені, щоб вона розпочалася, і води Нілу підкорялися).

Однак усвідомили демагогію і вигадали їй назву набагато пізніше —
у Давніх Афінах, де злет демагогії було ініційовано розквітом демократії,
з якої так дотепно знущався і Сократ, і його опонент Аристофан, не гребуючи,
однак, так само демагогічними прийомами, з яких самі ж і глузували.

В Афінах цим поняттям позначали політиків-популістів, балакунів і сло-
воблудів, а також набір ораторських прийомів, спрямованих на маніпулювання
й ошукування слухачів (читачів, глядачів, спостерігачів). Ще Плутарх писав про
афінян, що вони були неабиякими майстрами  «деякі неприємні речі називати
пристойними словами: приміром, повію — подружкою, податки — внесками,
гарнізони міст — сторожею, в’язниця — халупою» і т. ін.

Однак демагогія — це не лише виступи несимпатичних осіб; передусім це
поширена тактика створення мильних бульбашок і дискредитації опонента
в очах недоумкуватого електорату шляхом використання некоректних —
з точки зору логіки й етики — прийомів спілкування. 

З плином часу, завдяки незворотній демократизації суспільства, ставши
одним із потужних засобів революційних часів і супутником прогресу, демаго-
гія поширилася на всі сфери буття — від політичної, економічної до наукової,
мистецької і, звісно, була запозичена головним індикатором прогресу — рек-
ламою. Отже, беручи до уваги позитивну кореляцію між демагогією і подаль-
шим розвитком людства, феномен цей потребує поглибленого дослідження,
чим і визначається актуальність пропонованої розвідки.
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раїнських пар тес них кон цертів і мо тетів ХVІІ–ХVІІІ ст. Май же сорок років вона досліджує ук -

раїнські нотні ру ко пи си, що зміни ло уяв лен ня про мас шта би і особ ли вості ук раїнської хо ро вої ба ро -

ко вої му зи ки. Нові фак ти, по статі і му зичні тво ри за пов ни ли білі пля ми історії ук раїнської му зи ки

і суттєво ско ри гу ва ли її кон цепцію. Не пе ресічне зна чен ня ма ло відкрит тя му зич них творів Ми ко ли

Ди лець ко го: з по чат ку XX ст. йо го зна ли як ав то ра те о ре тич но го трак та ту «Гра ма ти ка му зи каль на

(70–80+ті рр. XVII ст.)», але ком по зи торсь ка творчість Ди лець ко го бу ла зовсім невідо мою.

Євгенія ІГНАТЕНКО. До історії становлення київської школи старовинної музики: Україно-польські музичні
зв’язки (академік Н. О. Герасимова-Персидська).

Роз кри то ос но во по лож ну роль бид гось ко го фе с ти ва лю і кон гре су ста ро вин ної му зи ки Цен т раль ної та Східної
Євро пи (Поль ща) у фор му ванні і ста нов ленні київської шко ли ста ро вин ної му зи ки. Постійна участь ук раїнських му -
зи коз навців у бид гось ких кон гре сах ак ту алізу ва ла досліджен ня ук раїнської ста ро вин ної му зи ки і да ла мож ливість
впи са ти їх у за галь ноєвро пейсь кий кон текст. Оха рак те ри зо ва но істо рич ну си ту ацію, опи са но склад нощі, які до ла ли
ук раїнські му зи кан ти, що жи ли в ра дянській то талітарній дер жаві.

Клю чові сло ва: Н. О. Ге ра си мо ва+Пер сидсь ка, А. Шваль бе, кон грес МА ЕО, ста ро вин на му зи ка.

Евгения ИГНАТЕНКО. К истории становления киевской школы старинной музыки: Украино-польские музыкаль-
ные связи (академик Н. А. Герасимова-Персидская).

Раскрыта основополагающая роль фестиваля и конгресса старинной музыки Центральной и Восточной Европы
(Быдгощ, Польща) в формировании и становлении киевской школы старинной музыки. Постоянное участие украин-
ских музыковедов в быдгощских конгрессах актуализировало исследования украинской старинной музыки и дало воз-
можность вписать их в общеевропейский контекст. Охарактеризована историческая ситуация, описаны сложности,
которые преодолевали украинские музыканты, жившие в советском тоталитарном государстве.
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The article deals with the fundamental role of the Early Music of the Central and Eastern Europe’s Festival and Congress
(Bydgoszcz, Poland) in the formation and establishment of the Kiev Early Music School. The participation of the Ukrainian
musicologists in all Bydgoszcz’ congresses actualized the studies of the early Ukrainian music and gave opportunities to put
them in the European context. The historical situation and the difficulties that beset Ukrainian musicians who lived in the
Soviet totalitarian state have been described.
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Євгенія ІГНАТЕНКО

Кулик: А це не демагогія? 
Курбас: Ні, це не демагогія, це образ.



• Imago (лат. підміна) — підставляється якесь неймовірне опудало, яке не
має нічого спільного з дійсним предметом дискусії (приміром, спростовуються
тези, які опонентові ніколи не спадали на думку).

• Pugna (лат. побиття) — опонентові або його концепції присвоюється по -
милкова назва, після чого вся полеміка ведеться проти цієї довільно обраної тези.

• Ulises (Улісс, Одіссей) — ухилятися і говорити не по суті, завдяки чому
полеміка вигідно пожвавлюється, слабкі позиції маскуються і дискусії не видно
ні кінця, ні краю, що врешті вимотує противника.

• Testimonia (лат. свідчення) — посилання на авторитет.
• Quousque (лат. доки) — посилання на те, що це відомо навіть дитині,

це вже пройдений етап і т. ін.
• Impossibile (лат. не можна допускати) — не допускати, щоб противник

хоч у чомусь мав рацію.
• Jubilare (лат. тріумфувати) — поле бою завжди потрібно залишати з ви -

гля дом переможця.
Класифікація Миколи Акімова. Блискучий кодекс демагогічних прийомів,

назвавши його «Правилами доброго тону», запропонував режисер Микола
Акімов, який глузував з приводу мистецтвознавчих дискусій: «Учасники таких
заходів поза сумнівом помітили, що з року в рік у подібних випадках повторю-
ються висловлювання, що входять в традицію, що багато хто з ораторів міг би
без шкоди для результатів читати вголос власні минулорічні стенограми,
що виробилися якісь навички обговорень і полеміки, з яких далеко не всі є ко -
рисними. Інакше кажучи, форма обміну думками між працівниками мистецтва
не може ще вважатися ідеальною. Тому вона повинна бути вдосконалена».

У «Самовчителі» для тих, хто бажає висловлюватися з приводу мистецтва,
М. Акімов пропонує таку глузливу класифікацію: «У цій праці ми намагалися
узагальнити досвід цих талантів [демагогів], щоб після відомої систематизації
поширити його серед населення. Однак посібник може бути з успіхом вико-
ристано і професіоналами-критиками»:

• Будь суворим! (якщо ти помилково похвалив малохудожній твір, всі зро-
зуміють, що ти нічого не тямиш у мистецтві; якщо ж ти зумів вилаяти гарну річ,
виникає припущення, що твої вимоги настільки перевершують загальну оцінку,
що соромитися потрібно не тобі, а всім, хто цю річ хвалив; тому невдоволення
мистецтвом завжди безпечніше і вигідніше, ніж задоволення від нього).

• Будь загадковим (якщо з виразу твого обличчя абсолютно неможливо
визначити, подобається тобі художній твір чи ні, — ти здобуваєш відомі пере-
ваги перед іншими; однак не впадай у байдужість: це теж небезпечно! будь
замисленим і серйозним).

• Будь красномовним! (інколи складається ситуація, в якій відмовчатися
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Найзагальніший принцип демагогії — навмисна підміна понять і пору шення
логіки, коли висловлювання, зовні зберігаючи логічність, перетворюється
на афінейську премудрість (ахінея, тобто пихата, сумбурна мова, нісенітниця,
за М. Фасмером, походить від виразу семінаристів, який, у свою чергу, походить
від грец. athenaios; за прирущенням Маценауера, від грец. akhinia — убогість).

Оскільки демагогію зазвичай розраховано не на пошук істини, а на пере-
могу в очах свідків (публіки, електорату, колег), можливість чи неможливість її
подолання залежить саме від публіки. Саме публіка є головним об’єктом впли-
ву демагогії. Це як плач: пригадаймо Корнія Чуковського: «Я не тобі плачу!»
(плакати можна лише комусь, собі плакати, з точки зору результативності, —
безґлуздо). Для публіки, котра й сама мислить у категоріях демагогії і догма-
тики, переконливими можуть бути тільки прийоми демагогії.

ІІ. ІСТОРІЯ ДОСЛІДЖЕННЯ
Сучасні дослідники (Т. Ніколаєва та ін.) відносять демагогію до мовленнє-

вих жанрів або — в енциклопедії мовленнєвих жанрів (В. Дементьєв) — став-
лять її поряд із базіканням, знущанням, карикатурою, містифікацією, брехнею,
політичним гаслом, рекламним інтерв’ю, сваркою, чутками, плітками; у науці
цей жанр Умберто Еко називає теревенологією.

Уміння демонструвати свою правоту, тобто демагогію, Артур Шопенгауер
називав ерістикою або ерістичною діалектикою, серед прийомів якої акценту-
вав увагу на мистецтві ставити запитання.

Класифікація Карела Чапека. Карел Чапек у «Дванадцяти прийомах літе-
ратурної полеміки, або Посібнику з газетних дискусій» описав такі прийоми
демагогії:

• Despicere (лат. дивитися зверхньо) — дати відчути опонентові свою інте-
лектуальну і моральну перевагу, інакше кажучи, дати зрозуміти, що супер -
ник — людина обмежена, недоумок, графоман, базіка, досконалий нуль, дута
величина, епігон, безграмотний шахрай, лапоть, покидьок і взагалі суб’єкт,
недостойний того, щоб з ним розмовляли;

• Termini (лат. термінологія) — термінологічні підміни: замість про тес -
тує — зводить наклеп; замість критикує — обливає брудом і т. ін.

• Caput Canis (лат. приписувати погані риси) — мистецтво вживати лише
такі вирази, які можуть створити тільки негативну думку про опонента. 

• Non Habet (лат. констатувати відсутність) — назвати опонента бала-
куном, моралістом, абстрактним теоретиком, якому бракує твердих принципів,
глибини переконань, моральної відповідальності.

• Negare (лат. заперечувати наявність) — заперечення всього очевидного,
що притаманно дослідникові і дослідженню.
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за принципом очевидності (приміром, у період впровадження контрактної сис-
теми теза про те, що «модель того українського театру, який нині є, придума-
ла насправді не радянська держава, а корифеї, Кропивницький та іже з ним»,
отож, посівши посаду керівника державного театру, митець мусить керувати
до кінця віку; пропуск у забутті факту, що театр корифеїв — це театр, який
існував на позабюджетні кошти, отже, порівняння шкутильгає);

• пропуск фактів зі зміною висновку («гіпотезу Х., було доведено Y.»; про-
пуск: було доведено набагато пізніше);

• створення недовіри до факту («автор намагається переконати, що відбу-
лася подія А.»; «нас наполегливо переконують ніби відбулася подія А., розу-
міючи, що перевірити цього ми не зможемо»);

Демагогія з непомітним (ледь помітним) порушенням логіки —
• логічна помилка підміни «після» на «внаслідок» (хронологічна послідов-

ність подій інтерпретується як причиновий зв’язок між ними; «після мого вис-
тупу у пресі відвідуваність вистави зросла вдвічі»);

• наслідком події А може бути B або С, однак варіант С не згадується («як -
що ви не погоджуєтеся зі мною, ви погоджуєтеся з В»).

• підміна причин і наслідків (вважається, якщо наслідком А може бути В,
то й наслідком В може бути А);

Демагогія поза зв’язком із логікою —
• відповідь на питання, якого ніхто не ставив («Чи можна погодитися з

тезою доповідача? — Я знаю доповідача як гарного сім’янина, громадського
діяча і патріота»);

• використання риторичних кліше («ви самі розумієте, що…», «ви ж ро -
зумна людина і не можете не розуміти, що…», «це — не наука!»);

• визнання дрібних помилок (у відповідь на зауваження про помилковість
тези або факту: «Дійсно, доводячи гіпотезу, я припустився кількох граматич-
них помилок, не поставив розділових знаків на окремих сторінках»);

За межею демагогії (на межі демагогії і брехні) —
• перетворення дискусії на скандал (істерика, скарги на цькування, обра-

зи, звинувачення опонента у демагогії) та ін.
Класифікація Умберто Еко. Найвидатніші майстри демагогії — політики,

серед яких перші місця безперечно належать Гітлеру, Геббельсу, Муссоліні,
Сталіну, котрі виробили систему ефективних прийомів завоювання мас. Су куп -
ність цих прийомів, давши їм назву ур-фашизм, в есеї «Вічний фашизм» сфор-
мулював Умберто Еко:

• культ традиції (істину вже проголошено; залишається тільки тлумачити
її темні словеса; німецько-фашистський ґнозис живився з традиціоналістських,
синкретистських, окультних джерел; валити в купу Августина і Стоунхендж);
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зовсім неможливо; у цих випадках необхідно видати будь-який звук, щоб
не сказали, що у такій цікавій суперечці ти немов води в рот набрав; для гідно-
го виходу з положення рекомендуємо метод нейтральних зауважень, які абсо-
лютно нічого не означають, але здатні задовольнити громадян, які чіпляються
до тебе; ось зразки: «Міцно!» «Цікаво!»; вигукувати слід голосно й енергійно,
дотримуючись, однак, цілковитої нейтральності інтонації без відтінків схва-
лення й осуду).

• Будь кмітливим! (інший спосіб ухилитися від оцінки, якщо ти вважаєш
це за доцільне, — контратака з цитатою; у відповідь на пряме спонукання
до оцінки вимовити завзято і впевнено будь-яку цитату з художньої літерату-
ри з посиланням на джерело; якщо ніякого зв’язку між обговорюваним питан-
ням і обраної тобою цитатою неможливо буде знайти — ще краще! Ти залишиш
слухачів в болісному відчутті власної нетямущості і твоєї інтелектуальної пере-
ваги; у тоні виступу не повинно бути повчальності, навпаки, краще ніби ради-
тися з аудиторією — мовляв, чи правильно ти цитуєш: «Як це у Шекспіра? Вона
його за муки полюбила» або «Як казав Гоголь — лабардан! Так, здається?»).

• Будь ерудований! (ні в якому разі не висловлюйся про твір мистецтва без
необхідної підготовки, тобто не дізнавшись, хто його автор! Репутація, якою
користується митець у сучасному суспільстві, — ось найвірніший ключ до оцін-
ки його твору. Якщо автор досить відомий (в будь-якому відношенні), достат-
ньою і кваліфікованою рецензією може стати вигукування його прізвища
зі знаком оклику на кінці: «Корнійчук!» «Кукринікси!» «Хачатурян!»; при цьо -
му було б доречно розвести руки в сторони, одночасно глибоко зітхнувши, ніби
додаючи без слів, що тут вже говорити нема чого: такий автор сам за себе від-
повідає!)

• Здаватися директивним! (відчувши роздратування від симфонії, якої ти
не зрозумів, фільму, на якому ти задрімав, сатири, в якій ти дізнався про само-
го себе, починати зі слів: «Існує думка» і — далі кидатися в атаку!).

Класифікація Бориса Каценеленбаума. За класифікацією радіофізика
Б. Ка це неленбаума, до основних видів демагогії належать:

Демагогія без порушення логіки —
• пропуск фактів (приміром, розповідаючи про «шалений успіх» вистав

того або іншого режисера, забути, що «успіх» цей було забезпечено силовими
и методами — організованим глядачем, змушеним перерахуванням коштів
на рахунок театру, клакою і т. ін.; або так само, підкреслюючи значення здійс-
неної вистави за класичним твором драматургії — приміром, «Гамлет» у поста-
новці Г. Крейґа, — забути, що виставу було показано лише кілька разів і знято
з репертуару; вистава посіла друге місце! хоча місць було лише два);

• пропуск фактів і створення прогалин, які заповнюються слухачами
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Фактично різновидом догматизму є забобонна свідомість, котра спираєть-
ся на звичні твердження, що базуються на «традиційних» поглядах, думках
«авторитетних експертів», однак не підтверджуються практикою, не мають
логічного обґрунтування й опираються лише на віру. 

Мотиваційною основою забобону є абсолютизація авторитету традиції,
тобто влади якоїсь спільноти, зазвичай уявної. Природа забобону оголюється
у неможливості отримання переконливої відповіді на питання про причини
того або іншого явища без посилання на інший забобон.

Поряд із догматизмом і забобонною свідомістю стоїть спекуляція —
абстрактне умоглядне міркування без звернення до досвіду, із опорою
на абстрактні поняття. 

Спекулятивний тип пара- квазі- і псевдонаукового дослідження зазвичай
спирається на хиткі поняття на кшталт злет, занепад, високохудожній, покра-
щання, кітч, рецепція та ін. 

Хиткість зумовлено суб’єктивним забарвленням і відсутністю чітких ознак
описуваного явища. 

Приміром, поняття кітч описується за допомогою так само невловимого
поняття смак, смак — за допомогою художність, художність — стає ледь
не синонімом духовності, внаслідок чого вся система аргументів перетворюєть-
ся на картковий будиночок. 

А боротьба за духовність та її підвищення фігурує як у стенографічних
звітах з’їздів КПРС, так і у програмних документах багатьох посткомуністич-
них країн.

Найголовніші прийоми демагогії можна звести до трьох основних, рівнів,
вибір яких залежить від інтелектуального рівня майстра: чистий абсурд і від-
верто аморальна демагогія (агресія, брехня, образа, наклеп, поширення чуток,
двозначних натяків); догматизм; логічні виверти і перевертні, можливо, не
завжди усвідомлені опонентом (підміна понять тощо).

Чистий абсурд.
• брехня, що базується на правдивій, але перебільшеній у кількісному від-

ношенні інформації;
• перекручення фактів;
• посилання на недостовірні джерела;
• абракадабра (свідомо створений безглуздий набір слів або речень, кожне

з яких окремо має значення, але у контексті діалогу позбавлені змісту; наукопо-
дібність, імітація складного філософічного дискурсу на кшталт творів дадаїстів);

• маніпулювання вигаданими фактами;
• замовчування важливої інформації;
• заповнення недостатньої інформації вигадкою або натяками;
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• ірраціоналізм міцно пов’язано з культом дії заради дії;
• індивідуальна або соціальна фрустрація (всі історичні фашизми спирали-

ся на фрустровані середні класи, котрі постраждали від економічної або полі-
тичної кризи і відчували страх перед загрозою з боку роздратованих низів);

• популістський елітаризм (пересічні громадяни — найкращий народ
на світі; партія — найкращі з пересічних громадян);

• популізм (поняття народ постає як монолітна єдність, що виражає сукуп-
ну волю громадян; оскільки жодна кількість людських істот насправді не може
мати сукупної волі, вождь (лідер, месія, пророк) претендує на те, щоб стати
представником від усіх; втративши право делегувати, пересічні громадяни
не діють, вони тільки покликані виконувати роль народу; народ, таким чином,
сприймається виключно як феномен театральний — масовка, декорація);

• використання новомови і логічних перевертнів на кшталт винайдених
Орвеллом у романі «1984» («Війна — це мир»).

Здавалося б, переконливий перелік ознак. 
Однак хіба не було звинувачено у фашизмі Миколу Євреїнова і Леся Кур -

баса? Хіба не звинувачував у фашизмі Віктора Шкловського Всеволод Мейєр -
хольд? І хіба не було «встановлено», що й сам Мейєрхольд «виявився» фашистом?

Урочистий комплект  Остапа Бендера. Найвидатніший путівник у дослід-
жуваній галузі створив Остап Бендер — це словник актуальних  для радянської
демагогії іменників (трудящі, зоря, маяк, помилки, стяг, молох, ваал, ворог,
хода, скок й ін.), прикметників (імперіалістичний, капіталістичний, історичний,
останній, індустріальний, сталевий), дієслів (палати, здіймати, скреготати), епі-
тетів та інших частин мови, а також способів комбінації їх у різних жанрах
з урахуванням місцевого орнаменту.

ІІІ. КЛАСИФІКАЦІЯ ОСНОВНИХ ПРИЙОМІВ
Серед різновидів демагогії вирізняють також лінгвістичну демагогію

(Т. Ніколаєва), коли форма висловлювання стає його змістом; ледь помітну
підміну і гру з різними значеннями терміна.

Базові принципи, на які спирається демагогія — догматизм, забобонність,
наукові міфи і спекуляції. Хоча інколи догматизм називають способом мислен-
ня, однак насправді це не мислення, це лише спосіб зчеплення гасел і одинич-
них фактів, наука невігласів і ледарів, мистецтво жонглювання завченими гас-
лами, що оперує аксіомами, анахронізмами, забобонами, міфами, спекуляція-
ми і т. ін. 

Серед найпоширеніших догматів у царині мистецтва — догмати про непогрі-
шимість (бездоганність, високохудожність, геніальність) творчості якогось митця;
про нібито притаманну мистецтву  раз і назавжди визначену функцію і т. ін.
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Логічні виверти. 
• необґрунтоване, але ефектне узагальнення («всі радянські люди…», «за -

гальновідомо», «всі знають», «все», «всім», «кожний», «кожному», «все про-
гресивне людство», «весь народ», «одноголосно», «одностайно», «завжди»
і т. ін.; але «усього» — не існує, «все» — це лише порожній звук; адже серед
«усіх» завжди знайдеться той, хто зруйнує або принаймні утримається черго-
вий загальнолюдський закон, — «один, который не стрелял»); 

• оперування формулами на кшталт «обов’язок кожного, справжнього»
та іншими кліше, інколи — афоризмами;

• порушення логіки і причинових зв’язків між фактами і висновками
(до такого типу демагогії належить популярний вислів про те, що серед людей,
котрі народилися 1816 року і вживали в їжу огірки, смертність дорівнює 100%»
зовні дуже схожий на логічний, підкріплений статистикою науковий висновок,
якби не одна деталь: доля досліджуваних осіб не змінилася б, якби вони не
вживали в їжу огірки; або ще один абсурдний вислів, котрий імітує наукове від-
криття, здійснене анонімними «британськими вченими»: «Той, хто частіше
святкує день народження, живе довше»; абсурд у науці є однією з поширених
форм демагогії — тобто нахабної спекуляції);

• підміна, зсув понять (приміром, дослідження історії драми замість істо-
рії театру; зазвичай цей прийом виявляє спекулятивний тип мислення, котрий
оперує хиткими поняттями на кшталт злет, занепад, високохудожній, духов-
ність, покращання, кітч, рецепція та ін.; хиткість зумовлено суб’єктивним за -
барвленням і відсутністю чітких ознак; поняття кітч описується за допомогою
так само невловимого поняття смак, смак — за допомогою художність, худож-
ність — стає ледь не синонімом духовності, внаслідок чого вся система аргу-
ментів перетворюється на картковий будиночок);

• анахронізм, який зазвичай межує із догматизмом (у тому числі виривання
фактів із історичного контексту, тобто помилкове або свідоме приписування
явищам однієї епохи ознак, рис, характеристик іншої, невідповідність часові); 

• однобокий відбір фактів (приміром, у театрознавстві поширена думка
про схоластичний характер шкільного театру — мовляв, він був нудним і т. ін.;
так, Іван Франко, аналізуючи тексти шкільних драм, писав, що «цілий ряд ду -
ховних драм, звичайно на біблійні або легендові теми, з виразно схоластичним
характером, де місце живих осіб заступають звичайно алегоричні фігури, а міс -
це драматичної акції — довгі декламації або хоральні канти» і ту нудоту дозво-
ляли витримувати тільки «інтермедії, чи інтерлюдії, себто веселі сатиричні
сценки, встановлювані між актами поважних і нудних драм»; у такому самому
дусі висловлювався й Іван Стешенко; однак Володимир Перетц, спираючись
на ремарки, проаналізував театральні ефекти в українському шкільному театрі

87

Демагогія у дискурсі мистецтвознавства

• переключення уваги з фактів на емоції (використання емоційно забарв-
лених термінів, понять і метафор, нав’язування суб’єктивної інтерпретації
явищ — емоцій, підтекстів, фантазій — об’єктивізація яких неможлива);

• образа опонента, відверте хамство (звинувачення у курбалесенні, курба-
сизмі, курбасіаді і курбасівщині, меєрхольдівщині, троцькізмі, формалізмі,
при стосуванстві; «це — провокатор», «зрадник» і т. ін.);

• приписування опонентові якоїсь думки та її спростування;
• аргумент до особи (підміна предмета обговорення — замість самого пред -

мета обговорюється особа опонента; переключення уваги з інформації на її
носія; обігрування фізичних недоліків опонента, використання натяків стосовно
особи опонента, звинувачення його у готовності перейти до насильницьких дій);

• аргумент до марнославства (обговорення замість предмета самого опо-
нента — у позитивному сенсі);

• аргумент до співчуття (бажання викликати співчуття і домогтися поступок);
• аргумент до сили (погроза застосування якихось засобів для того, щоб

примусити суперника змінити свою точку зору);
• звинувачення опонента у замовчуванні (чому, досліджуючи ті або інші

події, він не говорить про патріотизм, чому не згадує такого-сякого видатного
діяча; Володимир Перетц писав про цей прийом: «Найпростіший спосіб крити-
ки — розводитися не про те, що є у книзі, а про те, чого в ній нема»).

Поряд із демагогією нижчого рівня існують різноманітні, подеколи неус-
відомлені психологічні виверти, спрямовані на те, щоб дезорієнтувати опонен-
та і вивести його зі стану рівноваги:

• відкрито або приховано дратувати опонента;
• цитувати неіснуючі «авторитетні» дослідження;
• уживати «красиві» іноземні слова і назви, невідомі нікому, навіть самому

ораторові (комусь, можливо, й справді здається, що текст, у якому глядача
названо реципієнтом, автоматично дістає статус наукового).

Догматика. 
• бездоказові догматичні твердження; 
• універсальні висловлювання (зазвичай на рівні вульгарних тверджень);
• підпорядкування фактів доктрині (тезі, концепції);
• спрощення до рівня звичної схеми, стереотипу, архетипу;
• апеляція до стереотипів — понять і почуттів, з якими навряд чи хто нава-

житься сперечатися (духовність, патріотизм, моральність, прогрес);
• сакралізація предмета дискусії та його інтерпретації;
• відволікання уваги концентрація на неточностях у деталях;
• закодування опонента банальною «народною мудрістю» (у приказках

і прислів’ях кожній тезі можна знайти антитезу).
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маски, кожну окремо, то аналогій знайдеться скільки завгодно. Що ж іще
треба? — запитували себе захисники ідей далеких коренів. А треба багато чого.
Передусім факти. <…> Паралелі та аналогії вказують лише на одне: що в пев-
ний час певне поєднання явищ може народжувати схожі результати». Інакше
кажучи, внутрішні причини народження схожих за зовнішніми ознаками жан-
рів, навіть якщо вони й носять однакову назву, — різні (приміром, трагедія
античності і класицизму — не одне й те саме). І саме їх, ці причини, слід вияви-
ти, аби усвідомити природу того або іншого мистецького явища; на такі самі
невиправдані аналогії звертав увагу ще Микола Дашкевич, рецензуючи працю
Миколи Петрова: «г. Петров, попытавшись распределить материал, который
был в его распоряжении, принял отчасти то деление на периоды, которое
встречается и в курсах русской литературы, а отчасти дополнил его тем, какое
нашёл у предшествовавших ему обозревателей украинской литературы.
Добытая так схема оказывается непригодною»);

• апеляція до авторитетів і цитування, вирване з контексту (з виступу
І. Кулика на Театральному диспуті 1929 року: «Тов. Курбас казав, що цитува-
ти — це “нехороший тон”. Тут я повинен з ним погодитися. Так цитувати, як
цитував учора Леніна т. Курбас — це справді нехороший тон. Це визнавав і сам
Ленін, з якого для доказу я міг би навести таку цитату про подібну методу
цитування: “Выдернул цитату и говорит…” (на II з’їзді РКП)». Далі між Кур -
басом і Куликом відбувся ще прикметніший діалог: Кулик — “А це не демаго-
гія?” Курбас — “Ні, це не демагогія, це образ”»);

• хибна альтернатива або фальшива дилема («художнє / антихудожнє» (істо-
рико-етимологічний рух «терміна» демонструє, як він виступає то у ролі синоніма
«мистецтва» і «прекрасного», то у ролі зашморга для конкурентів та інакомисля-
чих); «прекрасне / потворне»; «новаторське, заперечення традицій / традиційне,
консервативне»; «смак / несмак»; «ідейне / безідейне»; «народне й антинародне»;
«масове / елітарне»; «форма і зміст»; «реалізм / формалізм»; «глибоке / поверхо-
ве»; «моральне / аморальне»; «вишуканий / брутальний» і т. ін.);

• підпорядкування авторської тези або якоїсь іншої ситуації популярному
міфові (до такого прийому вдаються автори, котрі, приміром, усіх опонентів
Курбаса, включаючи зіпсованого царатом глядача, записують до категорії
недоумків, які буцімто нездатні були зрозуміти генія; здебільшого, однак, це
були освічені і надзвичайно талановиті люди — як Сергій Єфремов або Ми -
хайль Семенко, Панас Саксаганський і Гнат Юра, Іван Микитенко і навіть
Дмит ро Грудина, який був редактором журналу «Мистецтво», ректором Хар -
ківського музично-драматичного інституту, друкував статті з історії радян-
ського мистецтва, і якого, — так само, як і Курбаса, — було розстріляно —
ще 1937 року; до цього ж прийому вдається і Йосип Гірняк, коли пише
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XVIІ–XVIII століть і вирізнив групи, для організації яких потрібен був режи-
сер: ефекти дії, ефекти глядні, музичні та взагалі звукові ефекти, серед яких
були: переодягання; крадіжки; бої; криваві сцени (на кшталт побиття немов-
лят); танці; появи птахів, тварин, привидів і фантастичних істот; польоти
у повітрі; плавання кораблів; масові сцени (бої та ін.); тіньові картини; ефекти
освітлення; піротехнічні ефекти; серед звукових ефектів він вирізняє луну
тощо. «Все це, — пише В. Перетц, — творив режисер, актор і дуже часто —
машиніст (робив громи та блискавки, робив, що актори провалювалися або
літали в повітрі і т. ін.)». Самі ж ремарки, на основі яких він здійснив свій ана-
ліз, Перетц небезпідставно називав ремарками режисера. «Як завше і всюди, —
завершує аналіз В. Перетц, — від таланту автора, який часто був і режисером
залежало використати перераховані ефекти та інші. В деяких п’єсах зустрічає-
мо їх більше, в деяких менше, в залежності від зручності, вигадливості, начита-
ності та таланту авторів і уміння їх розбарвити абстрактні мудрування алего-
ричних персонажів живим змістом, або своєрідними засобами сценічної поста-
новки. Не завше наші автори та режисери бували оригінальні, але історія вчить
нас тому, що в царині художньої, в тому числі і театральної, творчості не завше
має успіх і уважається прекрасним те, що нове, а лише те, що “благовременно”,
цебто відповідає художнім вимогам окруження того часу»);

• використання невизначених або дво- або багатозначних термінів, унаслі-
док чого утворюється неправильний висновок (Мистецтво — вічне. Ця виста -
ва — твір мистецтва. Ця вистава — вічна);

• зіставлення непорівнюваних понять (приміром, драматург, актор і режи-
сер — порівнювані поняття, драматург і завіса — ні) і несумісних понять
(до несумісних належать пари понять, котрі не мають спільних елементів: один
із героїв Юрія Андруховича виголошує такий монолог: — Нєт-с, гаспада-с! —
рубонув кулаком по тарілці штабс-капітан. — Ніяких консолідацій! З ким-с?
З оцим-с кодлом-с?! Увольтє-с! Духовність, духовність, православіє, монархія,
духовність, монархія, православіє, чинолюбіє, духовність, почитаніє, правосла-
віє, сладострастіє, рукоблудіє <…>, монархія, духовність, народність, партій-
ність… самодержавіє, братолюбіє, чаєпітіє»);

• використання паралогізмів («На городі бузина, а в Києві дядько»; як ство-
рені на основі «Урочистоогоо комплекту» Остапа Бендера: «Цветет урюк под
грохот дней, Дрожит зарёй кишлак, А средь арыков и аллей Идет гулять ишак»);

• невиправдані аналогії (про небезпеку використання невиправданих ана-
логій Олексій Дживелєгов писав: «Протягом тривалого часу великою популяр-
ністю користувалася думка, що комедія дель арте в тому, що в ній є найтипові-
шим, продовжувала традиції давньоримського міму. Маски там, маски тут;
буфонада там, буфонада тут, імпровізація — також. І навіть якщо розібрати

88

Олександр КЛЕКОВКІН



• виривання фактів із контексту;
• підміна класифікації нанизуванням синонімів або, навпаки, несумісних

понять;
• посилання на аналогії як на докази.
• виступ від імені народу, фахової спільноти, глядача («глядачі не зрозумі-

ють!»), науки, державних інтересів; цей прийом вимагає гарної акторської
майстерності — з відповідним хвилюванням і заразливістю емоцій, щоб збуд-
ження передалося глядачеві, заради якого здійснюється це шоу; такий «захист
(“Від імені глядача”), — згадував М. Верхацький, — Олександр Степанович
[Кур бас] справедливо вважав демагогією»; у разі, коли, навпаки, глядачеві
подобається те або інше мистецьке явище, ефектно лунають радянські кліше
про «потурання примітивним смакам», «смакам обдивателя», «несмак» і т. ін.);

• «на своїй хвилі» (ностальгійно забарвлений виступ від імені якоїсь зни-
щеної традиції; поза ефектно зажуреного декадента, який, оголосивши «все
пропало», «апокаліпсис настав», «життя скінчилося», розводиться про те, що
далі вже ніщо не має ніякогісінького значення, а тому все можна вважати прав-
дою і брехнею одночасно; і далі — у такому самому дусі; суть демагогії, як
завжди, — у безпредметності).

ІV. АМБІВАЛЕНТНІСТЬ ЯК ПЕРЕДУМОВА ДЕМАГОГІЇ
Наївно вважати, що демагогія — це інструмент лише несимпатичних нам

осіб. Насправді демагогія — це enfant terrible культурного життя, її прийоми
використовують не лише «погані» і «негативні», а й «гарні» і цілком «позитив-
ні» герої.

Один із найвідоміших прикладів демагогічної полеміки у царині театраль-
ного мистецтва — скандал у справі «Сіда» за участю Академії й самого карди-
нала Ришельє — було мотивовано ігноруванням вимог Аристотеля. Найці каві -
ше у цьому скандалі — не аргументація Академії, не кволі спроби Корнеля за -
хистити своє дітище і навіть не підступність самого кардинала. Найцікавіше —
обраний Корнелем спосіб уникнути пастки. Отже, окреме видання трагедії
1637-го року відкривається зверненням до герцогині Д’Егійон («Ваша світлість!
Я підношу Вам…»), після чого йде Передмова, в якій, серед іншого, наводиться
і такий аргумент: «Аристотель висловлюється у своїй “Поетиці” не настільки
прозоро, щоб ми могли наслідувати філософів, котрі тлумачать його на свій лад
для підкріплення власних суперечливих думок; оскільки ж філософія — сфера
для багатьох зовсім невідома, то найпалкіші прихильники “Сіда” сприйняли
закиди зоїлів буквально і вирішили, що спростують їх, оголосивши, що для них
не має значення, чи написаний “Сід” за правилами Аристотеля, чи ні; Арис то -
тель, мовляв, вивів свої правила для свого часу і для Греції, а не для нашого часу
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про Курбаса: «Трагедією Курбаса було те, що його сучасники, а особливо спів-
робітники, на цілі голови не доростали до його рівня. <…> І співробітники,
і навіть старша генерація театрального сектора, за спиною яких стояли пред-
ставники громадсько-політичної та наукової еліти, не могли втримати кроку
з одержимим шукачем нових форм для нового театру»);

• поляризація (на своїх і чужих, на новаторів і консерваторів тощо: «ху -
дожнє / антихудожнє» (історико-етимологічний рух «терміна» демонструє,
як він виступає то у ролі синоніма «мистецтва» і «прекрасного», то у ролі за -
шморга для конкурентів та інакомислячих); «прекрасне / потворне»; «новатор-
ське, заперечення традицій / традиційне, консервативне»; «смак / несмак»;
«ідейне / безідейне»; «народне й антинародне»;  «масове / елітарне»; «форма
/ зміст»; «реалізм / формалізм»; «глибоке / поверхове»; «моральне / амораль-
не»; «вишуканий / брутальний», «високе мистецтво / кітч»  і т. ін.);

• аргумент до авторитета («Великий (!) французький письменник [Воль тер],
— писав Іван Стешенко, — ще більшого письменника (!) Шекспіра називав за його
драматичні заходи, як звісно, дикарем»; Юрій Смолич, чудово розуміючи написа-
ну ним нісенітницю, разом із тим, запевняв: «Я дивувався, який же близький був
саме до Станіславського, а не до Мейєрхольда, як прийнято було думати, у своїй
системі Курбас»; такі самі прийоми із посиланням на авторитети використовува-
ли й інші дослідники — приміром, О. Фінкельштейн писала, що Жака Копо «часто
називають французьким Станіславським»; «ірландським Станіславським» Ерік
Бентлі називав Бернарда Шоу; той самий принцип виводити одне з іншого бачимо
й у таких порівняннях: «новаторські досягнення Станіславського — свого роду
російського аналога Райнгардта»; Таїров — «російський Райнгардт» і «росій-
ський Єсснер» та ін.; інший приклад апеляції до авторитетів — публічне викриття
Самійла Щупака його опонентом Іваном Микитенком під час ІІ Всеукраїнської
драматургічної наради. «Одне слово, із двох концепцій — Аристотелевої та Шек -
с пірової, — звинувачував свого опонента Іван Микитенко, — ти приєднався
до першої. Щупак з місця: Нічого подібного! Микитенко: Як же нічого подібно-
го?» А далі, у цьому ж виступі, — просто унікальний поворот, де в ролі найголов-
нішого авторитета у царині теорії драми виступає сама комуністична партія:
«Партія наполягає на сюжетно сті тому, що без сюжету, цебто без зв’язку подій і
героїв художнього твору між собою, не може бути й самого художнього твору
<…> і це справа далеко не формальна, а глибоко філософська. Бо ж міцний, чіт-
кий і до кінця ясний сюжет художнього твору — це насамперед чітке і ясне розу-
міння автором і тих подій, і тих фактів життєвих, які він показує у своїй п’єсі.
Отже, виходить, що й сюжет знов-таки явище світоглядного порядку. Сприй -
няття світу, окремих явищ, людей і фактів як стрункої системи чи — розірвано,
“расщеплено”, як у буржуазних формалістів»);
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Іншим разом «обмірковувалося в Науковім товаристві під головуванням
М. Грушевського питання, чи привітати Льва Толстого в день його 80-ліття,
чи ні. Пчілка довго й гаряче стояла на тому, що не треба, бо Толстой не вартий
того. Перетц, навпаки, відстоював думку, що треба привітати — і чи умисне,
щоб вколоти Пчілку, чи невмисне вжив у розмові такої фрази: “Хотя мне часто
говорят, что я страдаю женскою болтливостью”. Пчілка встає і, здержуючи
своє роздратовання, звертається до Грушевського з такими словами:

– От наш пан професор ніколи собі не дозволив би в присутності дам таку
неделікатність, яку сказав, — показуючи на Перетца, — кацапський професор…

Грушевський, переводячи це у жарт, підбіг до Перетца і почав його пошеп-
ки заспокоювати, а Стешенко на вухо докоряв Пчілці. Присутні не знали, що їм
робити, але швидко Перетц вивів усіх з ніякового становища. Він почав розмо-
ву про те, щор він тепер студіює українські приказки.

– И есть весьма меткие, например, “Це та баба, що їй чорт на махових
вилах черевики подавав”.

На це Пчілка кинула:
– Еге, є дуже влучні, наприклад: “Покірливе телятко дві матки ссе”, натя-

каючи цим, що Перетц працює в українськім Науковім товаристві і в російськім
Товаристі “Летописца Нестора”.

Коментувати обидві історії — безглуздо, їх уже прокоментував сам
Чикаленко: «…а сідав за щоденник тільки тоді, коли мене щось обурювало або
наводило мене на сум».

Так само і Мейєрхольд — під час дискусій з демагогами він спирався
на властиві їм прийоми — тільки використовував їх набагато талановитіше
і грайливіше, що додавало позитивних емоцій аудиторії.

Про один із таких виступів згадував О. Гладков: якось у Державній акаде-
мії художніх наук з різкою критикою театру Мейєрхольда виступала жінка-
мистецтвознавець З., звинувачуючи його чи то в неокантіанстві, чи то у младо-
геґельянстві. Після неї слово взяв Мейєрхольд:

– Особа жіночої статі з президії…
Його зупинив головуючий:
— Товаришка З.! — сказав він, називаючи прізвище ораторки.
Мейєрхольд, розкланюючись, вибачився і продовжив:
– Так от, особа жіночої статі з президії…
Головуючий знову виправив його, після чого Мейєрхольд знову розіграв

пантоміму збентеженого вибачення. Але за кілька слів знову згадав особу
жіно чої статі з президії, посеред фрази зупинився в німому переляку, розтулив
рота, і жестами став вибачатися. Реготали всі, крім особи жіночої статі. Мей -
єрхольд сказав ще кілька фраз, вже не називаючи ораторку, а замість її імені
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і не для Франції». Здавалося б, ось гарний аргумент прихильників, за який
мусив би вхопитися Корнель! Однак не за віком розумний тридцятирічний дра-
матург цього не робить — рано прокинувшись, дипломатичний хист підказує
йому не реагувати на спокусливі пропозиції і, обравши набагато далекоглядні-
шу стратегію, він пише: «Цей другий забобон, вкорінений через моє мовчання,
однаково образливий і для Аристотеля, і для мене. Ця видатна людина так гли-
боко проникла у поетику, що відкриті нею закони придатні для всіх часів
і народів. <…> І я перший засудив би “Сіда”, якби він погрішив проти великих
і непорушних заповітів нашого філософа…»

Блискучим, неперевершеним демагогом був доктор Йозеф Геббельс. На пе -
редодні виборів до парламенту Пруссії у квітні 1932 року він кинув виклик канц-
лерові Генріху Брюнінґу, запропонувавши йому виступити у спільних полі -
тичних дебатах перед публікою. Але Брюнінґ, якому були відомі трюки і виверти
нацистів, відмовився. Тоді Геббельс узяв запис промови Брюнінґа, виголошеної
ним незадовго перед цим у Кенігсберзі, і скористався нею під час свого виступу
на масовому мітингу нацистів у Берліні. Геббельс вмикав уривки із запису про-
мови Брюнінґа, а потім коментував і спростовував висловлювання свого опо-
нента, котрий, звісно, не міг себе захистити. Відбувся своєрідний театральний
діалог. «Публіка прийшла в шалений захват, — записав Геббельс у щоденн -
ику, — це був грандіозний успіх!» Слухачі, натхненні промовою Геб бельса,
пожертвували сто тисяч марок на проведення передвиборної кампанії нацистів.

Однак демагогічні прийоми використовували у своїй полеміці і цілком
пристойні люди. Євген Чикаленка зафіксував у  щоденнику такий випадок: 

Одного разу Олена Пчілка, шукаючи достойний об’єкт для скандалу, «по -
глядаючи на проф. Перетца, уїдливо завважила:

– Нащо ж нам брати приклад з кацапів і заводити грубі терміни!
На це Перетц порадив, повикидавши “грубі кацапські“ терміни, позаводи-

ти “делікатні жидівські”. 
Пчілка промовчала, але коли на відході Перетц висловив думку, що треба

вишукувати багатих українців, які піддержували б Наукове товариство грішми,
то Пчілка знов уїдливо обізвалась:

– Щоб розвинути діяльність нашого товариства, треба, щоб члени його не
працювали по кацапських товариствах, як це робить професор Перетц.

Тоді Перетц, натякаючи на юдофобські статті в “Ріднім Краю”, відповів:
– Мені здається, що для поліпшення фінансів нашого товариства годилося

б “устроить маленький погромчик”…
Вийшла ніяковість. Пчілка, одягаючись, роздратовано кинула Перетцеві:
– Я вам цього ніколи не забуду!
І, певне, не забуде, тим паче, що Перетц жидівського походження».
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До найпоширеніших логічних помилок, на яких базується демагогія, нале-
жать: підміна тези; посилання на особисті риси особи, що висуває тезу, а не на
саму тезу; перехід в інший рід; помилковість засновків (теза спирається
на недоведені аргументи); порочне коло (теза обґрунтовується аргументом,
а аргументи — тезою) та ін.

Як не дивно, чимало таких логічних помилок, помічених сучасниками,
зустрічаємо у класиків мистецтвознавства, про що особливо яскраво свідчать
рецензії і дискусії 1920-х.

V. КОЦЮБА ВІТҐЕНШТАЙНА
Якщо уникнути демагогічної ситуації неможливо, доцільно скористатися

прийомами, котрі дозволяють перевести її у річище ділової розмови:
• бути коректним, точним і доброзичливим, але мобілізованим і готовим

до несподіванок;
• не піддаватися на провокації і не підтримувати скандального тону,

на який, прагнучи роздратувати, розраховує демагог;
• уточнюючи запитання або закид демагога, змусити його відповідати

на запитання, а не ставити їх;
• виокремити конкретну тезу з виступу демагога і розглянути її з різних

боків (індукція, дедукція, практика);
• роз’єднати факти і чиїсь міркування з приводу фактів;
• унаочнити систему аргументів демагога у вигляді таблиць, графіків,

схем, діаграм, кіл Ейлера, котрі формалізують знання й оголюють демагогію.
Однак виграти в очах схильної до демагогії аудиторії, логікою — немож-

ливо (про це переконливо свідчать популярні у СРСР процеси над митцями —
спираючись на перший рівень демагогії, політичні блудослови охрестили їх
«троцькістами», «пачкунами», «космополітами», створивши таким чином під-
стави для кримінальних статей, ув’язнень, розстрілів і висилок;  згодом, спи-
раючись на такі самі прийоми, із поблажливою посмішкою посмертно реабілі-
тували їх).

Можливо, у подібних випадках краще пригадати Шевченка й один із його
псалмів Давидових: «Блаженний муж на лукаву не вступає раду». 

До цього примикає і порада професора Преображенського: «Боже вас
збережи — не читайте до обіду радянських газет».

Найдійовіший спосіб боротьби з демагогією згадує Карл Поппер у спога-
дах про дискусію з Людвиґом Вітґенштайном, в якій, за версією Поппера, він
висунув низку «дійсно філософських проблем», але Вітґенштайн відкинув їх,
натомість, став «нервово бавитися кочергою», якою, неначе диригентською
паличкою, акцентував свої аргументи; а коли справа дійшла до питання про
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знову виконав пантоміму у супроводі нестримного реготу й овацій присутніх.
– Демагог ваш Мейєрхольд! — зауважив один із сусідів мемуариста, на що

Олександр Гладков відповів:
– Звісно, це демагогія. Але ж яка талановита!
На це, звісно, можна заперечити і мемуаристові, і його сусідові — мовляв,

це не демагогія, а стилістична фігура — повторювана алюзія.
Згодом, в одному з листів, Мейєрхольд писав: «У боротьбі з цими демаго-

гами я втратив своє здоров’я». Однак тактики своєї не змінив.
14-го червня 1939 року, виступаючи на Всесоюзному з’їзді театральних

режисерів, де головував Андрій Януарійович Вишинський, генеральний проку-
рор СРСР, Мейєрхольд не врахував ситуації і влаштував традиційну для нього
блазенаду, на завершення якої ще й звинуватив генерального прокурора: «Там,
де ще донедавна творча думка била ключем, де люди мистецтва у пошуках,
помилках, часто оступаючись і збиваючись на манівці, дійсно творили і створю-
вали — іноді погане, а іноді й чудове, там, де були кращі театри світу — там панує
тепер, з вашої ласки, зневіра і доброчесне середньоарифметичне, приголомшли-
ве, котре вбиває своєї бездарністю. До цього ви прагнули? Якщо так — о, тоді ви
здійснили жахливу справу! Прагнучи виплеснути брудну воду, ви виплеснули
разом з нею і дитину. Полюючи на формалізм, ви знищили мистецтво». За тиж-
день після цього виступу — Мейєрхольда було заарештовано, висунуто проти
нього безглузде звинувачення у шпигунстві, а за сім місяців після дискусії —
розстріляно. З цього прикладу можна зробити принаймні один висновок: перш,
ніж викривати демагога, варто замислитись про наслідки цього викриття.

Адже для демагогічної інвазії набагато важливішим, ніж прийоми самого
демагога, є ґрунт, на якому вони проростають: неосвіченість, недоумкуватість,
лицемірство, збайдужіння, безпринципність і нездатність аудиторії, на яку
розраховано спектакль, помітити логічну помилку, тобто помилку, здійснену
внаслідок порушення правил логіки або верифікації достовірності факту.
Приміром, стенографічні звіти з’їздів комуністичної партії демонструють не
лише демагогію промовців, а й жест схвалення її аудиторією (доповіді під час
Тринадцятого з’їзду РКП(б) у травні 1924 року понад двісті разів супроводжу-
ються ремарками: «аплодисменты» (155 разів), «громкие аплодисменты» (1),
«продолжительные аплодисменты» (25), «смех и аплодисменты» (8), «аплодис-
менты, смех» (2), «продолжительные аплодисменты, переходящие в овацию» (1),
«долго не смолкающие аплодисменты» (4), «бурные аплодисменты» (3), «про-
должительные аплодисменты, овация» (1), «бурная горячая овация; долго не
смолкающие аплодисменты; делегаты встают и поют “Интернационал”» (1) та ін.
На наступному з’їзді, подібних ремарок було вже понад сімсот, а 1966 року —
майже дві тисячі).
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якою ціною виграти. Раціональний — прагне пізнати явище. Так здається
на перший погляд. Адже природа раціональності у різні часи й у різних тради-
ціях істотно  відрізняється  — вона залежить від школи, в межах якої форму-
ються стиль мислення, уявлення про об’єкт, предмет, методи дослідження, спо-
соби виробництва і перетворення знань на предмет обміну, включаючи етичні
принципи.

Для саморепрезентації шкіл академічна наука витворила різноманітні
форми апробації — конференції, рецензування, опонування, публічні захисти
дисертацій тощо, зміст і рівень формалізації яких є індикатором наукового
життя галузі, адже саме ці форми стали поживним середовищем для жанрових
різновидів демагогії.

VІ. АБРАКАДАБРА
Мистецтво здавна цікавилося прийомами демагогії (комедії Аристофана;

персонажі Шекспіра — Яго, дочки Ліра, сцена з хмариною у «Гамлеті»; «Тар -
тюф» Мольєра). Однак усвідомлення вичерпаності слова — здобуток гумані-
тарної думки саме ХХ століття; це спонукало спроби упіймати їх — демагогію
і вичерпані слова — чи то у формі мистецького образу, чи то у вигляді поняття: 

• підтекстом у А. Чехова і К. Станіславського;
• мовними (і не тільки) експериментами футуристів, дадаїстів і акціоністів

(«gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori gadjama gramma» Гуго Бааля,
«zdranga zdranga di di di di di di di di zoumbye» Тристана Тцара);

• мовними іграми Людвига Вітґенштайна;
• філологічною комедією «Мино Мазайло» Миколи Куліша;
• енциклопедією демагогічних прийомів і мовних штампів радянської доби

(включаючи «пікейних жилетів» і «Урочистий комплект» Остапа Бендера)
у дилогії І. Ільфа і Є. Петрова;

• очуженням В. Шкловського — Б. Брехта;
• трагедією мови у театрі абсурду («діалог» у «Голомозій співачці» Ежена

Йонеско: «Містер Сміт. Ми пересуваємося ногами, а зігріваємося електрикою
або вугіллям. Містер Мартін. Той, хто сьогодні продає бугая, завтра не матиме
ні худоби, ні зерна. Місіс Сміт. Життя прожити — не у вікно подивитися. Місіс
Мартін. Можна сісти на стілець тільки коли він стоїть. Містер Сміт. Ніколи
не можна нічого з голови викидати);

• транзакційним аналізом Е. Берна;
• лінгвістичним поворотом у гуманітаристиці;
• популярністю різноманітних форм невербального театру та ін.
Тут, однак, виявився парадокс мистецького оголення, суть якого у тому,

що оголивши одну порожнечу, воно естетизувало іншу:
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статус етики, зажадав, щоб Поппер навів приклад морального принципу.
Попер відповів: «Не погрожувати доповідачам кочергою». У відповідь розлю-
тований Вітґенштайн відкинув коцюбу і вибіг із зали, грюкнувши дверима. Що -
правда, інші свідки цієї битви інакше описують послідовність подій. Одні згаду -
ють, як Вітґенштайн і справді взяв до рук кочергу, щоб з її допомогою проі-
люструвати значення причинності. І лише після того, як Вітґенштайн залишив
аудиторію, Поппер сформулював свій принцип коцюби: не треба, мовляв, по -
грожувати кочергою опонентам. Інші взагалі пишуть, що Вітґенштайн відверто
погрожував кочергою. Отже, всі свідки й учасники цієї події описали її по-різ-
ному, що й спровокувало Девіда Едмондса і Джона Айдиноу дослідити деся-
тихвилинну дискусію між двома видатними вченими. В результаті дослідження
їм вдалося з’ясувати, що щось і справді сталося, але згоду з приводу того,
що саме сталося, знайти неможливо (ефект «Расьомона» Акутаґави).

Визначення демагогії, незалежно від того, на які прийоми — вербальні або
пластичні — вона спирається, не належить до чітких. Про це свідчить надто
широка сіра зона синонімів: фразерство, політиканство, риторика (риторизм),
словоблуддя (словоблудство), з чого видно, що й саме визначення демагогії
також є демагогічним, адже спирається на подвійні стандарти: коли хочемо
оцінити виступ оратора позитивно, називаємо його красномовством, оратор-
ським мистецтвом; трохи стриманіше, майже нейтрально — риторика; зовсім
негативно — демагогія і блудословіє.

На перший погляд, проблему невизначеності можна було би вирішити
за допомогою іншого поняття — інформація (повідомлення, котре зменшує не -
визначеність, сприймається як віддзеркалення фактів матеріального світу, ха -
рактеризується об’єктивністю, достовірністю, повнотою, точністю, актуальніс-
тю і корисністю, тобто за її допомогою можна вирішити якісь актуальні для
отримувача завдання) та його антоніма — інформаційний шум (повідомлення,
що не несе корисної інформації, містить загальновідомі або перекручені відо-
мості, має зміст, який отримувач інформації не може зрозуміти; це паразит сві-
домості, що на комп’ютерному сленгу називається спамом, фейком, флеймом,
флудом, мемом — медіа-вірусом і т. ін.).

Однак всі ці характеристики ми також сприймаємо суб’єктивно: кожен
має свій погляд на те, що є об’єктивним / необ’єктивним, достовірним / недо -
стовірним, повним / неповним, корисним / шкідливим і т. ін.

Уявлення, що у фахових спільнотах конвенції стосовно всіх цих питань
існують опціонально (що є об’єктивним / необ’єктивним і т. ін.), насправді
є лише гіпотезою, адже насправді фахові спільноти також спираються на від-
мінні типи мислення: демагогічний і раціональний. Демагогічний прагне поси-
лити ентропію, нав’язати свою, подеколи шизофренічну картину світу і будь-

96

Олександр КЛЕКОВКІН



і немічним. Не варто вважати, що слабкість так само органічно притаманна
добру, як мокрість дощу. Треба мати мужність, щоб сказати: “Ви переможені не
тому, що захищали добру справу, а тому, що виявилися слабкими”».

Бажання бути чесним принаймні із самим собою змусило його у серпні
1945 року зробити запис у щоденнику: «Ми, ті, що не бажали перемагати  разом
із Гітлером, переможені разом із ним». А потім ще гірше зізнання: «Переможці
фашизму поводяться як фашисти».

А як бути з тими, хто чинить правді опір — не зі злої волі, а з переконан-
ня, що правда відкрилася саме їм?

Один із варіантів відповіді на це запитання так само дав Бертольт Брехт,
який у «Відкритому листі акторові Генріху Ґеорґе» — з огляду на його співро-
бітництво з демагогічною владою — писав: «У Вас залишиться лише одна про-
блема: як найвигідніше продати рештки Вашої міміки».

Актором, до речі, Генріх Ґеорґе був популярним — і не лише у Німеччині.
Він працював з Ервіном Піскатором і Бертольтом Брехтом, знімався у Голівуді,
1937 року дістав призначення на пост інтенданта Театру імені Шіллера в Бер -
ліні, зіграв ролі у фільмі «Метрополіс» Фріца Ланґа, а також у знакових нацист-
ських стрічках «Квекс з гітлерюґенду», «Кромвель», «Єврей Зюсс» та ін. Врешті
сам фюрер призначив його на посаду державного актора — Staats schauspieler.
Незважаючи на посаду і світове визнання, 22 червня 1945 року його було
заарештовано органами НКВС. Спочатку його утримували у в’язниці, а потім
перевели до концтабору Заксенгаузен — саме тут 1946 року, за декілька днів до
свого п’ятдесят третього дня народження, він і помер — нібито після операції з
видалення апендициту. За півстоліття по тому, 1993 ро ку, у Німеччині було
видрукувано поштову марку з його портретом. А наступного року, спираючись
на свідчення одного з колишніх в’язнів Заксенгаузена, останки Ґеорґе, який
співробітничав із фашизмом, розшукали, ідентифікували, і рештки тієї самої
міміки, про які писав Брехт, перепоховали у Берліні, на целендорфському цвин-
тарі — відносно неподалік від доротеєнштадтського кладовища, де поховано
Брехта, який боровся з фашизмом. Отже, в якомусь сенсі їх зрівняли. Зрівняли
наступні покоління, котрі, очевидно, знали іншу правду. Можливо, через те,
що надто однозначно прочитали вірш Брехта про гордість:

Почувши розповідь американського солдата

Про те, як пещені німецькі панянки

Віддавалися за тютюн,

А прості дівчата — за шоколад,

Тоді як голодні російські баби

Були неприступні,

Я відчув гордість.
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• оголивши афінейську премудрість за допомогою вербалізованих форм
комунікації, мистецтво не змогло запропонувати замінника, який би міг запов-
нити усвідомлену порожнечу;

• оголення афінейської премудрості створило мистецький дах, під яким
перелічені способи (підтекст, мовні експерименти й ігри тощо) стали сприйма-
тися як новий рівень точності, що зумовило подальше посилення ентропії;

• натомість у візуальних мистецтвах усе більше місце посідають різнома-
нітні авторські коментарі, самотлумачення і т. ін.;

• охоплення явища словом, поняттям — бодай кволим, млявим, недолугим,
пустим і вичерпаним — запропонувало нову норму порожнечі — можливо,
таку саму глибоку, багатозначну і невизначену як порожнеча буддизму, не -
скінченість Всесвіту і невизначеність експерименту дарованого кожному і на -
званого життям, — а все ж порожнечу.

Здається, саме з приводу безпредметності цих демагогічних жестів глузу-
вав Марсель Дюшан: «Я запустив їм у фізіономію сушилку і пісуар — як про-
вокацію, — а вони захоплюються їхньою естетичною красою».

Отже, стиль мислення — переміг.

VІІ. ГІДНІСТЬ
Антитеза демагогії, за замовчуванням, — факт, правда, істина.
Припустимо, що, на відміну від наших опонентів, правда відкрилася саме

нам. Однак про труднощі, котрі слід подолати людині, що має намір оприлюд-
нити правду, попереджав ще Брехт: «Кожному, хто в наші дні вирішив бороти-
ся проти брехні і невігластва і писати правду, доводиться подолати принаймні
п’ять труднощів. Треба мати мужність, щоб писати правду попри те, що всюди
її душать, мати розум, щоб пізнати правду попри те, що всюди її намагаються
приховати, вміти перетворювати правду на бойову зброю, мати здатність пра-
вильно вибирати людей, які зможуть застосувати цю зброю, і, нарешті, мати
хитрість, щоб поширювати правду серед таких людей». 

Чи настільки ми розумні і мужні, щоб пізнати і поширювати правду через
тих людей, які здатні використати її для перемоги?

Сам Брехт тверезо зважував свої сили, а тому одразу після приходу
Гітлера до влади емігрував (втік? виїхав, перемістився, виїхав, тимчасово пере-
їхав) з Німеччини. Тверезо оцінюючи ситуацію, він розумів, що не здатен про-
тистояти: «Мій хребет існує не для того, щоб його поламали. Я мушу жити
довше, ніж насильство». Зізнання мужнє, адже «не менше мужності потрібно
переможеному, — писав він, — щоб сказати правду про самого себе. <…>
Самих себе переслідувані вважають носіями добра, яких саме за це і пересліду-
ють. Але їхнє добро зазнало поразки, отже, було слабким, непридатним
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Зрештою, спостерігач — це також лише роль. І виконувати її слід із дотри -
манням правил. Незважаючи на те, що у жанрі, який називається життям, тако-
го амплуа не існує. 

Питання, отже, в тому, чи завжди варто щось комусь доводити?

Олександр КЛЕКОВКІН. Демагогія у дискурсі мистецтвознавства.
Розглянуто класифікації демагогічних прийомів, запропонованих К. Чапеком, М. Акімовим, Б. Ка це неленбаумом,

У. Еко, Т. Ніколаєвою, В. Дементьєвим й ін. Запропоновано класифікацію основних рівнів парамистецтвознавчої дема-
гогії: чистий абсурд і відверто аморальна демагогія;  догматизм; логічні виверти. Проаналізовано прийоми найвищого
рівня парамистецтвознавчої демагогії — логічні виверти. Виявлено залежність розвитку демагогії від потреб аудито-
рії, а також амбівалентне сприйняття демагогії залежно від її носіїв.  Окреслено основні форми оголення демагогії
у мистецтві (підтекст у А. Чехова і К. Станіславського; мовні експерименти дадаїстів; мовні ігри Л. Віт ґенштайна; філо-
логічна комедія М. Куліша; енциклопедія демагогічних прийомів і мовних штампів радянської доби у дилогії І. Ільфа
і Є. Петрова; одивнення (очуження) В. Шкловського — Б. Брехта; трагедія мови і театр абсурду; лінгвістичний пово-
рот; поширення форм невербального театру).

Ключові слова: демагогія, догматика, логічні помилки і виверти, абсурд.

Александр КЛЕКОВКИН. Демагогия в дискурсе искусствоведения.
Рассмотрены классификации демагогических приёмов, предложенные К. Чапеком, Н. Акимовым, Б. Кацене лен -

бау мом, У. Эко, Т. Николаевой, В. Дементьевым и др. Предложена классификация основных уровней параискусство-
ведческой демагогии: чистый абсурд и откровенно аморальная демагогия; догматизм; логические уловки.
Проанализированы приемы высшего уровня параискусствоведческой демагогии — логические уловки. Выявлена зави-
симость развития демагогии от потребностей аудитории, а также амбивалентность восприятия демагогии в зависимо-
сти от ее носителей. Определены основные формы обнажения демагогии в искусстве (подтекст у А. Чехова и К. Ста -
ниславского; языковые эксперименты дадаистов; языковые игры Л. Витгенштейна; филологическая комедия Н. Ку ли -
ша; энциклопедия демагогических приемов и языковых штампов советской эпохи в дилогии И. Ильфа и Е. Петрова;
остранение (очуждение) В. Шкловского — Б. Брехта; трагедия языка и театр абсурда; лингвистический поворот; рас-
пространение форм невербального театра).

Ключевые слова: демагогия, догматика, логические ошибки и уловки, абсурд.

Olexander KLEKOVKIN, DSc, Prof. Demagogy in the Discourse of Art.
He exploration deals with classification demagogic methods proposed by K. Capek, N. Akimov, B. Katsenelenbaumom,

U. Eco, T. Nikolaeva, V. Dementieva and others. The classification of basic levels para-art demagoguery, pure nonsense
and frankly immoral demagoguery; dogmatism; logical tricks. Analysis techniques para-art highest level of demagoguery —
logical tricks. The dependence of demagoguery on the needs of the audience and ambivalent perception of demagoguery based
on its carriers. The basic form of exposure of demagoguery in the art (subtext in А. Chekhov and K. Stanislavsky, linguistic
experiments Dadaists; L. Wittgenstein language games, philological comedy M. Kulish, Encyclopedia demagogic methods and
language dies in the Soviet era I. Il’f and E. Petrov Novels, ochuzhennya V. Shklovsky — B. Brecht, language and tragedy the-
ater of the absurd, linguistic turn, spread forms of non-verbal theater). 

Keywords: demagoguery, dogma, logical errors and tricks, absurd.

Демагогія у дискурсі мистецтвознавства

P. S. У чому ж пафос і глухий кут цієї логіко-мистецтвознавчої розвідки?
Продемонструвати глибоку стурбованість інвазією демагогії?
Аби потім щодня, перебуваючи «на своїй хвилі», знову і знову висловлю-

вати глибоку стурбованість з приводу подій, розвиток яких, зокрема завдяки
новим технологіям, набуває нечуваної досі швидкості, а чергове викриття
демагогії лише загострює і без того напружену ситуацію?

Радше у самонавіюванні — мовляв, діалог про правду і демагогію, навіть
тоді, коли він лише внутрішній, навряд чи може бути завершено у цьому житті. 

Адже ситуативно першочергове і другорядне бігають наввипередки.
А ситуації і навіть світи, в яких ми живемо, у кожного з нас — різні.
Таким чином, демагогія з категорії логічної переходить в етичну, підпоряд-

ковуючись, як не дивно, логіці механіки: тут діють сила пружності і тертя, опір
середовища і сила тяжіння, реакція й інерції, поверхневий натяг і закони Нью то -
на (будь-яке тіло перебуває у стані спокою або рівномірного і прямолінійного
руху, доки не примушується до зміни стану прикладеною силою; зміна кількості
руху пропорційна прикладеній рушійній силі і здійснюється у напрямі, за яким
ця сила діє; дія завжди дорівнює протидії) і геометрії Лобачевського (в якій рані-
ше чи пізніше паралельні прямі — тобто правда і демагогія — перетнуться).

Більшу частину текстів про демагогію написано у глузливому тоні, отже,
вони всі вони суб’єктивно забарвлені і порушують найголовнішу вимогу науко-
вості — об’єктивність. 

Глузливість цю зумовлено самим об’єктом дослідження, адже прийоми, на
яких базується демагогія і прийоми створення комічного ефекту, в основному,
співпадають.

На перший погляд, різницю зумовлено лише тим, що спостереження за ні -
сенітницею створює у нашій свідомості ефект комічного, тоді як участь у дема-
гогічному (комічному) дискурсі перетворює нас самих на комічний об’єкт.

Розглянувши демагогію як систему жанрів, можна виявити в ній і прийоми
ярмаркового фарсу (В. Перетца і Вс. Мейєрхольда), і театр абсурду, і навіть ге -
ро їко-романтичну драму з відповідними цим жанрам системами амплуа.

А далі — все як у справжньому театрі: субретки і травесті ведуть бороть-
бу за ролі молодих героїнь; Тарталья, Панталоне і Доктор  — за ролі соціаль-
них героїв; резонер — за роль протагоніста; комічна стара — за роль гран-дам;
петиметри і фати — за роль першого коханця; салоновий коханець і неврасте-
нік — за роль соціального героя.

Чи варто псувати виставу? І чи варто гасити пожежу, не маючи засобів для
її гасіння? І головне: чи можна її загасити, підливаючи не масло навіть, а хоча
б і воду (безперечно, метафоричну, отже, у даному разі демагогічну) —
у вогонь?
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Протокол о страхе: Киносценарий эпохи Перестройки

У процесі дослідження автором буде розкрито роль хатньої (народної)
ікони (у запропонованій статті ми розглядатимемо народну і хатню ікону як
єдиний духовно-сакральний феномен у культурно-релігійному житті україн-
ського народу, хоча визначення «народна ікона» має більш узагальнюючий
зміст, а визначення «хатньої» ікони обмежується її функціональним призна-
ченням і порівняно невеликим розміром (висота до 50 см) у створенні образ-
ності селянського житла за допомогою методології ієротопії.

Ієротопія, згідно з визначенням російського історика і теоретика мис-
тецтва, візантолога, директора Наукового центру східнохристиянської культу-
ри Олексія Лідова, — це створення конкретних сакральних просторів [1], зок-
рема храмів, де сакральний ансамбль розглядається як цілісна структура, в усій
сукупності матеріальних та ідейно-образних компонентів. Досліджуючи пев-
ний сакральний простір, у якому зазвичай є центральний образ, так званий
смисловий стрижень, О. Лідов увів для нього спеціальний термін — «образ–
парадигма». Цей образ — ніби символ сакрального простору, який взагалі ніде
не зображується, але пов’язаний з цим простором, не породжується ним,
а наче згадується. Сакральний ансамбль лише підсилює і конкретизує образ-
парадигму [2].

Хатня ікона як особливе духовно-сакральне явище, масове й унікальне
за глибиною витоків та фольклорно-християнським характером іконографії
є віддзеркаленням народної релігійної свідомості українців, для якої харак-
терним є «прагнення до поєднання сакрального та профанного, земного
і над природного, матеріального і духовного» [3, с. 69]. Український народний
іконопис формувався протягом багатьох століть, починаючи з XV ст., і в
ньому асимілювалися християнські та язичницькі погляди, традиції народних
вірувань та обрядів, життєвість реального світу і поезія фольклору, а також
ренесансні та барокові віяння, західноєвропейський живопис із елементами
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портретного натуралізму, а згодом і стилістика народної гравюри, картини
та ілюстрації [4, с. 110]. 

У створенні синкретичного побуту селянського помешкання хатня ікона
постає домінантним символом, за допомогою якого вибудовувалася цілісна
система сакрально-містичного, ритуально-обрядового і символічно-семантич-
ного світу. Вона як медіатор відкриває доступ у потойбічний світ і водночас
стає нездоланною перешкодою для темних сил [3, с. 90]. 

Як вважає М. Станкевич, прототипом хатньої ікони були зав’язані
навхрест пучки зілля, які розвішували на стінах [5, с. 13–14]. Дохристиянські
обереги виготовляли з різних природних матеріалів: соломи, сушеного зілля,
шматочків дерева, шкарлупи яєць тощо. Створювали також солом’яних «паву-
ків», дерев’яних, солом’яних або паперових «голубів», солом’яні або дерев’яні
йорданські хрестики, писанки, паперові хрестики-витинанки, солом’яні снопи
з колосками збіжжя (дідо). Після хрещення Київської Русі хатні обереги язич-
ницької віри селяни поступово замінили на ікони у вигляді різьблених багато-
раменних хрестів, потім на ікони, різьблені на дереві, аж доки в кінці XVIII ст.
не з’явилися мальовані ікони на дошках [5, с. 13–14]. Проте дохристиянські
обереги ще протягом тривалого часу співіснували поруч із хатніми іконами,
утворюючи систему сакральних символів і формуючи стійкі народні художні
традиції [6, с. 85]. Адже якщо селяни не мали ікон, вони сакралізували простір
хати різним зав’язаним навхрест зіллям.

Специфіку хатньої ікони певною мірою визначала символіко-функціо-
нальна система інтер’єру селянської хати, в якій будь-який предмет побуту мав
сакрально-захисний характер і поєднувався з художніми особливостями ікони,
зокрема з семантикою, колористикою, розміром тощо [4, с. 110]. Селянська
хата для українців — це символізоване відображення природного простору
і зменшена модель селянського культурно-просторового світу [7, с. 503] (рис. 1).

Селянський простір був фундаментом природно-космологічного світу,
мав функції соборного об’єднання українців [7, с. 54] і, що найважливіше, слу-
гував визначальним чинником усього культурного простору українців [7,
с. 506]. Проте XX ст., позначене періодами насильницької колективізації, воєн,
голодоморів і репресій, призвело українське селянство до екзистенційного
розладу з простором, який, утративши космологічну основу, втратив і прита-
манні йому морально-кореляційні якості [7, с. 54]. Під тиском антирелігійної
пропаганди комуністичного режиму і внаслідок руйнування культурно-релігій-
ного простору села хатній іконопис як явище поступово згасав.

Лише починаючи з 1990-х в Україні поступово відроджується сакральне
мистецтво. Тому наразі є надзвичайно актуальною проблема вивчення ієрото-
пії хатнього іконопису, який базується на фундаменті культурно-духовного



1. Інтер’єр селянської хати кінця ХІХ ст.,

с. Бобрівник Зіньківського р-ну Полтавської обл. Фото М. Матійчука
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світогляду українського народу. Запроваджений О. Лідовим новий науковий
напрям міждисциплінарних досліджень — ієротопія — дає можливість розг-
лядати українську хатню ікону як невід’ємну складову цілісної художньо-
образної системи простору селянської хати. 

Цією публікацією уперше робиться спроба за принципом ієротопічного
методу дослідження з’ясувати особливу роль хатньої ікони у створенні іконіч-
ного образу українського селянського житла. Хоча ще 1998 року у статті «Фор -
мування специфіки українського житла у середньовіччі: етнокультурні аспек-
ти» М. Сергєєвої запропоновано оздоблення оселі називати особливим типом
творчої діяльності [8, с. 89]. Це дає підстави стверджувати, що тема досліджен-
ня щодо створення сакрального простору селянської хати визрівала давно. 

У праці «Українське мистецтво. Орнаментація української хати» (1980)
В. Щербаківський комплексно досліджує начиння селянського житла, акцен-
туючи на тому, що покуття становило орнаментальний центр світлиці, а хатні
ікони на ньому були орнаментальними елементами декору [9]. У монографії
«Народна ікона Середньої Наддніпрянщини в контексті селянського культур-
ного простору» (2009) [7]  О. Найден вивчає народну ікону в контексті селян-
ського культурного простору, доводить, що народна ікона є семантичним ком-
понентом мікрокосмосу селянської хати, розкриває її імітаційну та релігійно-

2. Покуття в українській хаті

фольклорну поетику, стильові та образні особливості тощо. Про символічну
роль орнаментального обрамлення народних ікон та його естетичне значення
в організації провінційного помешкання йдеться також у дисертаційній праці
«Народний іконопис Київського та Чернігово-Сіверського Полісся кінця
XVIII — XIX ст.: релігійно-історичний, соціокультурний і фольклорний аспек-
ти» (2015) О. Пономаревської [3]. М. Юр у праці «Українські мальовані весіль-
ні скрині» (2010) виявляє спорідненість розписів українських весільних скринь
з іншими видами народного мистецтва, зокрема і з народним іконописом [10]. 

Селянська хата завжди була уособленням моделі Всесвіту і храму. Як
людина є триіпостасним образом Бога і має тіло, душу і Дух, як світобудова
формується з трьох частин — горішньої, земної і потойбічної, як храм розпо-
діляється на три зони — бабинець, нава (храм вірних) і святая святих (вівтар),
так і селянська триподільна хата має сіни, світлицю і комору. 

Селянська хата для українського народу була символічною колискою,
безсмертним джерелом становлення української нації, бо плекала дух, віру
і традиції. Вона ніби віддзеркалювала іконічний просторовий образ села
з церквою у його серцевині, з придорожніми хрестами і капличками обабіч
нього тощо. Під час церковних свят, хресних ходів село сприймалося як про-
сторова ікона (просторова ікона — це реальний або умоглядний сакральний
простір, основою якого є певна система конвенціональних зв’язків і взаємоза-
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лежностей. Тобто сакральний простір скріплюється певною знаковою систе-
мою, кордоном, що маркірує його і що визначає його реальні і умоглядні рамки.
Поза цією системою конвенцій просторова ікона втрачає (для сприймаючої сві-
домості) свою силу і позбавляється ролі будь-якого просторового кордону сак-
рального і мирського або сакрального і понадсакрального (за О. Тара со -
вим)) [11]. Селянське житло — це також просторова ікона, у ньому «священний
локус помешкання — покуть з іконами був центром будинку в усіх сенсах: сак-
ральному, ритуальному, декоративному [3, с. 94]» (рис. 2). Всі інші предмети
побуту на різних рівнях — ідейному, образно-художньому, семантичному, іко-
нографічному, колористичному тощо було підпорядковано хатнім іконам
на покуті. 

Покуть певним чином відігравав роль іконостасу з деїсусним розміщенням
ікон, а стіл, що розташовувався під покуттям, символізував вівтар, «престол
Божий» (рис. 3). Принагідно можемо згадати, що під час досліджень слов’ян-
ського житла VIII–X ст. було виявлено залишки вкопаних у долівку ніжок сто-
лів, і їхнє розміщення не було пов’язане з покуттям. Цілком можливо, що пере-
міщення стола до покуття відбувалося саме під впливом християнства [8, с. 90]. 

За слушним зауваженням О. Пономаревської, характерною рисою укра-
їнського народного мистецтва, стрижнем національного образотворчого мис-
тецтва і особливою категорією етноестетики є іконоцентризм — наукова пара-
дигма, в якій ікона є точкою відліку, наріжним каменем у вивченні духовної
і живописної культури України і водночас виявляє інтенцію до вираження гли-
бинних сакральних сенсів метарелігійності українців [3, с. 32].

Внутрішнє оздоблення хати — це простір іконосфери, що транслює міфо-
логеми українців, що формуються у колективному підсвідомому культури,
а також архетипи, пов’язані з особливостями традиційно-побутового життя
селян. Організація побутового простору, «обмежена чіткими обереговими
кор донами» [3, с. 89], передбачала не лише створення цілісного художнього
ансамблю, але й домашньої церкви, що за образом уподібнювалася до «кораб-
ля» спасіння, а за будовою спрямовувалася до престолу Божого — до покуття.
Народні ікони на різьблених орнаментами і візерунками божниках, що за кон-
струкцією нагадували церковні «тябла», обгорталися яскраво вишитими
покутніми рушниками-убрусами, які уособлювали криптограмні полотна кос-
мологічних знань про будову Всесвіту [12] і могли ототожнюватися з іконною
завісою — прозорою священною перегородою, що сприймалася як зриме вті-
лення іконічного принципу [1, с. 219]. Хатні ікони; настінний розпис (рис. 4);
народні картини «мамаїв»; мальовані весільні скрині; рядна; килими (рис. 5);
дерев’яний і керамічний посуд тощо відображали єдиний ієротопічний задум,
в якому, залежно від регіонально-стилістичних особливостей, акумулювалася

соборна свідомість українського села. Семантичні елементи, зображені
на ужитково-декоративних виробах і творах народного мистецтва, згрупову-
валися таким чином, що містили певне повідомлення, яке виявляло просторо-
вий образ. Яскравою ілюстрацією української селянської хати з її колоритом
і ритуально-обрядовим життям, що визначає її як ієротопічний проект, є ху -
дож ній фільм режисера С. Параджанова «Тіні забутих предків» (1964)
за однойменною повістю М. Коцюбинського. 

Просторовий образ селянської хати формувався на основі певних законо-
мірностей, які вибудовувалися за «традиціями народної образотворчості —
орнаментом, розписом, специфікою моделювання форм» [3, с. 50]. Архаїчні
мотиви декору, зокрема кола, розетки тощо, позначені космічною символікою,
як правило, зображуються на дверях та одвірках, над вікнами, на сволоках,
тобто там, де їхні охоронні функції були найбільш потрібними [8, с. 87].

Орнаментальне оздоблення хати сягає глибокої давнини і розподіляється
на три частини: перший тип оздоб пов’язаний із самою конструкцією хати, дру-
гий — незалежний від конструкції і третій включає лише зовнішні оздоби хати.
До першого типу відносяться: сволоки, що підтримують стелю (часто декоро-
вані різьбою); обрамування вікон; одвірки дверей; вариста піч; лавки під стіна-
ми; ослони (переносні лавки); мисник [9, с. 20]. Такий тип орнаментації за допо-



могою конструктивних ліній світлиці слугував засобом ритмічної організації
простору. До другого типу орнаментації належать: хатні ікони на покуті та сті-
нах; настінний розпис і розпис на печі; миски на миснику і мальовані горщики
на полицях; вишивані обруси на столі і узорні ряднини на лавках; вишивані
рушники на образах; килими [9, с. 21]. Третій тип орнаментації це: екстер’єрний
стінопис; обрамування вікон; розпис віконниць [9, с. 21].

Система декору народного житла зосереджувалася у світлиці і була під -
по рядкована певній ієрархічній регламентації згідно з давніми релігійними
віруваннями, забобонами та приписами суспільства. Як зазначалося вище,
покуття становило орнаментальний центр світлиці й образи підбиралися так,
щоб витримувався загальний тон і ритм орнаментації помешкання [3, с. 152].
Згадаймо, що і церковні реліквії та ікони, які шанувалися особливо, залишали-
ся стрижнем у формуванні певного просторового середовища, нерозривно
поєднуючись із загальним архітектурним сакральним комплексом.

Орнаментування — провідний принцип народного розпису, який стає го -
ловним і у побудові народної ікони. Композиція, форма, навіть лики святих
будуються за принципом орнаменту [13, с. 139]. Але це не спрощує образність
ікони, а, навпаки, піднімає її до рівня «фольклорного реалізму», в якому орга-
нічно поєднуються межі земного реального життя і народних традицій. Це і є
головна розбіжність між іконою народною і ортодоксальною, для якої умов-
ність, виключеність із реальної дійсності — основна умова існування [13, с. 139].

Деякі дослідники припускають, що про будь-які орнаментальні зображен-
ня можна говорити як про писемність, за допомогою якої укладали згоду з
трансцендентними силами і прославляли їх [8, с. 58]. І хоча із часом зміст
інформації, яку приховували ці зображення, втрачено, однак вони транслюють
необхідну інформацію, що містить комплекс графем (приблизно сто смислових
одиниць) [8, с. 58]. Графеми — смислові елементи орнаменту [8, с. 58] — плас-
тична ідеограма — доводять здатність людини мислити абстрактними катего-
ріями. Зміст графеми зрозумілий людській спільноті у певний історичний пе -
ріод [3, с. 165]. Поступово з архаїчним змістом графеми відбулася вторинна
християнська міфологізація [3, с. 165], що позначилося на трактуванні хатньо-
го іконного зображення. У результаті образи святих на іконах набули ознак
графеми [3, с. 165]. Хатня ікона, виконана за стилістикою образотворчого
фольк лору, була визначальною окрасою сакрального простору хати. 

Отже, у хатній іконі відображалися конкретні символи-міфологеми,
що пе редавалися від покоління до покоління, збагачуючись новими елемента-
ми, і кодувалися в орнаменті, побудові композиції, у зображенні певних еле-
ментів повсякденного оточення та місцевих краєвидів, характерних для різних
регіонів України. Наприклад, народні іконописці зображали святих в україн-
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ських вишиванках, Богородицю малювали у намисті, св. Варвару — у короні
з атласними стрічками та квітами, св. Юрія Змієборця — пов’язаного зверху
античних лат козацьким поясом [13, с. 120–121]. Такі деталі в іконографії на -
родних ікон мали подвійну семантичну особливість: вони наближали іконний
образ до образу пересічного українця, спричиняючи цим збереження фоль-
клорної традиції [13, с. 124].

Орнаментальне декорування не лише ікон, але й різних предметів ін тер’є -
ру підсилювали сакральність простору. На думку О. Пономаревської, саме
у народному мистецтві через систему ідеограм міфологічного і християнського
змісту утворилася нова синтезована семантика, яка могла відігравати роль
еквівалента ритуально-календарного ритму [3, с. 156]. 

Найрозповсюдженою оздобою будь-яких творів українського народно-
декоративного мистецтва, зокрема і хатнього іконопису, є прототип найбільш
поширених рослинних мотивів — ренесансно-бароковий «вазон» (деколи він
фланкується птахами або солярними символами [8, с. 89]). «Вазон» зазвичай
осмислювався як Дерево Життя, яке в народних переказах поставало як міфо-
поетична проекція Всесвіту [14, с. 556] і було засобом комунікації людини
із сакральним світом. У народній уяві Дерево Життя забезпечувало зв’язок
землі і неба та мало магічну силу, що приносила щастя і відвертала зловорожу
силу. Відомо, що традиція зображення Дерева Життя зародилася ще в перед -
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історичному періодові в Месопотамії у представників передньоазійської раси
і від тоді поширилася на захід [9, с. 23–24]. Найдавніше зображення Дерева
Життя (II тис. до Р. Х.) на теренах України міститься на сокирі з оленячого
рогу, знайденого неподалік с. Дударків (Київська обл.) [6, с. 75–76]. 

Давня філософська традиція вбачала в цьому символі втілення найвищої
мудрості, розглядала його як судини великого космічного тіла, якими течуть
життєдайні сили космосу [12]. Фольклорний мотив Дерева Життя віддзер калює
уявлення про тричастинне «світове дерево» не лише як схематичну модель світу,
але й модель селянського житла. В усному фольклорі Дерево Життя часто оспі-
вується у космологічних колядках. Малюючи світове дерево на стінах хати,
селяни намагалися надати йому найфантастичнішого вигляду, адже через це
воно ставало найбільш магічно дієвим [9, с. 25]. Вони вірили, що рукотворна
краса дає змогу продовжувати справу творення всесвіту [8, с. 57].

У різних регіонах України мотив «вазона» мав свою пластичну мову вира-
ження і залежно від матеріалу виробу народного мистецтва, на якому він був
зображений, набував певних технологічно-семантичних ознак. Наприклад,
у килимарстві та різьбленні мотив «вазона» стилізовано здебільшого геомет-
рично, в кераміці, хатньому іконописі, стінописі переважає досить вільне трак-
тування зображень завдяки широкому діапазону технологічних можливостей. 

Загалом мотиву «вазона» властиве білатеральне зображення рослини
у вигляді одного, трьох, п’яти і більше основних пагонів, які, як правило, утво-
рюють віялоподібну крону. На пагонах — гілочки з листками (дугастих, округ-
лих, гофрованих тощо форм) [15] і бруньки з «ореолами», котрі можуть сим-
волізувати енергію [12]. Верхня частина Дерева Життя увінчується квітами
у формі 6, 7 і 8-раменних зірок, кружечками із сяйвом, які можна було б назва-
ти сонечками та кружечками із зубцями, побудованими за принципом «свасти-
ки» для того, щоб викликати враження вертіння, руху, тобто життя [9, с. 22–
23]. У візантійській і давньоруській традиції безперервний круговий рух був
основою простору храму. Круговий оберт посилювався за допомогою різних
модифікацій елементів декору на настінних розписах, а також світильників,
через гравіровані іконографічні зображення яких гра світла відображалася
на стінах і підлозі храму. Можливо, ця традиція зберіглася з найдавніших часів
і була відтворена в організації сакрально-секулярного простору народного житла.

Розглянемо приклад взаємодії різних видів начиння селянської хати, при-
таманних для подільського регіону України, зокрема традиційних килимів,
настінного розпису, мальованих весільних скринь і хатніх ікон. В інтер’єрі на -
родного житла Поділля широко застосовувався колір, а особливо декоратив-
ний розпис, яким прикрашалися стіни і вариста піч. Велику роль у традиційно-
му оздобленні хати відігравали також барвиста кераміка і, насамперед, миски,

які ставилися рядами на миснику, своєрідні типи народних меблів та декора-
тивні тканини [16, с. 25]. Для цього регіону найбільш характерним є зображен-
ня «вазона», композиція мотиву якого будується з рослинної складової нату-
роподібного чи абстрагованого характеру та посудини, з якої вона виростає
[10, с. 52]. Є припущення, що передумовою появи подібних орнаментальних
зображень були обряди, в яких ритуальними елементами була посудина і рос-
лина [17, с. 83]. Крім того, Поділля — край гончарства, тому різноманітні гон-
чарні вироби знаходять відображення у малюванні [17, с. 82–83]. 

У районах Західного Поділля килими також оздоблені квітучими дерева-
ми, вазонами з квітами, стрункими галузками у горщиках, розміщеними по три
в ряд по горизонталі і вертикалі [18, с. 125]. У стінописах різних місцевостей
Поділля переважають «вазони» з вертикальною домінантою побудови.
Вертикальна орієнтація підкреслюється чітко виділеною основою та навершям
[17, с. 79]. У декорі мальованих скринь і хатніх ікон подільського краю був
поширений мотив квітів, схожих на лілії, які стилістично відповідали рослин-
ним елементам «вазона».

Аналогічні паралелі простежуються і в інших регіонах України. На прик -
лад, для орнаментального оздоблення предметів побуту та хатніх ікон Київ -
щини використовували елемент орнаменту «яблуко» («яблучка» — квітки



округ лих обрисів, інколи з явно позначеними пелюстками [19, с. 332], вони
складаються з округлої плями, яку зверху декорують краплеподібними або сег-
ментоподібними мазками, що імітують пелюстки, серединку малюють із різних
за величиною цяток (велика цятка — посередині, дрібні — навколо) або цяток
і штрихів [20, с. 112]). Подібні ідеограми символізують як солярні знаки, наді-
лені апотропеїчним змістом, так і плоди з «райського дерева».

Звичайно, поєднання і співіснування в інтер’єрі селянської хати різних за
художньо-пластичною мовою зображень «вазона» (у стінописі — масивність
стебел, у вишивці — пунктирність заповнення форм квітів і листків, на хатніх
іконах і мальованих скринях — округлість обрисів декоративного оздоблення,
у килимарстві — геометризація орнаментальних форм) створювало відчуття
динаміки простору і, попри складну систему семантичних взаємозв’язків, нада-
вало йому цілісного характеру. Таким чином, селянська хата ніби наповнюва-
лася живими квітами. Це підтверджується творами народного мистецтва,
в яких змальовано селянський інтер’єр.

Прагнення прикрашати різні предмети побуту, одягу чи сакральні речі
саме квітами сприймається як відгомін язичницьких вірувань. Водночас це
може бути свідченням туги за едемським світом і спробою відновити його
у власному побуті. Наприклад, в Об’явленні Іоанна Богослова дерево постає як
символ втраченого в Едемі духовного багатства вічного життя з Богом (Одкр.
2 : 7, 22 : 2). Вірогідно, за уявленнями селян, рай — це квітучий сад [4, с. 162].

Крім Святого Писання, натхненням для вербальної і візуальної фольклор-
ної творчості слугували різні апокрифічні сказання. Інтерпретуючись у народ-
ній свідомості, доповнюючись фантазією і гумором, створювалися легенди, які
у різних місцевостях набували своєрідних окрас. В апокрифі «Слово про спові-
дання Євине» і в духовних віршах «Плач Адама» міститься розповідь про рем-
ства перших сотворених людей щодо втраченого раю, і це спонукає народну
свідомість осмислити сутність гріхопадіння. Одне з таких віршів завершується
поверненням Ісусом Христом грішного Адама до раю [21, с. 109]. 

У народі є чимало легенд, пов’язаних із Деревом Життя, які створені на ос -
нові таких апокрифів: «Слово про видіння Євине», «Слово про Адама», «Ска -
зання про древо хресне» тощо. В них мова ідеться про те, як гілка з дерева піз-
нання добра і зла потрапляє з раю до Адама, і він робить із неї вінець, в якому
його і ховають. Із цього вінця виростає «триблаженне древо», на одній гілці
з якого було зроблено хрест Спасителя [21, с. 119].

Згідно з апокрифічною «Книгою Єноха» Дерево Життя «росте посеред
небес і біля нього відпочиває Бог, коли входить у рай. І рослина ця незвичайна
за красою і духмяністю, і немає нічого більш досконалого за це творіння.
Райське дерево звідусіль златовидне, красне, вогнеподібне. Покриваючи собою

царство небесне, воно поєднує достоїнства всіх дерев із плодами. Корені біб-
лійного дерева знаходяться в гаю Господньому, біля виходу, на краю землі. З-
під підземного стебла струменіють два джерела: з одного виливається мед і мо -
ло ко, з іншого — єлей і вино [14, с. 557].

Отже, в народній фантазії закарбувалася основна думка всіх цих легенд:
саме древо, яке спричинило вигнання прабатьків з раю і привело у світ смерті,
перемогло на Голгофі смерть і отверзло людям райські врата [21, с. 121].

Подібні сказання збагачували народну уяву живими міфопоетичними обра-
зами, які оспівувалися і змальовувалися у різних видах фольклорної творчості. 

Чому українська селянська хата асоціюється передусім із просторовим
образом квітучого райського саду, а не з образом Небесного Єрусалима? Це,
на нашу думку, пов’язано з народною релігійною свідомістю, що ґрунтується
насамперед на міфологічних та апокрифічних уявленнях, поетико-фольклор-
них і ритуально-обрядових традиціях. Наприклад, робота в полі для наших
пращурів завжди пов’язувалася з ритуальним дійством і, мабуть, асоціювалася
із насадженням райського саду.

Можна навіть провести таку аналогію: сад — це образ людини, даний їй
Богом, а Небесний Єрусалим — подоба, що Ним задана і яку все життя люди-
на має здобувати, за допомогою святих таїнств християнської церкви будуючи
цей Град. І якщо образ саду пов’язаний із горизонталлю — обрядово-побуто-
вим життям за розміреною системою календарно-господарського циклу,
то образ Небесного Єрусалима — з вертикаллю — релігійно-церковним жит-
тям, освяченим таїнствами. Хатня ікона у такому контексті відіграє роль своє-
рідної брами як до втраченого раю, так і до Небесного.

Для наших пращурів організація внутрішнього оздоблення житла поляга-
ла у створенні одухотвореного ритму живого руху всіх предметів побутового
вжитку і творів народного мистецтва, об’єднаних подібними ознаками, зокре-
ма тотожними за контрастними, семантичними, іконографічними, колористич-
ними тощо співвідношеннями, що давали змогу трансформувати звичайне
селянське житло в єдиний цілісний просторовий едемський образ. 

Безпосередній структурний зв’язок різних предметів ужитку простежу-
вався через явну і приховану архаїчну і християнську символіку, орнаменталь-
ними елементами якої вони декорувалися. Найпоширенішою орнаментальною
оздобою українського хатнього простору був мотив «вазона», прототипом
якого був архетиповий, універсальний міфологічний образ Дерева Життя.
Ієротопічний задум організації селянського житла формувався на основі
народних уявлень про віднайдення втраченого раю засобами образотворчого
фольклору, домінантним стрижнем якого була матрична одиниця духовності
народу — хатня ікона. Парадоксальним чином хатня ікона — паладіум не лише
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сакрально-секулярного простору селянського житла, не лише традиційно-
побутової культури певних регіонів України, але й буття українського етносу.

Українська селянська хата в такому контексті сприймається як просторо-
ва ікона едемського саду.
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за допомогою методології ієротопії, запропонованої російським істориком, теоретиком мистецтва і візантологом
Олексієм Лідовим. Метою статті є спроба реконструювати образ-парадигму сакрального простору українського
сілянського житла кінця XVIII — початку XX століття. На основі вивченого матеріалу встановлено, що для україн-
ського селянина організація внутрішнього оздоблення житла уособлювалася зі створенням одухотвореного ритму
живого руху всіх предметів побутового вжитку і творів народного мистецтва, об’єднаних подібними ознаками, зокре-
ма тотожними за контрастними, семантичними, іконографічними, колористичними тощо співвідношеннями, що дава-
ли змогу трансформувати звичайне селянське житло в єдиний цілісний просторовий едемський образ.  Автор доходить
висновку, що ієротопічний задум організації селянського житла формувався на основі народних уявлень про віднай-
дення втраченого раю засобами образотворчого фольклору, домінантним стрижнем якого була матрична одиниця
духовності народу — хатня ікона. Українська селянська хата в такому контексті сприймається як просторова ікона
едемського саду.

Ключові слова: українська хатня ікона, ієротопія, образ-парадигма, селянське житло, народна свідомість, дерево
життя.

Елена ОСАДЧАЯ. Функция украинской домашней иконы в создании иконического образа крестьянского жилья
конца XVIII — начала XX века: Опыт иеротопического метода исследования.

Раскрывается роль украинской домашней (народной) иконы в создании образности крестьянского жилья
с помощью методологии иеротопии, предложенной российским историком, теоретиком искусства и византологом
Алексеем Лидовым. Целью статьи является попытка реконструировать образ-парадигму сакрального пространства
украинского сельского дома конца XVIII — начала XX века. На основе изученного материала установлено, что глав-
ное в организации интерьера жилища для украинского крестьянина — создать одухотворённый ритм живого движе-
ния всех предметов быта и произведений народного искусства, объединённых похожими особенностями, например,
тождественными с контрастными, семантическими, иконографическими, колористическими и другими соотношения-
ми, которые давали бы возможность трансформировать обычное крестьянское жильё в единый целостный про-
странственный эдемский образ. Автор приходит к заключению, что иеротопический замысел организации крестьян-
ского жилья формировался на основе народных представлений о поиске утраченного рая посредством изобразитель-
ного фольклора, доминантным стержнем которого являлась матричная единица духовности народа — домашняя икона.

Ключевые слова: украинская домашняя икона, иеротопия, образ-парадигма, крестьянское жилище, народное со -
знание, дерево жизни.
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Olena OSADCHA. The Role of Ukrainian Domestic Icons in Creating the Iconic Image of a Peasant House from the
late 18th century through the early 20th century: hierotopic study. 

This article deals with the role of Ukrainian domestic icons in creating the image of a peasant house, using hierotopic tech-
niques. Hierotopy was developed by Russian historian, theoretical art expert and byzantinist Alexei Lidov. The article attempts
to reconstruct the paradigm image of the sacred space of a Ukrainian peasant house from the late 18th century through the
early 20th century.  On the basis of the studied material, the author infers that when decorating the interior of their house,
Ukrainian peasants were mainly guided by the desire to create a spiritual rhythm of the live movement of all household items
and works of folk art that have similar features, such as features identical to contrasting, semantic, iconographic and coloris-
tic relationships, which would make it possible to transform a regular peasant house into a single, holistic, spatial, edenic image.
The author concludes that the hierotopic principle for organizing a peasant house was based on people’s ideas of the search for
a lost paradise, using graphic folklore whose dominant element was the matrix unit of people’s spirituality — a domestic icon. 

Keywords: Ukrainian domestic icon, hierotopy, paradigm image, peasant house, people’s consciousness, tree of life. 
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Нет подстрочных примечаний. Проблема стилю постає в безлічі мистецт-
вознавчих досліджень як ключова, починаючи з Г. Вельфліна, який вперше вво-
дить стиль в обіг цієї науки в якості категорії. Пам’ятаючи про те, що проблема
національного та індивідуального стилю (з використанням типово італійського
слова maniera) була порушена вже Дж. Вазарі, та недостатньо науково обґрун-
тована і штудійована. Автор, звужуючи географічні та хронологічні рамки
свого дослідження, досліджує лише поверхневий пласт цієї проблеми, а саме —
публіцистичний її аспект. Обраний ракурс, точка зору на дану проблему
в практичному сенсі може бути використана при написанні історії українсько-
го мистецтва, стати застереженням для журналістів, що спеціалізуються
на мистецтві, і фахівців з мистецтвознавства в їхніх виступах в пресі. 

Проблемі стилю, зокрема національного, з останніх вітчизняних дослід-
жень не присвячено, як відомо автору, жодної монографічної праці. Але спро-
би, якщо не розв’язання даної проблеми, то хоча б її постановки, були запо-
чатковані саме в публіцистиці, в журнальних статтях початку ХХ століття. 

У буремні роки пролетарської революції 1917 року, незважаючи на усі
труднощі життя, в Україні продовжується наукова робота по вивченню та збе-
реженню культурних та історичних пам’яток. На сторінках періодики (як тепер
у соціальних сітках), намагаються привернути увагу широкого загалу, і зокре-
ма небайдужих, до пертурбацій у галузі культури. Цілком зрозумілим є підви-
щений інтерес до київських святинь, мотивований бажанням уникнути того,
щоб надбання народу, унікальні пам’ятки розвитку культури визначеного ареа-
лу стали заручниками минущої політичної ситуації. Спроби об’єднати киян на
ґрунті боротьби за свою культуру, збудити в обивателі, заклопотаному насущ-
ними потребами воєнного часу, не тільки почуття національної гідності і само-
свідомості, а усвідомлення приналежності до спільноти людей, знайомих
з поняттям «духовні цінності», до певного етосу, до прошарку інтелігенції, —



1 Деякі застереження щодо семантики цього терміну сформульовані академіком М. Гаспаровим

в його статтях різних років (див.: [2; 4; 5]). В даному контексті можна наповнити поняття наступним

чином: люди, занепокоєні не тільки власним виживанням в критичній ситуації, але здатні взяти на себе

відповідальність піклуватися про інших, а також, якщо не опікуватися, то принаймні боронити від руй -

нування, викликаного різними факторами, осередків культури (матеріальної та духовної),

не залишатися байдужими до їх долі; люди, наділені історичною свідомістю, естетичним відчуттям

та совістю, а також умінням шанобливо ставитися до іншого (включаючи померлих предків та майбут-

ніх нащадків). Щоправда, з огляду на поточні події, враховуючи ставлення держчиновників

до культури, яке М. Гаспаров визначає словом «терпимість» (можна додати — «вимушена терпи-

мість»), трактовка цього поняття ближче до озвученої ним же у статті «Интеллектуалы, интеллигенты,

интеллигенция» (див. вище): соцпрошарок, утворений маргінальними особистостями, які є авангардом,

розвідкою з різновекторною направленістю пошуків, і якими суспільство не гребує жертвувати в кри-

тичних ситуаціях. В цьому випадку виникає інтерференція тлумачення з поняттям «герой», що може

стати темою для окремого дослідження, але розгляд якої виходить за рамки цілей даної статті.

2 Стиль життя, стиль епохи, архітектурний стиль, стиль в мистецтвознавстві: великий, школи, ін -

ди  відуальний. Детальніше див.: [1].

1 Наразі, поки стаття чекала майже рік на публікацію, Софія знову стала діючим храмом. 

2 Хроніка цих подій висвітлена Є. Кузьміним в газеті «Голос Киева» за 1918 р. (№№ 165, 176, 179).

3 Див.: [17, c. 616–617]. Пор.: «Це не завжди вдається: спробуємо уявити, як образ античності у сві-

«загального погляду» на ті чи інші проблеми, трансльованого через засоби
мас-медіа чи «соцсітки». Але прийняти за відправну точку твердження, що дея-
кою мірою засоби мас-медіа є рупором «громадської думки», виявляється ціл-
ком можливим. За умови, що вони не є ретранслятором думки власника того чи
іншого «рупору» в кожному конкретному випадку. Особливу довіру в такому
разі викликають примітки до опублікованих матеріалів на зразок «редакція
не несе відповідальності за думку автора статті» або «редакція має іншу думку».

Дебати з приводу стилю сторічної давності висвітлені на сторінках періо-
дики, де кожен читач (широка цільова аудиторія) може ознайомитися з виклад-
кою основних тез кожного з учасників процесу вироблення дефініції поняття.
І як видно на прикладі вказаної статті Кузьміна, проблема визначення поняття
національного стилю постала з питання про реставрацію конкретної пам’ятки.
Точніше, ці два питання — наявності стилю і методів реставрації — тісно
пов’язані. Як і функція означеної пам’ятки в минулому та сучасному житті. 

На той час, коли вперше постало питання про серйозне наукове досліджен-
ня собору як основи для подальшої реставрації, Софія Київська була діючим хра-
мом1 (з 1919 року — української автокефальної церкви під проводом митрополи-
та Василя Липківського). Але це ніяким чином не заважало ані вивченню, ані
роботам по відновленню споруди та її оздоби. Ще 1915 року Шміт отримав від
митрополита Антонія (Храповицького) дозвіл на дослідження, а пізніше, з почат-
ком робіт у 1918 р. — запевнення у виділенні 3 млн. крб. на ці потреби. Геть ман -
ський уряд умовно виділив 25 тисяч [17, c. 807]. Роботи було призупинено на пе -
ріод перебування у Києві армії Симона Петлюри2. Та і після встановлення радян-
ської влади планам не дано було здійснитися. Науковий потенціал пам’ятки тоді
залишився нерозкритим, не дивлячись на те, що 1923 року Шміт навіть був при-
значений на посаду директора Софійського собору, після того, як очолював усі
раніше створені комісії та комітети з питань дослідження та реставрації. 

В конкретній вузькоспеціальній проблемі, яка тим не менш набуває вели-
чезного значення для цілої нації (ставлячи під питання її існування), Шміт
доходить висновку (як повідомляє газета), що ніякого національного україн-
ського стилю не було, в усякому разі поза межами загальноруського. На про-
тивагу газетному повідомленню у книжці «Искусство Древней Руси, Украины»
[17, c. 534–631], виданій в Харкові 1919 року, Шміт, як і належить вченому (хоча
він не приховує, що книжка носить популярний характер і має на меті перш
за все ознайомити якомога ширшу аудиторію з історією місцевих пам’яток3),
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можна прослідкувати на прикладі статті Євг. М. Кузьміна1. Вочевидь, стаття
«Реставрація чи «девальвація»» від 8.11.1918 [14, с. 5.] була відгуком на допо-
відь професора Ф. І. Шміта «Об украинском стиле», озвучену в 15 аудиторії
Університету під час засідання «товариства дослідників мистецтв» (коротке
повідомлення про доповідь міститься там же). 

Репресований 1937 року і через те на довгий час викреслений з історії мис-
тецтвознавства, Шміт був не лише одним з перших дослідників Софії
Київської, але і першим, хто поставив питання про стиль мозаїк та фресок цієї
пам’ятки [17, c. 876]. Актуальність проблеми стилю є незаперечною. З теоре-
тичним визначенням цього поняття, з його диференціацію у зв’язку з його
всеосяжністю2, часто вступає у протиріччя мистецька практика. Якщо для тео-
ретиків сучасного мистецтва, які більше тяжіють до описовості «візуальних
практик», поняття стилю, як таке не є (судячи з досліджень) актуальним, то для
фундаментального мистецтвознавства, яке і досі займається проблемами істо-
рії мистецтва, а значить, історією (етимологією) понять, в умовах формівної
державності проблема стилю (особливо національного) постає з усією гостро-
тою. Предметом даної статті є не стільки саме поняття стилю (історія його
побутування, дефініція терміну) у суто мистецтвознавчому аспекті, скільки
його публіцистичний аспект. Те суспільство (чи його мислячий прошарок), яке
сприймає напрацювання вчених, за умови знайомства з ними (частіше — саме
завдяки згадуванням в періодиці), стає носієм «громадської думки». Важко
вирахувати ступінь схильності чи стійкості кожного індивіда до впливів
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домості посередньої людини складається з напівзабутого шкільного підручника, міфов Куна, голлі-

вудського кіно та набору випадкових знаменитих імен! Я написав науково-популярну «Цікава Греція»

умисно для того, щоб поставити усі ці осколкові уявлення читачів у якийсь зв’язок. І я дуже хотів би,

щоб хто-небудь допоміг і мені поставити у зв’язок мої власні уявлення про інші галузі світової куль-

тури — наприклад, написав би книгу «Цікавий іслам» чи «Цікавий Китай». Чи навіть про мою власну

європейську культуру написав би так, щоб політичні та економічні теорії знайшли в ній осмислене

місце поряд з літературою та мистецтвом, а воєнна справа — поряд з модою. Оскільки при нинішній

спеціалізації усіх наук навіть спеціаліст змушений вдовольнятися за межами своєї вузької професії

уявленнями на рівні «сонце сходить та заходить». І дуже важливо для єдності суспільства, щоб ці уяв-

лення у всіх нас були приблизно однаковими. Академічна гуманітарна наука може цьому допомог -

ти — аби вона тільки більше уваги приділила масовій культурі, котрою зазвичай нехтує» [3].

1 В. Кричевський виступає проти популярних трактовок українського стилю, нав’язуваних проф.

Г. Павлуцьким, І. Грабарем та Г. Лукомським. Особливо проти тієї плутанини, яку вносить Лу ком -

ський, «обобщая» український стиль, а скоріше зводячи його лише до українського бароко. Коротке

зауваження Кричевського про художню школу, яку будували в Києві у той час за проектом Луком -

ського і яка фактично була повторенням з деякими змінами Київського митрополичого будиночку,

наводить на думку, що Лукомський саме у зв’язку з тим популяризував у пресі стиль українського

бароко, таким чином обґрунтовуючи доречність свого проекту на замовлення. Закидами Лукомсь -

кому в легковажності рясніють листи редакторів періодичних видань, де публікувався Лукомський

як художній критик та історик мистецтва [6]. 

1 У оригіналі: «Ведь это уже чисто территориальная точка зрения, относить к украинскому стилю

всё, что ни создано в пределах Малороссии».

та докладного наповнення поняття «український стиль». Кричевський акцен-
тує увагу на вербальному аспекті, на використанні слова в тому чи іншому кон-
тексті, на відповідності знаку та того, що він означає. Як завзятого патріота
Василя Григоровича обурила фраза Лукомського «Адже це вже цілком тери-
торіальна точка зору відносити до українського стилю все, що створене в ме -
жах Малоросії»1 [7, с. 91]. Хоча тут же він зауважує, що самі українці, навіть
обороняючи «український стиль», «ладні підвести під нього все, що виплекав
наш народ без огляду на очевидність чужих впливів і тим вадять його чисто-
ті» [7, с.90]. В текстах Кричевського та Шміта відсутні перехресні згадки імен
один одного, але висновки обох щодо бойківських дерев’яних церков та дзві-
ниць з наметовими перекриттями як форм українського стилю збігаються. 

Висловлювання Шміта в його книжці про музейну справу виявляє його
розуміння процесу реставрації: «Реставрувати значить: привести до «первісно-
го стану», усунути свідомо пізніші перебудови, перевлаштування і замінивши їх
початковими формами та влаштуванням. У багатьох випадках, коли мова йде
про дрібниці і коли початкові форми та влаштування можуть бути установлені
абсолютно безперечно і в усіх подробицях, реставрація допустима при вико-
нанні звичайних історичних запобіжних заходів (тобто точної фіксації пізні-
ших змін та нашарувань, які усуваються)» [17, c. 709]. 

Визначення Кузьміна не відзначається такою наукоподібністю у викла -
денні, але виявляє в ньому прихильника «знавецтва» та ідеї вчування (нім. Ein -
fueh lung): «Якщо потрібен вам добрий стильний стіл — то зберіть хоч цілий
ареопаг учених, істориків мистецтва, знавців стилів, без гарного, досвідченого,
надійного столяра — стола, не тільки «стильного», але і кухонного, вам
не отримати. Те ж саме і з реставрацією, з реставрацією особливо, бо для цього
тонкого та важкого діла недостатньо бути лише вченим, як недостатньо бути
лише художником, недостатньо навіть бути тим та іншим разом, оскільки окрім
вченості в знанні стилю потрібно володіти спеціальними знаннями «техніки»
епохи, яка підлягає реставрації, а художнику не тільки потрібно знати стиль,
але і відчувати стиль, мати його в пальцях, в кисті руки, як мав його Врубель,
котрий в дні безумства стверджував, що «пам’ятає» як при ньому будували
Десятинну церкву. Іншими словами, на грані у століття двадцятого, він міг пси-
хологічно перенестись в дні св. Володимира, стати художником саме тієї епохи.
Лише при цій умові і можлива реставрація» [14, с. 5]. Фактично Кузьмін наго-
лошує на домінуючій ролі виконавця робіт, його професійному, в технічному
та художньому сенсі, рівні. 
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намагається викласти своє бачення процесу розвитку мистецтва (йому нале-
жить авторство концепції еволюційно-циклічного розвитку мистецтв), а не
знайти докази (точніше притягнути їх) для якоїсь ідеї — патріотичної чи полі-
тичної (відомо, що йому довелося піти на примирливі кроки з концепцією трак-
тування і розуміння мистецтва з позицій марксизму) [17, c. 828–829]. У цій
книжці Шміт визнає побутування українського стилю, його логічне витікання
з давньоруського дерев’яного зодчества, але наполягає на тому, що при пере-
ході до кам’яної архітектури, місцевими майстрами були запозичені вже гото-
ві форми візантійського стилю. Питання про те, чи поклало це запозичення
край розвитку національного місцевого стилю для Шміта вирішено позитивно.
У зверненні до української дерев’яної храмової архітектури регіону Карпат
як до збережених протоформ національного стилю Шміт перетинається
з Василем Кричевським. Останній, як відомо, намагався відтворити і розвинути
зачатки цього стилю у своїй архітектурній практиці та діяльності збирача мис-
тецьких предметів народного побуту; також виступав у пресі з публікаціями на
захист своєї думки [7]1. Але звинувачуючи того ж Лукомського в «жонглюван-
ні» епітетом «український» відносно до стилю, нехай то буде бароко чи ампір,
сам Кричевський не виходить за рамки опису проблеми, не даючи ясного
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1 Тут потрібно відмітити, що в галузі науки Шміт, як учень А. Прахова і свідомий прихильник його

мистецтвознавчої методології, виявився опонентом Н. Кондакова. Під методом Прахова мається

на увазі наголошення на навичках малювати та копіювати як на непорушних компетенціях мистецт-

вознавця та установці робити дослідження «на пам’ятнику» [17, с. 798–799].

1 Слово «золотар» взяте автором статті в лапки певно, щоб наголосити на головному лексичному

значенні слова: ювелір, золотих і срібних справ майстер.

2 У книзі «Київський собор» (М., 1914, с. 23) Шміт повідомляє, що Д. Айналов та Є. Редін здійсню-

вали дослідження виключно на основі рисунків Ф. Солнцева, без вивчення оригіналів, але такий спо-

сіб вчений вважав недоречним для повноцінного наукового дослідження [17, с. 875].

училище, колишній Софійський монастир і нарешті вчинити формений погром
всередині самого собору. Адже не можна залишити прекрасний іконостас
XVIII ст. з старовинними образами, вкритими візерунчастими карбованими
ризами, пишними Царськими вратами, роботи місцевих «золотарів»1; не знай-
дуть собі місця рідкісні за красою мідні визолочені врата початку XVIII ст.
Західного входу, великий канделябр епохи Заборовського, менший, срібний,
з прекрасними фігурками амурів, якому міг би позаздрити навіть італій-
ський майстер» [12]. В порівняння Кузьмін апелює до прикладу венеційського
собору Сан Марко, який став живою історією італійського мистецтва, підкрес-
люючи всю абсурдність спроб ліквідувати «культурні нашарування» заради
надуманої автентичності. 

1909 року в журналі «Старые годы» Кузьмін встиг опублікувати чорно-
білі фотографії перерахованих предметів з храму Софії [13]. Серед тексту
наведені репродукції Середнього (на той час знесеного) ярусу іконостасу
Софійського собору, головного панікадила, іконостасу Стрітенського (раніше
Предтеченський) вівтаря, мідні золочені двері західної частини собору, оклад
престолу. З огляду на пізніші обставини, цей захід — спосіб збереження хоча б
вигляду пам’ятки шляхом її фотокопіювання, опису, і публікації в періодиці —
виявився своєчасним і корисним2. 1910 року Кузьмін сам став свідком руйну-
вання дзвону 1741 р., виготовленого місцевим майстром (про що свідчить наве-
дений ним у статті напис: «делал мастер Степан Михайлов житель Киево-
Подольский» та своєрідний візерунок) на замовлення Рафаїла Заборовського
і подарованого собору. Не зважаючи на втручання міського генерал-губерна-
тору, дзвін не вдалося врятувати. Цю історію Кузьмін за звичкою фейлетоні ста
подає у формі діалогу самого автора з двома мужиками: на питання «що ви
робите?» руйнівники відповідають «а ось розбити хочемо — старе, негодя-
ще» [8]. Ще 1898 року київський критик назвав Софійський собор, як і Кири -
лівську церкву і церкву Спаса на Берестові, серед «забутих» пам’яток Киє -
ва [10]. Останні реставраційні роботи в Кирилівській церкві провадилися під
керуванням А. Прахова за десять років до появи статті, в них, як загальновідо-
мо, брали участь учні та викладачі школи М. Мурашка. В статті Кузьмін наго-
лошує на руському походженні давніх фресок Кирилівської церкви. І далі про-
тиставляє ці фрески за манерою живопису Софійського собору, вбачаючи
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Київська спільнота в особі Кузьміна, М. Біляшівського, Д. Щербаків сь -
кого, С. Гілярова, Ф. Ернста та ін., присутніх на тому зібранні 1918 року, дала
рішучу відсіч претензіям Шміта повернути Софійському собору вигляд візан-
тійської пам’ятки. Якщо глибше вникнути в розмірковування Шміта над про-
блемою засвоєння візантійського стилю (техніки і технології будівництва,
вироб лення мозаїк та емалей) і його гіпотезу щодо шляхів проникнення візан-
тійських впливів на Україну через Кавказ, то можна лише уявити остаточний
(він же первісний) зовнішній вигляд Софійського собору у трактовці Шміта.
Постановлено було делегувати кілька членів від товариства до комісії з рестав-
рації Софійського собору, яку очолював Шміт, і до якої входили, як повідом-
ляє газета, Н. Кондаков і Д. Айналов1. Потрібно відмітити, що всі учасники
дебатів сходилися в одному питанні — ні в якому разі не допустити, щоб
пам’ятки мистецтва обернулися на жертви політичних режимів; суперечки
велися виключно в сфері науки. 

Ще 1912 року Кузьмін у зв’язку з виникненням ідеї влаштування в Києві
«Історичного шляху», відмічаючи наприкінці статті, що загроза йде з боку,
як то не парадоксально, київського філіалу Петербурзького товариства захис-
ту пам’яток старовини, писав: «У надрах ще одного «наукового» товариства
виникає новий проект, який нічим не поступається першому: капітально пере-
будувати головну святиню Києва — Софійський собор. Звісно ідея переробки
провадиться під стягом «реставрації» візантійського мистецтва. Вперше ця
дум ка з’явилася друком з-під пера нинішнього члена Державної Думи п. А. Са -
венка, який опублікував минулого літа статтю в «Киевлянине» про необхід-
ність знищення у Софійському соборі усіх слідів українського бароко і віднов-
лення автентичного вигляду часів Ярослава Мудрого». «В іншій країні, — про-
довжує Кузьмін, — така вигадка могла б викликати лише посмішку. У нас,
у Києві, саме її безглуздість робить її найбільш небезпечною, адже стає запо-
рукою можливості її здійснення» [12]. Критик скаржиться, що йому довелося
пояснювати прописні істини та неписані закони (тобто використати риторич-
ний прийом топіки) на зразок того, що «знищуючи бароко, вони знищують
справжню історію так, якби вони зруйнували візантинізм, що «реставруючи»
часи Ярославові доведеться зруйнувати цікаві склепіння і ліпні оздоби, зрити
чудову дзвіницю, характерну теплу церкву, своєрідний митрополичий будино-
чок, одну з рідко збережених будівель Єлизаветинської епохи, знести духовне
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в останньому зразок візантійського мистецтва з усіма його достоїнствами
та недоліками. Мистецтвознавець згадує загальновідому справу дяка Віско -
ватого як приклад покарання самого дяка за втручання в процес заміни візан-
тійських іконописних канонів місцевими. Особисті симпатії Кузьміна залиша-
ються на боці менш «технічних», але більш щирих давньоруських майстрів
Кирилівської церкви, які чи то через свою наївність, чи недостатнє знайомство
з візантійськими зразками, змогли звільнитися від тиску запозиченого стилю
та виявити самобутність місцевої культури. 

Пам’ятним був і факт недолугих реставрацій Успенського собору Києво-
Печерської Лаври, історію яких Кузьмін побіжно згадує в статті 1918 року
з посиланням на свою розгорнуту статтю, присвячену цій проблемі, ще від
1900 ро ку [9]; [11]. Як були збиті поряд з портретами московських царів
і портрети донаторів князів Острожських, і Радзивілів, і Сангушко. Згадує
і «реставрації» Микільського воєнного собору, виконані його комендантом
генерал-лейтенантом Анасовим. Ці пам’ятки не збереглися до наших часів.
«Без перебільшення можна сказати, що немає в Києві церкви, якої б не рестав-
рували і тим самим не скалічили вкінець, стираючи всі залишки колишньої
художності більш нещадно аніж рука часу чи бомби ворогів» [14, с. 5]. 

Головний висновок, якого можна дійти після читання обговорюваних
в періодиці болючих питань, — усі спроби вигадати національну ідею «в один
присест», а також фанатична відданість будь-якій ідеї, обертаються на вияви
агресії до найближчих (сусідів по житловій площі, країні, планеті)1, що при
повторі набирають чинності системної помилки в механізмі захисту, що в свою
чергу збільшує імовірність руйнування цієї системи, а в результаті — заміщен-
ня культури, яку нібито захищають чи утверджують, знаками цивілізації. 

В листі до академіка М. Марра від 10.12.1921 Шміт пише: «Я не суддя укра-
їнцям. Сам я не українець, відчувати те, що відчувають вони, не вмію, тому що

1 М. Гаспаров закликає до наступного: «Було помічено: культури знайомляться та зближуються

одна з одною, як люди, в два прийоми. Спершу вони повинні помітити одна в одній спільне — інакше

знайомство неможливе. А потім вони повинні помітити одна в одній щось несхоже — інакше знайом-

ство виявиться нудним. Ми знаємо, що на практиці це обертається на крайнощі: якщо одна культура

вбачає в іншій подібне, вона уявляє, що це не подібність, а тотожність, до самих дрібниць, і обража-

ється, що це не так; якщо вона вбачає в іншій культурі несхоже, то зверхньо відкидає її як варварську.

Мусульмани вважали дикунами християн, християни — мусульман. Пояснювати та виправдовувати

ці культурні відмінності, щоб вони не заважали, а допомагали об’єднанню людства в протистоянні

природним силам, — для цього потрібно озиратися на минуле, для цього потрібен історизм. А його

носій — академічна гуманітарна наука. Через те її відповідальність перед людством у сучасній ситуа-

ції велика як ніколи» [3].

Григорий КАГАНОВ
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доля зробила мене космополітом, а не націоналістом. Але теоретично я не бачу
підстав, чому українцям не мати права на те саме, що і чехам, сербам та ін.
Окрім того, я думаю, що наука тут ні до чого: Св. Софію не тільки українці
використають, коли вона буде належно видана» [17, с. 808]. Слова Шміта дея-
кою мірою стали пророчими: в квітні 2015 року стіни Софії перетворилися на
основу (в сенсі мистецтвознавчого терміну) для візуальної хроніки (в сенсі
«літопису») подій української революції — екраном-тлом для проекції лазер-
ного шоу, яке відбулося в рамках щорічного фестивалю «французька весна». 

На закінчення можна провести думку про те, що відсутність фінансування
заходів в сфері культури в деяких випадках сприяє збереженню її пам’яток. 
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«Как-то один известный ученый (говорят, это был Бертран Рассел) читал
публичную лекцию по астрономии. …Когда лекция подошла к концу,
из последнего ряда поднялась маленькая пожилая леди и сказала: „Всё, что вы
нам говорили, чепуха. На самом деле наш мир — плоская тарелка, которая
стоит на спине гигантской черепахи“… Представление о Вселенной как
о бесконечной башне из черепах большинству из нас покажется смешным, но
почему мы думаем, что все знаем лучше? Что нам известно о Вселенной и как
мы это узнали?.. Пройдет время, и эти ответы, возможно, будут столь же бес-
спорными, как то, что Земля вращается вокруг Солнца, а может быть, столь же
нелепыми, как башня из черепах. Только время (чем бы оно ни было) решит
это» [1, с. 10].

Цель на пи са ния дан ной ста тьи вы хо дит из ра мок куль ту ро ло гии и ис кус -
ст во ве де ния в меж дис цип ли нар ный дис курс, где про бле мы про ст ран ст ва+вре -
ме ни, ак ту аль ные в ху до же ст вен ной куль ту ре со вре мен но с ти, рас сма т ри ва ют -
ся он ти че с ки сквозь приз му ду хов но го со зна ния: с опо рой на древ ней шие веди-
че с кие тек с ты, — с од ной сто ро ны; а с дру гой, — на по след ние от кры тия фи зи -
ков, при от крыв ших ран ние стра ни цы слож ной ис то рии рож де ния про ст ран ст -
ва Все лен ной в план ков ском вре ме ни (10+43с), ко то рое по сте пен но, с ут верж де -
ни ем пер вых ато мов ма те рии 380 тыс. лет по сле Боль шо го взры ва, преоб ра зу -
ет ся в ко с ми че с кое, а с мо мен та осо зна ния че ло ве ка се бя су ще ст вом со ци аль -
ным и ду хов ным — ис то ри че с кое вре мя. Под чер ки ва ет ся что, ес ли по ле Хиггса
экс пе ри мен таль но об на ру жен ной в 2013 г. «ча с ти цы Бо га» поз во ли ло при от -
крыть тай ну транс фор ма ции чи с той энер гии ве ще ст ва в мас су, что так же на ру -
ши ло сим ме т рию Еди ной Си лы, вы де лив из нее четыре фун да мен таль ных, то
тай на ис кус ст ва, от ра жа ю щая, со глас но ана ло ге ти кам, ре верс ный про цесс по -
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Катерина МАМАЄВА. Проблема стилю: До висвітлення мистецтвознавчої проблеми в просторі публічної диску-
сії (За матеріалами Є. М. Кузьміна).

Труднощі, які виникають з дефініцією поняття «стиль», і досі пов’язані з використанням слова природної мови як
терміну. Дослідження, хронологічні рамки якого звужені до перших двох десятиліть XX ст., а географічні — до кор-
донів тогочасної України, має на меті з’ясувати ступінь висвітлення в науково-популярній літературі та періодиці
розуміння цього поняття, виявити зміни семантичних властивостей слова-терміна «стиль» залежно від контексту або
сфери його застосування; намітити межі лексико-семантичного поля «стиль» в українському мистецтвознавстві. 

Ключові слова: інтелігенція, стиль, Софія Київська, реставрація, девальвація, Є. М. Кузьмін.

Екатерина МАМАЕВА. Проблема стиля: К освещению искусствоведческой проблемы в пространстве публичной
дискуссии (По материалам Е. Н. Кузьмина).

Трудности, которые возникают с дефиницией понятия «стиль», до сих пор связаны с использованием слова есте-
ственного языка как термина. Исследование, хронологические рамки которого сужены до первых двух десятилетий
XX в., а географические — до границ тогдашней Украины, имеет целью выяснить степень освещения в научно-попу-
лярной литературе и периодике понимание этого понятия, выявить изменения семантических свойств слова-термина
«стиль» в зависимости от контекста или сферы его применения; наметить границы лексико-семантического поля
«стиль» в украинском искусствоведении.

Ключевые слова: интеллигенция, стиль, София Киевская, реставрация, девальвация, Е. Н. Кузьмин.

Catherine MAMAEVA. The Problem of Style: To Highlight Problems in the Art-Space Public Debate (Based
on E. M. Kuzmin).

That article contains attempt to examine journalistic aspect of problem of style. That problem is connected with using
of word of natural language as term, especially in journalistic practice and art criticism. Chronological limits of research
are first two decade of XX century and geographical frames are territory of Ukraine of that time. 

Keywords: intelligentsia, style, St. Sophia Kyїvska, restoration, devaluation, Evgen N. Kuzmin.
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лу че ния чи с той ду хов ной энер гии из про ст ран ст вен но+вре мен ных эле мен тов
ста нов ле ния, луч ши ми про из ве де ни я ми под тверж дая пра во ту древ них фи ло со -
фов Вос то ка и За па да, — про дол жа ет скры вать ся сре ди на гро мож де ний ра ци -
о наль ных кон цеп ций, под ме ня е мая пре хо дя щи ми оп ред ме чен ны ми иде я ми, ан -
ни ги ли ру ю щи ми ду хов ный по тен ци ал. Не о быч ность це ли ста тьи, как на по ми -
на ния о куль тур но+ху до же ст вен ном ре сай к лин ге, со пря же на с от сут ст ви ем по
дан ной те ме ли те ра ту ры, по край ней ме ре, си с тем но го изу че ния про бле мы в гу -
ма ни тар ном на уч ном по ле, что ус лож ня ет за да чу кри ти че с ко го ана ли за ре дук -
ции со вре мен ных contemporary тен ден ций в ис кус ст ве, од но мо мент но от кры -
вая без гра нич ную сво бо ду меж дис цип ли нар ным срав ни тель но+ти по ло ги че с -
ким ис сле до ва ни ям про ст ран ст ва, как струк ту ры Уни вер су ма, от ра жа е мой
уров ня ми ху до же ст вен но го со зна ния, осо бен но те ми эс те ти че с ки ми про дук та -
ми, что транс цен ди ру ют вре мя в до он то ло ги че с кий об раз веч но с ти. 

Со глас но апо кри фи че с ким ле ген дам, Ной, по ки дая ков чег, ос та вил в нем
сан да лию. Не са мый при ят ный по вод для воз вра ще ния «на кру ги своя», уго то -
ван ный да ле ким по том кам с та ки ми слож но с тя ми воз рож ден ной биб лей ским
те о ди дак том ци ви ли за ции. По сколь ку след са мо го ков че га стерт ве т ра ми ис то -
рии со скло нов Ара ра та, а стро ить но вый в эру то таль но го ин ди ви ду а лиз ма для
всех, не ис клю чи тель но для се бя, нет ни же ла ния, ни рук, и то ло ка не в мо де,
по столь ку каж дый за бо тит ся о се бе как мо жет. В том чис ле Куль ту ра — Зо -
луш ка со вре мен но с ти, бо лее не те ря ю щая ту фель ки, ибо хро ни че с ки стра да ет
по зи ти вист ским аг но с ти циз мом, на прочь ут ра тив рас по ло же ние сво ей крё ст -
ной (древ ней тра ди ции), пред по чи тая сказ кам о прин цес сах в зо ло той ка ре те,
служ бу у ма че хи и Ко (куль ту рин ду с т рии) ра ди рас ту ще го бан ков ско го сче та.
В ито ге, как за ме тил В. Я. Пропп, се го дня мы и сме ем ся не так, как сме я лись
ког да+то. А зря. В 2012 г., по мнит ся, в ожи да нии пре сло ву то го кон ца све та,
слу жи те ли Муз и не толь ко, пре зрев опыт Ноя, воз дви га ли ин ди ви ду аль ные
бун ке ра раз ной сте пе ни ком форт но с ти, ибо оче ред ная под го тов ка к встре че
кон ца све та про ис хо ди ла по кар ди наль но из ме нен но му сце на рию. В про -
шлый+то раз, на схо де пер во го мил ле ни у ма, лю ди спло ти лись, тор гов цы раз да -
ва ли свой то вар, ла воч ни ки — вы став ля ли ви но для всех же ла ю щих во хме лю
«с му зы кой» встре тить кол лапс зем ной ис то рии че ло ве че ст ва, пусть ут ро при -
нес ло тор гов цам вме с те с ра до ст ной ве с тью об от ме не кон ца све та мысль о ра -
зо ре нии, толь ко кол лек тив ная ве че рин ка от гре ме ла на сла ву  [2, с. 136]. Се го -
дня же и пе ред уг ро зой апо ка лип си са пред по чи та ют ос та вать ся в скор лу пе
глу хо го ин ди ви ду а лиз ма: по топ — сам по се бе, а я — сам. Поэтому, с но вой от -
сроч кой эс ха то ло ги че с ко го фи на ла тор гов цы лишь ок руг ля ют ка пи тал, не впа -
дая в рас то чи тель ность, а Ин тер нет лег ко пре до ста вит ад ре сок ма с те ров по
при ват ным ков чеж цам, ко то рым не суж де но уви деть ве ли че ст вен ный Ара рат:
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эти кон ст рук ции, про дик то ван ные не ус та ми Бо га, но ра зу мом че ло ве ка, за ры -
ва ют в грунт, не пред наз на чая к бук валь но му и сим во ли че с ко му пла ва нию по
во дам не ве же ст ва к Оке а нам но вой жиз ни. Ес ли же учесть, что ве ли кие по то -
пы цик лич но ме ня ют ся то таль но+очи ща ю щей мис си ей с ог нем вул ка ни че с кой
де ятель но с ти, то на деж да на спа се ние ле ги о на «мел ко трав ча тых но ев» в за ры -
тых бун ке рах по сре ди ка та ст ро фи че с ких зем ле тря се ний, вы бро сов ад ски раз -
го ря чен ных по то ков маг мы, на дви га ю щих ся друг на дру га ма те ри ко вых плит,
ока жет ся бе зос но ва тель ной уто пи ей. Так что же ла ние об за ве с тись ин ди ви ду -
аль ной кап су лой вре ме ни при по доб ном сце на рии сма хи ва ет на на вяз чи вую ма -
ни а каль ность быть за жи во, но бы с т ро и ка че ст вен но, по гре бен ны ми «за свой
счет» (вот и бог смер ти Яма го во рит о не ра зум но са мо на де ян ном че ло ве ке:
«С мыс лью: [Есть лишь] этот мир и нет дру го го — он сно ва и сно ва по па да ет
в мою власть» [3, с. 32–33]). Чем ни го ря чая аль тер на ти ва за мо ра жи ва нию тел
крио ни кой, в каж дом слу чае с не из мен ным фи на лом? Ны неш ним по том кам
Ноя не оси лить по движ ни че с ко го тру да сво е го пра щу ра, как не вдох но вить ся
по ры вом, ска жем, пи фа го рей ца Эм пе док ла, ведь се го дня ут ра ти ли ин те рес да -
же к сле дам свин цо вой сан да лии по след не го, ко то рую по ле ген де вул кан Эт на
вы бро сил из жер ла ис чер пы ва ю щим ар гу мен том воз мож но с ти че ло ве ка стать
бес те лес но+бес смерт ным как бо ги. Од ним сло вом, Вин ф рид Зе бальд прав, лю -
бые обо ро ни тель ные и фор ти фи ка ци он ные кон ст рук ции, «от бра сы ва ют тень
бу ду ще го раз ру ше ния» и «по сле ду ю ще го бы то ва ния в ви де ру и ны», где для не -
мно гих чут ких сен си ти вов от чет ли во ощу ти мы сле ды бо ли в ис то рии, ос та ю -
щи е ся «бес чис лен ны ми еле ви ди мы ми ли ни я ми» [4, с. 18, 24].

Чем за ко вы ри с тее воз во дит че ло ве че с кий ра зум обо ро ни тель ные си с те -
мы, тем бо лее скорб ной и раз ру ши тель ней ста но вит ся их судь ба. А все по то му,
что пе ре ста ли при слу ши вать ся к древ ним на став ле ни ям: «Ког да лю ди свер нут
про ст ран ст во, слов но ко жу, Тог да [и] без рас поз на ва ния бо га на сту пит ко нец
[их] стра да нию», ведь ду хов ное нач нет пре ва ли ро вать в их де я тель но с ти и со -
зна нии, ибо «Еди ный „гусь“ в се ре ди не это го ми ра, он, по ис ти не, огонь, про -
ник ший в оке ан; Лишь по знав его, идет [че ло век] за пре де лы смер ти; нет ино го
пу ти, [ко то рым мож но бы ло бы] сле до вать» [3, с. 42–43]. Ес те ст вен но, ху до же -
ст вен ной куль ту ре со вре мен но с ти есть по вод за ду мать ся над став шим три ви -
аль ным, но так и не раз га дан ным во про сом «кто мы, от ку да и ку да идем», и все
же пы тать ся ис кать жи вой огонь стёр тых сле дов древ них тайн, тайн ис кус ст ва
в том чис ле. Не об хо ди мо за ме тить, что гре ки чет ко раз ли ча ли не сколь ко уров -
ней ду хов но го, пси хи че с ко го и гру бо+ма те ри аль но го бы тия, каж до му из ко то -
рых со от вет ст во вал свой уро вень мыс ли. Они зна ли о вы со ко+ме та фи зи че с кой
суб стан ции ду хов ной ма те рии/ве ще ст ве, на зы вая ее иле; по за им ст во вав это
зна ние из хал дей ской ко с мо го нии, они ни ког да не ис поль зо ва ли де фи ни цию



1 В эле к трон ном пись ме от 9.03.2016 Алек сей Бо сен ко пи сал мне: «Вот ты втор га ешь ся, как и я,

из чи с то го ин те ре са в об ласть чи с той фи зи ки, „гра ви та ци он ные вол ны“ и го то ва раз би рать ся да же

с ма те ма ти че с ким ап па ра том — мень ше все го ис сле до ва те ли рас счи ты ва ли на нас. Их за да ча — на и -
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при ме ни тель но к гру бо+ма те ри аль но му пла ну, и по доб но ве дан ти с там, диф фе -
рен ци ру ю щим пра кри ти на семь пла нов и со сто я ний со зна ния, пред по чи та ли
«сво ра чи вать» сло ис тую ко жу ни жних про ст ранств, что бы от та чи вать со зна -
ние+дух на тон ком уров не, как это прак ти ко ва ли пи фа го рей цы, а за тем и алек -
сан д рий ские фи ло со фы, вла де ю щие все ми тай на ми транс цен дент но го ис кус ст -
ва. Не лиш не вспом нить и Меж ду на род ный уни вер си тет На лан ды эпо хи Гуп -
тов, в 2014 г. во зоб но вив шим свою де я тель ность, уде ляя пер во сте пен ное вни ма -
ние фи ло соф ской ве ди че с ко+буд дий ской тра ди ции. «Оне мев шие для вы со ко го
чув ст ва серд ца бур жу аз ной Ев ро пы» (Н. С. Ле с ков) и по ны не к та ким «сказ -
кам» от но сят ся сни с хо ди тель но, «дет ст во че ло ве че ст ва», мол, чем бы ди тя ни
те ши лось… Меж ду тем, юдоль слез вы па да ет ев ро пей ской судь бе: скорб ный
жре бий из би ра ет со вре мен ное ис кус ст во, воз во дя щее «Ва ви лон ский зик ку -
рат» во сла ву эго ис тич но го рас суд ка. Твор че с ко+бо гем ные «кар бо на рии»
(от элит ар тиз ма до ря до во го воль но го ка мен щи ка) одер жи мы ме га ло ма ни ей,
ста ра ясь мель кать вез де, где толь ко пре до став ля ет ся воз мож ность, «чтоб
не за бы ли, чтоб ос та вать ся на слу ху, в по ле зре ния, чтоб за каз чик не дре мал». 

Од на ко, ес ли вни ма тель но ог ля нуть ся во круг, мож но за ме тить стран ную
за ко но мер ность — вро де бы и ху дож ни ки есть, и об суж да ет ся не что, что име -
ну ет ся «ис кус ст вом», да толь ко по су ще ст ву ис кус ст ва нет. Его не ког да бодр -
ст ву ю щий ор га низм уго дил в со сто я ние кли ни че с ко го «Бар до», опи сан ное
«Бар до Тё дол», где ху до же ст вен ное со зна ние, низ ве ден ное в твар ную рас су -
доч ность игр сплошь оп ред ме чи ва ю щих кон цеп ций, вы нуж де но ски тать ся уду -
ша ю щи ми ла би рин та ми ил лю зий, те ряя свет ис тин ной ре аль но с ти. Тог да как
ра бо та с про ст ран ст вом+вре ме нем в сфе ре ис кус ст ва пред по ла га ет ра бо ту над
по ни ма ни ем идеи пу с тот но с ти как выс шей ре аль но с ти, на ко то рую ме ди ти ру -
ют при вер жен цы Бод хи чит та+Шу нь я та, что для фи зи ков все го лишь син гу ляр -
ность или без мас со вый квар ко вый бу ль он энер гии про то ма те рии ни чтож ной
до ли се кун ды по сле Боль шо го взры ва.

То, что древ ние егип тя не име но ва ли еди но го Не по зна ва е мо го, со глас но
У. Ба д жу, Не тер, ут ра ти ло в на шей ци ви ли за ции се ман ти че с кую са к раль ность,
поз во лив ху до же ст вен но му со зна нию но вей ше го вре ме ни вы ду мы вать мен -
таль ные ил лю зии без+са мо ст ных яв ле ний, где пу с то та уже не не сет по тен цию,
на ко то рую упо вал, ска жем, от да ю щий долж ное ве ди че с кой фи ло со фии
К. Бран ку зи, об ду мы вая «Стол мол ча ния» или «Бес ко неч ную ко лон ну». Те -
перь кол лаж из слу чай ных форм в про ст ран ст ве по ра жа ет на смерть ви тий ст -
вом ре бу сов глаз и ум, бо лее не апел ли руя к «ум ной ра до с ти», в том числе Ско -
во ро ды или Па ла мы, вво дя в за блуж де ние об ще ст во, ис тол ко вы ва ю щее вто ро -
сорт ные ре мес лен ные по дел ки зна ком ис тин но со вре мен но го ис кус ст ва, что
на са мом де ле, есть ре дук ция в «об лег чен ное ис кус ст во» куль ту рин ду с т рии,
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от ка зав шей тон кой ре аль но с ти су ще го. Мо жет по ка зать ся адеп там со вре мен -
ных ви зу аль ных прак тик не су ще ст вен ной точ ка зре ния, ко то рую от ста и ва ет
Да лай+ла ма, ут верж дая ак ту аль ные для со вре мен но го ми ра по сту ла ты «про -
фес су ры На лан ды», и го во ря о том, что аль т ру и с тич ная мо ти ва ция и са мо дис -
цип ли на рас ши рен но го со зна ния очень важ ны в лю бой про фес си о наль ной де -
я тель но с ти, где се го дня ра ци о на лизм пре ва ли ру ет над бла ги ми ин тен ци я ми:
«Мы по лу ча ем об ра зо ва ние, и наш ум ста но вит ся бо лее изо щ рен ным. Тог да на -
ши хо ро шие ес те ст вен ные склон но с ти ос та ют ся в дрем лю щем со сто я нии. Мы
не да ем им даль ней ше го раз ви тия. Вот это ошиб ка со вре мен но го об ра зо ва ния,
ко то рое уде ля ет вни ма ние толь ко раз ви тию моз га и пре не бре га ет раз ви ти ем
до б ро сер де чия <…> Нам не хва та ет це ло ст но го вос при я тия, мы очень не даль -
но вид ны <…>  Нас ин те ре су ет толь ко си ю ми нут ная вы го да», «Нуж но учить ся
кон тро ли ро вать ум и эмо ции», не смо т ря на то, что лишь в кон це ХХ и в на ча ле
ХХІ ве ка уче ные при сталь но ста ли ис сле до вать при ро ду ума и со зна ния, что
«на пря мую вли я ет на здо ро вье об ще ст ва»; «Ха рак тер ной осо бен но с тью че ло -
ве ка яв ля ет ся очень вы со кий уро вень ум ст вен ных спо соб но с тей, так по че му бы
нам не вос поль зо вать ся этим, что бы до с ко наль но ис сле до вать ве щи, о ко то рых
мы хо тим боль ше уз нать <…> В по след ние 30–40 лет у ме ня бы ла воз мож ность
об суж дать с уче ны ми глав ным об ра зом четыре на уч ные сфе ры: ко с мо ло гию,
те о рию Боль шо го взры ва, на при мер (кста ти, буд дий ская ли те ра ту ра то же упо -
ми на ет не что по доб ное: го во рит ся, весь мир, вся все лен ная ис че за ет и по яв ля -
ет ся…); за тем — ней ро би о ло гия…; за тем — фи зи ка, кван то вая фи зи ка (один
мой ин дий ский друг, ядер ный фи зик, на шел в од ной из ра бот На гар д жу ны из -
ло же ние прин ци пов со вре мен ной кван то вой фи зи ки; ра бо та бы ла на пи са на
две ты ся чи лет на зад, но в ней уже упо ми на ют ся прин ци пы со вре мен ной кван -
то вой фи зи ки, и он мне го во рил, что был силь но удив лен…); да лее — пси хо ло -
гия (что ка са ет ся пси хо ло гии, то древ няя ин дий ская пси хо ло гия, вклю ча ю щая
буд дий скую, бы ла раз ви та не срав ни мо луч ше, по срав не нию с ней со вре мен ная
пси хо ло гия — еще на уров не дет ско го са да…)» [5]. Од на ко имен но ис кус ст во
яв ля ет со бой тот лак мус, ко то рый те с ти ру ет об ще ст вен ный уро вень до б ро сер -
де чия эс те ти че с кой куль ту ры, ли бо ре г рес си ру ю щей в стресс то таль ной лжи
и раз ло же ние, ли бо вос хо дя щей к утон чен но аль т ру и с тич но му со вер шен ст ву.
К со жа ле нию, ны не оче вид но: об рат ная сто ро на мо дер ни ст кой ре во лю ции
в ис кус ст ве по жи на ет не при год ные пло ды пе ре бро див ше го ра ци о на лиз ма,
куль ти ви руя нар цис си че с кий ин ди ви ду а лизм1. За кон цик лов ре гу ляр но воз вра -



бо лее адек ват но вы ра зить пред мет ис сле до ва ния, са мо ус т ра нив шись и уб рав, уда лив свое при сут ст -

вие как субъ ек тив ный фак тор. Ну и мы так же, с той толь ко раз ни цей и спе ци фи кой, что в на шем де -

ле чув ст ва встро е ны в су ще ст во пред ме та и пе ре жи ва ние — объ ек тив но и не об хо ди мо, толь ко на до

до ве с ти его до сво бо ды. Так что не пы тай ся адап ти ро вать текст к по ни ма нию ле ни вых оце ни ва ю щих,

раз вле ка ю щих ся обы ва те лей. Ори ен ти руй ся на тех хлоп цев, ко то рые за во ро же ны ми ро зда ни ем

и мыс лят в мас шта бах мил ли ар дов све то вых лет. Кста ти, древ ней шие тек с ты не ме нее гран ди оз ны, чем

от кры тие оче ред ной га лак ти ки „са мой древ ней“ из зна е мых. И, что уди ви тель но — яв ле ния од но го

по ряд ка  <…>  А ког да ту пость и по ш лость ста но вят ся убеж де ни ем, тут уже на до сли вать во ду. Им

так про ще и ком форт нее. Не на до ду мать. Со вре мен ное ис кус ст во стре мит ся к без моз г ло с ти, как буд -

то без моз г лость об ла да ет не по сред ст вен но с тью бес соз на тель но го. Так что не трать си лы. Это но вый

ва ри ант цве точ ков Фран ци с ка Ас сиз ско го, толь ко он про по ве до вал пти цам, а мы про по ве ду ем ми к ро -

це фа лам — чи с тый ума низм, ги д ро це фа лы то же име ют пра во на са мо вы ра же ние. <…>  Кржи жа нов -

ский пи сал, что че ло век па да ет все вре мя, но ус пе ва ет под ста вить но гу, так и хо дит. И „кто+то есть,

что все па де нья дер жит бе реж но в гор сти“». 
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ща ет нам не про ра бо тан ные про бле мы про шло го. Нар цис сизм, в ан тич ность ус -
ко рив ший за кат вы со ких цен но с тей, на ис хо де ХХ ве ка рас пра вил ся с про ст -
ран ст вен но+вре мен ным на сле ди ем мо дер низ ма, вна ча ле по да вав шим на деж ды
на воз вра ще ние ху до же ст вен ной куль ту ре бо же ст вен ной мо ло до с ти как ду -
хов ной кра со ты Ге бы, да в пост мо дер нист ском ка че ст ве смер тель но пре вы сил
до зу ам б ро зии, пре дав ис кус ст во ве дом ст ву Плу то на, а зна чит, ут верж да ли
кри тя не (и тут они не лга ли), Плу то су.

Ес те ст вен но, ис кус ст во, пре бы вая в иной ре аль но с ти, не ве да ет о сво ей
кон чи не, по это му его тень — contemporary art — ак тив но ма ни фе с ти ру ет все
но вые и но вые про ек ты. Так что иро ния нью+йорк ско го кор ре с пон ден та Одес -
ской га зе ты «Прав да», про зву чав шая вес ной 1878 г., ны не вос при ни ма ет ся кри -
ти кой+пер кус си ей в ду хе са тур на лий, впол не при ме ни мой к на шей ана ло гич ной
си ту а ции: «Мо жет быть, и у вас в Одес се най дут ся та кие ора то ры — „до лой
ста ри ну, по да вай новь“? — а у нас они так раз ве лись, ху же ко ло рад ско го жу ка.
<…> И дей ст ви тель но, оки нешь взо ром ци ви ли зо ван ные на ции — и про сто ах -
нешь! Бро сишь ре т ро спек тив ный взгляд на ка рь е ру на ше го вы жи ва ю ще го
из ума (вслед ст вие по нят ной дрях ло с ти) ве ка, — и так вас ока тит с ног до го ло -
вы п?том бла го го ве ния... Му раш ки вы сту пят по все му те лу от гор до с ти! Су ди те
са ми: с пер вых пе ле нок сво их на ше до бле ст ное сто ле тие ока за лось не нор маль -
но бы с т ро раз ви ва ю щим ся мла ден цем. Еле пер вый зу бок стал ре зать ся, а у не -
го уж и те ле гра фы, и же лез ные до ро ги, и па ро хо ды на уме. А ведь как уж в на -
ча ле ка рь е ры да ва ли юно му фе но ме ну в „бу ду щие“ зу бы — ни че го не по мог ло.
Не уни ма лось ум ное ди тя и все впе ред да впе ред лез ло… И ста ли ма ло+по ма лу
раз во дить ся у нас чу де са по бе ло му све ту» [6, с. 1–4].
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По мнит ся, в го ды Пе ре ст рой ки мы так жаж да ли от кры тия куль тур ных
шлю зов, не пред по ла гая мас шта бов гря ду щей ка та ст ро фы и ее раз ру ши тель -
ных по след ст вий, и все это на фо не бли с та тель ных ус пе хов тех но ло ги че с ких
но ва ций. Те перь же ис пы тать всю гам му «ар са ни че с ко го ужа са» не каж дый
в со сто я нии, ибо не вся кий уни жен ный и ос кор б лен ный осо зна ет всю тя жесть
сво е го по ло же ния, а то на про тив, бла жен но ис пы ты ва ет эй фо рию го ло во кру -
жи тель но го ус пе ха в ко манд ной ра бо те по му ми фи ци ро ва нию ис пу с тив ше го
дух «вы со ко го ис кус ст ва». Се ле вый по ток пост мо дер низ ма ан ни ги ли ро вал
уме ние ме ди та тив но мыс лить, изу ве чил ста рую шко лу об ра зо ва ния, ни ве ли руя
си с те му оце нок, ин ту и цию и соб ст вен но по иск ис ти ны в ис кус ст ве, как и же ла -
ние раз ви вать ся во имя выс ших прин ци пов твор че ст ва (да же в Япо нии ху дож -
ни ки при за бы ли на пут ст вие Ко бо Дай си: «Не сту пай след в след прой ден ным
пу тем древ них, но все гда ищи то, что ис ка ли они»). Впол не стан дарт ная си ту а -
ция цик ли че с ких взле тов и па де ний, зна ко мая с глу бо кой ар ха и ки, ибо низ вер -
га ет ся толь ко та куль ту ра, ко то рая по зна ла рас цвет во сла ве.

К кар ли ко вым, тле ю щим и ти хо от хо дя щим куль ту рам по след нее не от но -
сит ся, нас же обя зы вая за тра чи вать мак си маль ные уси лия к ос мыс лен но му
пре одо ле нию куль ту рой кри ти че с ких пе ре гру зок на эво лю ци он ном тре ке
«аме ри кан ских го рок» (ка ким+то ка над ским ло ги с том на зван ных па ру лет на -
зад ат трак ци о ном «Ле ви а фан», что, впро чем, не про ти во ре чит древ ней сим во -
ли ке змея как об ра за пе ри о дич но про яв ля ю щей ся и ан ни ги ли ру ю щей Все лен -
ной). В ус ло ви ях то таль но го пе ре хо да куль ту ры на рель сы дре му чих ры ноч ных
от но ше ний, мы не смог ли по до сто ин ст ву осо знать и тща тель но оце нить опыт
«да ров да най ских», что упал нам с за пад но го «пле ча», за ме щая на след ст во, ко -
им мы пол но прав но вла де ли, но от ри ну ли, не удо су жив шись оте реть иде о ло ги -
че с кую ма ру, оск вер нив шую не под вер жен ные вре ме ни клас си че с кие тра ди ции,
да бы су ет но ло вить ил лю зии вре ме ни се тя ми со+вре мен но го ин тел лек та.

Мы сле по по вто ря ем дав но из жё ван ные при емы, ма не ры, по верх но ст но
ра бо тая с пу с той фор мой мерт во го вре ме ни, не за ду мы ва ясь о за ко нах и глу -
би нах эво лю ции ис кус ст ва, не же лая ви деть пер спек тив — кро ме ка са ю щих ся
лич но го обо га ще ния на по при ще/пе пе ли ще ис кус ст ва; мы про ду ци ру ем конъ -
юнк ту ру, что по ку па ют не веж ды, по чи тая стиль ным, и уте ша ем ся тем, что меж -
ду на род ные арт+сим по зи у мы ны не не про хо дят без ук ра ин цев, од на ко умал чи -
ва ем бо лее чем ни же сред не го их уро вень, где со оте че ст вен ник, же ла ю щий
прой ти кон курс ный от бор, обя зан по да вать не луч шие свои ра бо ты, ес ли та ко -
вые име ют ся, но под ст ра и вать ся под ау ти че с кий ле пет псев до+кон цеп ту аль но -
го из мы ш ле ния мод ных, од на ко ник чем ных, умо зри тель но+про ст ран ст вен ных
кон ст рук ций. Вме с то эс те ти че с ко го чув ст ва, по ток слов; вме с то по движ но го
об ра за веч но с ти, ба наль ная дли тель ность по лых обо ло чек ил лю зий. Хо тя не -
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про стую ие рар хию кла с те ра вре ме ни+со зна ния раз ных уров ней про ст ран ст ва
за по доз ри ла уже со вре мен ная фи зи ка, убе див шись, что на уч ное/ра ци о наль ное
мы ш ле ние ни ка ки ми те о ри я ми по ка не мо жет объ яс нить «со зна ния и его ло ги -
че с ко го след ст вия — ин тел лек та», (тем бо лее, ху до же ст вен но го со зна ния и его
про дук та), и уж во все «не мо жет все рьез пре тен до вать на аб со лют ную за вер -
шен ность. Со зна ние яв ля ет ся ча с тью на шей Все лен ной, а по то му лю бая фи зи -
че с кая те о рия, ко то рая не от во дит ему долж но го ме с та, за ве до мо не спо соб на
дать ис тин ное опи са ние ми ра» [7, с. 8]. Бо лее то го, рас суж дая о со зна нии, фи -
зи ки кон ста ти ру ют: «са ма ма те рия, су дя по все му, ве дет пре хо дя щее су ще ст во -
ва ние, по сколь ку ее мож но пре об ра зо вать из од ной фор мы в дру гую»; «Сле до -
ва тель но, и ма те ри аль ная суб стан ция, по+ви ди мо му, спо соб на пре вра щать ся
в не что, об ла да ю щее лишь те о ре ти ко+ма те ма ти че с кой ре аль но с тью. Бо лее то -
го, ес ли ве рить кван то вой те о рии, ма те ри аль ные ча с ти цы — это не что иное,
как ин фор ма ци он ные „вол ны“»  [7, с. 14]. Вот по че му, при ме няя ес те ст вен но на -
уч ные зна ния в сфе ре ис кус ст ва, лич но ме ня за бо тит ос тав ля е мая не у дел со -
вре мен ны ми твор ца ми ду хов но+эти че с кая сто ро на во про са, ведь вир ту аль ная
ре аль ность ху до же ст вен но транс фор ми ро ван ной ма те рии+энер гии обя зы ва ет
к ак ти ва ции тех уни вер саль ных за ко нов, что не сов ме с ти мы с мер кан тиль -
но+по тре би тель ским от но ше ни ем ху дож ни ка к ис кус ст ву. Бес по ко ясь о том,
чтоб со вре мен ность его не за бы ла, про ни кая во все СМИ, пред при им чи во за во -
дя друж бу с оли гар ха ми, га ле ри с та ми и пр., ху дож ник обо соб ля ет ся от ис то -
рии, на це лен ный на мгно вен ный ус пех, он не за ин те ре со ван ска ни ро вать не -
пре хо дя щую суть всех сти лей ис то рии ци ви ли за ции, что бы сре ди из мен чи вых
фор мо об ра зо ва ний рас смо т реть не тлен ный транс цен дент ный по сыл ис тин ной
жиз ни ис кус ст ва, что есть «сущ ность сущ но с ти».

Быть че ст ным пе ред са мим со бой и об ще ст вом в ис кус ст ве нын че не при -
ня то, а вы во ра чи вать ду шу ис по ве дью во все по стыд но, до ста точ но то го, что
эго ис тич ный ин ди ви ду а лизм ис прав но слу жит ра цио и ка пи та лу. Но ведь ска -
за но: «[Да же] в ра зу ме, стре мя щем ся к ис ти не, ус по ко ив шем ся в сво ем ис точ -
ни ке, / Но ос леп лен ном пред ме та ми вос при я тия, воз ни ка ют лож ные [по ня тия]
в си лу преж них де я ний. / Ибо мысль — это кру го во рот бы тия, пусть [че ло век]
усерд но очи ща ет ее. / Ка ко ва его мысль, та ким он и ста но вит ся — вот из веч ная
тай на»; «Ибо ра зум, как го во рят, бы ва ет двух ви дов — чи с тый и не чи с тый / Не -
чи с тый со при ка са ет ся с же ла ни ем, чи с тый из бе га ет же ла ний… / По ис ти не, ра -
зум — при чи на уз и ос во бож де ния лю дей: / При вя зан ный к пред ме там вос при -
я тия, [он ве дет] к узам, из бав ле ние от пред ме тов вос при я тия зо вет ся ос во бож -
де ни ем»  [3, с. 55]. Кон цеп ту аль ные про ек ты со вре мен но го ар тиз ма, пре зрев -
ше го транс цен дент ное, сви де тель ст ву ют: на ши зер ка ла дав но не про ти ра лись,
от то го куль ту ра ви де ния, му чи мая ка та рак той, про грес си ру ет в сто ро ну ухуд -
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ше ния. Кста ти, вот по че му, к при ме ру, в Ки е ве уют но+ру ко твор ную ар хи тек ту -
ру эпо хи се цес сии но ро вят сне с ти, воз во дя на ее ме с те стек лян ные ви т ри ны
башен+вы со ток, в хо лод ном свер ка нии ко то рых ген но мо ди фи ци ро ван ный
«стро и тель ный стиль эры ка пи та лиз ма», с его «ма ни ей по ряд ка и стра с тью
к мо ну мен таль но с ти», со пер ни ча ет с яко бы мо дер ни зи ро ван ной кон цеп ци ей
ар хи тек тур но го про ст ран ст ва мил ле ни у ма, в ко то ром до бо ли уга ды ва ет ся со -
би ра тель ный об раз об ще ст вен ных со ору же ний про шло го ве ка, вклю чая со вет -
ский «ста лин ский ам пир», имя ко то рым: «за му ро ван ная пу с то та, во пло ща ю -
щая со бой со кро вен ную тай ну вся ко го санк ци о ни ро ван но го на си лия», как ок -
ре с тил Зе бальд Дво рец Юс ти ции в Брюс се ле, чер ты ко то ро го про сле дил в зда -
ни ях: те а т ров, вок за лов, тю рем, боль ниц, бирж, что по сей день за тя ги ва ют
в «во до во рот ис тек ше го вре ме ни» [4, с. 38, 42, 158]. 

Са мое пе чаль ное, но вое ис кус ст во, что ки чит ся сво ей ква зи со в ре мен но с -
тью, иг рая с вре ме нем, ис то ри ей, ра зу мом и осо бен но всем тем, что мож но най -
ти на свал ке, за яв ляя о сво ей борь бе с си с те мой, вне вся кой тай ны со сто ит с ней
в креп ком со ю зе, оп ла чи ва е мое пер со ни фи ци ро ван ны ми «ба с ти о на ми», ко их
суть «тай ны вся ко го санк ци о ни ро ван но го на си лия»: «И вот эти ос леп лен ные
жи вут [пол ные] при вя зан но с тей, гу бя пу ти к спа се нию, вос хва ляя лож ное, при ни -
мая ложь за ис тин ное, слов но в ми ра же»; «[че ло век] ви дит ра зу мом, слы шит ра зу -
мом», «ал чу щий и воз буж ден ный, он впа да ет в са мо мне ние. «Я — Он», «Это —
мое», — ду мая так, он свя зы ва ет сам се бя, как пти ца — се тью» [3, с. 58, 54].

…Вто ро го но я б ря 1906 года, сто де сять лет то му на зад, проф. Р. Ю. Вип -
пер про чел в Моск ве пуб лич ную лек цию, опуб ли ко ван ную сле ду ю щим го дом
са мо сто я тель ной бро шю рой под сим во лич ным на зва ни ем «С Вос то ка Свет»,
где, сум ми руя по след ние от кры тия ар хе о ло гов в Пе ред ней Азии, дав шие до -
пол ни тель ные све де ния о куль ту ре ва ви ло нян, обос но вы вал свое убеж де ние,
что за пад ная ци ви ли за ция вос при ня ла всю свою куль ту ру, зна ния и уме ния
от древ них куль тур Вос то ка: «Мож но ска зать, что вся кая вос хо дя щая сту пень
куль ту ры в Ев ро пе бы ла от го ло с ком боль шо го изо б ре те ния на вос то ке…»;
«В не сколь ко боль ших при емов вос ток от дал за па ду за пас сво их ли те ра тур ных
и идей ных бо гатств <…> Это бы ла ог ром ная строй ная си с те ма, не что вро де ко -
лос саль но го ар хи тек тур но го ла би рин та на блю де ний и вы во дов», «Смысл ее
тот, что в ми ре по сле до ва тель но одо ле ва ет то свет лое, то тем ное на ча ло. Круг
го до вой кон ча ет ся по гру же ни ем свет ло го бо га в ад скую во дя ную без дну и на -
чи на ет ся его ве сен ним вы хо дом, из бав ле ни ем из па с ти смер ти. Та кой же круг
по вто ря ет ся еже днев но в сме не но чи и дня. Но тот же круг есть за кон ми ро вых
пе ри о дов. Свет лое на ча ло за ми ра ет в боль шие сро ки: тог да про ис хо дит све то -
пре с тав ле ние, ве ли кий по топ или ве ли кий по жар — и за тем из этой все лен ской
ка та ст ро фы мир бо жий вы хо дит об нов лен ным, воз рож ден ным и очи щен ным.
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При по мо щи по эти че с ких ска зок уму про сте ца ста ра лись вну шить связь за ко -
нов вре ме ни и про ст ран ст ва» [8, с. 5, 6, 8, 9]. Точ но так же уни вер саль ный за кон
цик ли че с ко го раз ви тия ма те ри аль но го и ду хов но го ми ров, о ко то ром ве да ли
пра щу ры, не из ме нен и ны не, дей ст вуя на ни вах ху до же ст вен ной жиз ни, в том
числе все го ев ра зий ско го кон ти нен та, как не из мен но имен но с вос то ка каж дое
ут ро рас про ст ра ня ет ся по ми ру сол неч ный свет но во го дня. Древ ней шая идея
цик лов в куль ту ре и ис кус ст ве, дол го иг но ри ру е мая на укой, вновь об ре ла сво -
их сто рон ни ков в офи ци аль ных уч реж де ни ях, со би рая под сво ей се нью из ве ст -
ных и толь ко на чи на ю щих уче ную ка рь е ру спе ци а ли с тов. Так, в 2002 г. че рез
за коп чен ное стек лыш ко меж ду на род ной кон фе рен ции «Цик лы в ис то рии,
куль ту ре, ис кус ст ве», что про во ди лась в Го су дар ст вен ном ин сти ту те ис кус ст -
во зна ния (Моск ва), ед ва раз ли чил неста ре ю щий вос точ ный свет од но имен ный
с кон фе рен ци ей сбор ник [9], уде лив ший вни ма ние про бле ме пе ре ход ных пе ри -
о дов в ис то рии куль ту ры, трак ту е мых в ас пек те сме ны цик лов. А три го да спу -
с тя вы шла мо но гра фия Н. А. Хре но ва «Со ци аль ная пси хо ло гия ис кус ст ва: пе -
ре ход ная эпо ха», где «пред при ни ма ет ся по пыт ка цик ли че с ко го ис тол ко ва ния
пе ри о ди за ции ху до же ст вен но го про цес са ХХ в., что поз во ля ет ре кон ст ру и ро -
вать вза и мо от но ше ния меж ду мас сой, эли той и вла с тью в гра ни цах каж до го
ис то ри че с ко го цик ла. В цен т ре вни ма ния ав то ра не толь ко раз вер ты ва ю ща я ся
в ис то рии Но во го вре ме ни сме на куль ту ры иде а ци о наль но го ти па куль ту рой
чув ст вен но го ти па, но и об рат ный про цесс+вспыш ки иде а ци о наль но с ти в ХХ в.
как в эли тар ных ху до же ст вен ных те че ни ях, так и в мас со вых ви дах ис кус ст -
ва» [10]. Свет на и д рев ней шей ис ти ны Brahma Vidya, что зна чи тель но стар ше
ва ви лон ской или еги пет ской, на ко нец+то, был за ре ги с т ри ро ван в кро меш ной
тьме ду хов ной Ка ли Юги, хо тя и не опо знан все еще не со вер шен ным зре ни ем
за пад ной куль ту ры (ра ци о наль но+ло ги че с ким), но ко то рое по да ет на деж ду
на адап тив ную оп ти ку даль ней ших ис сле до ва ний. 

О цик ли че с кой те о рии Ф. И. Шми та я уже пи са ла в мо но гра фии, к ко то -
рой и от сы лаю осо бо лю бо пыт ст ву ю щих [11]. Те перь же ме ня ин те ре су ет бо лее
про ст ран ный во прос: каж дая эпо ха, на ци о наль ная куль ту ра, ис кус ст во шли -
фу ет свою грань че ло ве че с ко го со зна ния как це ло ст но го кри с тал ла. Так, ес ли
ХХ в. от шли фо вал меж ду на род ное ана ли ти че с кое мы ш ле ние в ис кус ст ве до ос -
ле пи тель но го бле с ка, уде ляя вни ма ние про ст ран ст вен ным струк ту рам,
то ХХІ в. со сре до то чен на про бле мах вре ме ни, од на ко, по ка не впол не от да вая
от чет в том, что есть вре мя и не+вре мя. Кро ме то го, за ко ны Все лен ной, до ка за -
ла фи зи ка, «ни ко им об ра зом не вы де ля ют эво лю цию в на прав ле нии бу ду ще го.
Они мо гут быть столь же хо ро шо при ме ни мы и для опи са ния эво лю ции в про -
шлое» [12, с. 270]. К при ме ру, по сей день уче ные не зна ют тех ни че с ких се к ре -
тов сверх точ ной об ра бот ки гра ни та и ба заль та, при ме ня е мых в па мят ни ках
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Древ не го Егип та и Ме зо а ме ри ки, тем бо лее что ны неш ний уро вень тех ни че с ко -
го про грес са и близ ко не мо жет по вто рить та ко го вы со ко го ка че ст ва ра бо ты.
По это му бу ду щее мож но рас сма т ри вать в рав ной ме ре при чи ной, а про шлое —
след ст ви ем, и тут без по ни ма ния кор ре ля ции вну т рен них шкал вре ме ни у каж -
до го со зна ния и те че ния вре ме ни в фи зи че с ком ми ре, рав но как без по ни ма ния
за ко нов цик лов и фи ло со фии Пла то на не обой тись. На это об ра щал вни ма ние
сэр Ро д жер Пе н ро уз, рас суж да ю щий о том: «что со зна ние, в сущ но с ти, есть
спо соб ность «ви деть» не пре лож ную ис ти ну; и что оно мо жет пред став лять со -
бой сво е об раз ный кон такт с ми ром иде аль ных ма те ма ти че с ких идей Пла то на.
На пом ню, что мир Пла то на сам по се бе име ет вне вре мен ную при ро ду. Вос при -
я тие ис ти ны Пла то на не не сет под лин ной ин фор ма ции — имея в ви ду тех ни че -
с кий ас пект по ня тия «ин фор ма ции», свя зан ный с воз мож но с тью ее пе ре да чи;
так что, на са мом де ле, не бу дет ни ка ко го про ти во ре чия да же в том слу чае, ес -
ли бы по доб ное со зна тель ное вос при я тие рас про ст ра ня лось об рат но во вре ме -
ни!» [12, с. 380]. Ду хов ные ве ди че с кие прак ти ки и те о рии цик лов под тверж да -
ют пра во ту уче но го, пре до став ляя со вре мен но му ис кус ст ву важ ный ар гу мент
в поль зу се рь ез но го от но ше ния к тра ди ци ям про шло го, как эс те ти че с ки пре -
крас но му след ст вию, при чи ны ко то ро го уко ре не ны в на шем бу ду щем, о чем мы
долж ны знать, фор ми руя осу ще ств ле ние его в на сто я щем, как об ра зе свя щен -
но го по жи ра ю ще го хвост Уро бо ро са — сим во ла един ст ва про яв лен но го и не -
про яв лен но го про ст ран ст ва+вре ме ни. Этот цик ли че с кий прин цип по сти же ния
ис ти ны ис поль зо вал в ди а ло гах Со крат, воз вра ща ясь к пер во на чаль но му ут -
верж де нию че рез про цесс до ка за тель ст ва при чин, что поз во ля ет «вы рвать ся
за же ст кие рам ки лю бой фор маль ной си с те мы и по лу чить но вые, ос но ван ные
на ин ту и тив ных до гад ках, пред став ле ния, ко то рые ра нее ка за лись не до сти жи -
мы ми» [12, с. 120].

Вспо ми ная мысль Ав гу с ти на о мо мен те Тво ре ния, ког да «вре ме ни не бы -
ло» (а со глас но апо с то лу Пав лу, его вновь не ста нет), как упо мя нул об этом
в «Крат кой ис то рии вре ме ни» Сти вен Хо кинг, мы ед ва ли за ду мы ва ем ся о том,
что идея пре хо дя щей и не пре хо дя щей хро но+дли тель но с ти го раз до стар ше
биб лей ских пра от цев, хо тя од на из шлок древ не ти бет ско го тек с та Дзи ан со об -
ща ет уди ви тель но по хо жее: «Вре ме ни не бы ло, оно ле жа ло спя щим в бес ко неч -
ных не драх про дол жи тель но с ти», или аб со лют но го из веч но су ще ст ву ю ще го
про ст ран ст ва, об во ла ки ва ю ще го бес ка че ст вен ный аб со лют ный ра зум+со зна -
ние (ко то рый ве чен в сво ей По тен ци аль но с ти+Воз мож но с ти, и пе ри о ди чен
как По тен ция+Си ла), не за ви си мо от то го, на сту пил мо мент ман ван тар но го
про яв ле ния Все лен ной от пра лайи+но чи или нет. Вре мя воз ни ка ет лишь на тре -
ть ей ста дии фор ми ро ва ния ран ней Все лен ной, что у ин ду сов со пря га ет ся
с про буж де ни ем Все лен ско го Ра зу ма Ма ха та — биб лей ско го «Сло ва, став ше го
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пло тью», как кол лек тив но го со зна ния тво ря щих «ко с мо кра то ров», спу с ка ю -
щих ся по се ми раз во ра чи ва ю щим ся пла нам ма те рии до са мо го низ ше го, со от -
вет ст ву ю ще го зем но му про ст ран ст ву+вре ме ни. Са мое ин те рес ное, что Ма хат
(про яв лен ный звук+свет Пу ран) со пря жен с энер ги ей Фо ха та — эле к т ри че с ким
прин ци пом раз ру ша ю щей и со зи да ю щей мо щи. Се го дня ас т ро фи зи ки ги по ста -
зи ро ва ли: в мо мент Боль шо го взры ва и пе ри од т. наз. ран ней Все лен ной, ког да
три фун да мен таль ных си лы вза и мо дей ст вия (силь ное, сла бое, эле к т ро маг нит -
ное) и чет вер тая — гра ви та ция бы ли еди ны, дей ст ви тель но «Вре ме ни не бы ло»!
Ча сы Все лен ной на чи на ют ти кать по сле от де ле ния гра ви та ции (ат ри бу та диф -
фе рен ци а ции ду хо ма те рии Вед) от трех ее фо ха ти че с ких «на пар ни ков»; соб ст -
вен но, имен но так сию тай ну Тво ре ния и опи сы ва ют шру ти+тек с ты. Про бле ма
в том, что вы чис ле ния и экс пе ри мен ты фи зи ков, пы та ю щих ся смо де ли ро вать
про цесс раз во ра чи ва ния ран ней Все лен ной, не все гда учи ты ва ют ка че ст вен но
иной ее уро вень в со сто я нии аб со лют но с ти, так, ска жем, на ив ны опы ты Май -
кель со на+Мор ли по об на ру же нию эфи ра, тор мо зя ще го ско рость све та, про во -
ди мые на по верх но с ти зем ли (про вал этой ги по те зы оче ви ден в по ле те о ре мы
Ге де ля, со глас но ко то рой: ис тин ное ут верж де ние — не до ка зу е мо в рам ках си -
с те мы; как из ве ст но Ге дель был убеж ден ным пла то ни ком). Да же ги по те за Хо -
кин га о пер пен ди ку ляр ном к ре аль но му мни мом вре ме ни в без гра нич ном про -
ст ран ст ве+вре ме ни, ис клю ча ю щем ка кую бы то ни бы ло син гу ляр ность, лишь
ге ни аль ная до гад ка о пред рас свет ном со сто я нии Все лен ной, ко то рая «бы ла бы
со вер шен но са мо сто я тель на», «не бы ла бы со тво ре на, ее нель зя бы ло бы унич -
то жить. Она про сто су ще ст во ва ла бы»  [1, с. 129, 279], ко то рая име ну ет ся древ -
ни ми тек с та ми Вед Па ра брах ма ном, где про буж да ет ся еще не диф фе рен ци ро -
ван ный (но все же свет, как тьма) Брах ман, од на ко са мим фи зи ком ин тер пре -
ти ру ет ся как ги по те за, объ яс ня ю щая по яв ле ние из мни мо в ре мен но го со сто я -
ния Уни вер су ма, его ипо с та си в ре аль ном вре ме ни та ким, ка ким мы его ви дим:
«Кто+то мо жет ска зать, что Бог ве лел Все лен ной дви гать ся не ким про из воль -
ным об ра зом, не до ступ ным на ше му по ни ма нию. Но это сви де тель ст ву ет не о
су ще ст во ва нии или от сут ст вии Бо га, а лишь о том, что у Не го не бы ло вы бо ра»
[1, с. 280]. Воз мож но, уче ные поч ти близ ки к раз гад ке древ них тайн, в ча ст но с -
ти, по сту ли руя: «Все лен ная име ет на ча ло в ре аль ном вре ме ни — Боль шой
Взрыв», од на ко «пол ная энер гия Все лен ной рав на ну лю» за счет ба лан са по ло -
жи тель ных и от ри ца тель ных сил; и как Алан Гут кон ста ти руя: «Го во рят, что не
бы ва ет ска тер ти+са мо бран ки. А не веч ная ли са мо бран ка са ма Все лен ная?» [1,
с. 123, 279]. Уче ные ус та но ви ли и весь ма низ кий тембр ви б ра ции юно го все лен -
ско го органа 380 ты сяч лет от ро ду (звук бе ло го шу ма то наль но с ти Си бе моль
на 57 ок тав ни же вос при ни ма е мо го че ло ве ком уров ня ста ет све том/цве том), и
со ста ви ли на ос но ве ко с ми че с ких фо то гра фий спут ни ка План ка кар ту рож де -
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ния пер вых звезд и га лак тик из сгу ст ков ко с ми че с ко го ве ще ст ва, что впол не пе -
ре кли ка ет ся с опи са ни я ми вос точ ной фи ло со фии, сви де тель ст ву ю щи ми
об очень низ ких зву ко вых ви б ра ци ях как пер вом при зна ке про буж де ния Все -
лен ной из точ ки лайя, где на би ра ет си лу по тен ци аль ность дви же ния не диф фе -
рен ци ро ван ной ма те рии в про яв ля е мую пред мет ность. Здесь не ме с то вда вать -
ся в тон ко сти фи зи ко+ма те ма ти че с ко го ана ли за пра во ты или за блуж де ния
древ них ав то ров, но, ду ма ет ся, до ста точ но по ка за тель ным яв ля ет ся тот мо -
мент, что да же са мые убеж ден ные по зи ти ви с ты, от ме та ю щие «иде а лизм и вся -
кую дру гую ше лу ху», по доб но проф. Б. А. Бе лин ско му (фи ло соф ские апел ля -
ции ко то ро го стра да ют ис крив ле но+оши боч ным объ яс не ни ем про бле мы),
не мо гут не со гла сить ся: «по пыт ка оты с ка ния ра ци о наль ных зе рен», в ча ст но -
с ти в тек с тах «Дзи ан», «удив ля ют и по ра жа ют сво им со гла си ем с вы во да ми со -
вре мен ной фи зи ки», и, «воз мож но, сви де тель ст ву ют о су ще ст во ва нии древ ней
вы со кой ци ви ли за ции» [13, с. 308]. Уче ный, бу ду чи за ко ре не лым ма те ри а ли с -
том, не пы тал ся рас поз нать ис ти ну ар ха и че с ких тек с тов, гру бо ис ка зив смысл
ци ти ру е мых им Станц, яко бы до ка зы ва ю щих три ви аль ную фор му лу «ма те рия
пер вич на, со зна ние — вто рич но» (хо тя Эйн штейн ста вил меж ду ни ми знак ра -
вен ст ва, при ни мая со зна ние за энер гию), иг но ри руя глав ный по сту лат ве дан ти -
с тов: Про ст ран ст во как Един ст во, что пе ри о ди че с ки про яв ля ет ся в мно го ли -
кую Все лен ную, по сто ян но со дер жит в се бе Па ра брах ман, Аб со лют ный Все -
лен ский Ра зум, не за ви си мо от то го — про яв ле на Все лен ная или нет; од на ко да -
же пер вый ло гос Му ла пра кри ти не мо жет вос при ни мать Аб со лют! (В сво их
лек ци ях, в ча ст но с ти ком мен ти ру ю щих трак тат «Во семь строф о пре об ра зо ва -
нии ума» в Лон до не (1999), и в Мин не а по ли се, штат Мин не со та, США (2016)
Да лай+ла ма под чер ки ва ет: «ма те рия не мо жет по ро дить со зна ния», ко то рое
в тон кой «лу че зар ной» фор ме без на чаль но и бес ко неч но, по это му с точ ки зре -
ния про тя жен но с ти у Я нет ни на ча ла, ни кон ца). По это му, го во рят ве дан ти с -
ты, шру ти на чи на ют ко с мо го нию с опи са ния про ст ран ст ва, как но си те ля То го,
что не под да ет ся по ни ма нию и опи са нию. Впро чем, Б. А. Бе лин ский от ста и ва -
ет в фи зи ке дав но не оди но кую точ ку зре ния, что «ва ку у ма нет»: «Вме с то не го
су ще ст ву ет в ви де гра ви та ци он но го эле к т ро маг нит но го по ля, как со во куп но с -
ти мно гих вза и мо дей ст ву ю щих за ря жен ных ча с тиц с не рав ной ну лю мас сой
по коя, ве ще ст вен ный эфир — фи зи че с кий эфир, об ла да ю щий не толь ко эле к т -
ри че с ки ми, но и ме ха ни че с ки ми свой ст ва ми, в ко то ром эле к т ро маг нит ная вол -
на не пре мен но яв ля ет ся и гра ви та ци он ной вол ной», «Про ст ран ст во+вре мя гра -
ви та ци он но го эле к т ро маг нит но го по ля как раз и яв ля ет ся тем аб со лют ным по
от но ше нию к про ст ран ст ву+вре ме ни от но си тель но го дви же ния тел про ст ран -
ст вом+вре ме нем, о не об хо ди мо с ти су ще ст во ва ния ко то ро го в свое вре мя упо -
ми нал Нью тон» [13, с. 16]. Рас суж дая, уче ный по до шел к зна нию древ них, Все -
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лен ский Ра зум ко то рых — аб ст ракт ный ко рень еди ной жиз ни ду хо ма те рии,
вме ща ет но у ме наль ное про ст ран ст во ака ши, со веч ное пер вич но+ла тент но му
со зна нию, из ко то ро го эма ни ру ет ся по се ми пла нам диф фе рен ци ро ван ное со -
зна ние, на ни жнем сме ши ва ю ще е ся с ас т раль ным све том, где не ви ди мый бо же -
ст вен ный эфир+ака ша про яв ля ет ся ове ще ств лен ным фи зи че с ким эфи ром,
как по сред ни ком (по след ний, ут верж да ли на Вос то ке, от но сит ся к ду хов но му
как змей+ис ку си тель к Бо гу, сим во ли зи руя ма те рию в ка че ст ве кри с тал ли зо -
ван но го эфи ра). Имен но в этом по ле за гряз нен но го ас т ра ла ра бо та ют ху дож -
ни ки+ви зу а ли с ты, при ру чен ные зме ем+ис ку си те лем, ше пот ко то ро го от ры ва ет
транс цен дент ные кры лья не толь ко всей куль ту ре, но ме ша ет при слу шать ся
к экс та ти че с ко му эхо фи ло со фии Пла то на, зву ча ще му в сло вах бри тан ско го
уче но го+те о ре ти ка: «Не хо ро шо апел ли ро вать к ре аль но с ти, ког да у нас нет не -
за ви си мой от мо де ли кон цеп ции этой ре аль но с ти» [1, с. 191]. 

Ве ро ят но, да же К. Маркс не до га ды вал ся, ког да пи сал, что вре мя — суть
про ст ран ст во ис то рии, на сколь ко пра виль но сфор му ли ро вал ве ди че с кую до к -
т ри ну, со глас но ко то рой толь ко наш зем ной, са мый низ ший из про яв лен ных
план бы тия, с его ис то ри ей эво лю ции ма те ри аль ных, пси хи че с ких и ду хов ных
сфер, об ла да ет той фор мой вре ме ни, ко то рую зна ет че ло век, но ко то рую до
сих пор бе зу с пеш но пы та ет ся ис сле до вать (о вре ме ни так же по дроб но рас суж -
дал П. Д. Ус пен ский в став шей ка те хи зи сом аван гар ди с тов кни ге «Tertium
Orga num: Ключ к за гад кам ми ра» (СПб, 1911), к со жа ле нию, не до ста точ но глу -
бо ко ими по ня той). Увы, со вре мен ное ис кус ст во, оча ро ван ное мер кан ти лиз -
мом и ма те ри аль но+фор маль ным мно го об ра зи ем ми ра, иг но ри ру ет глу бо кий
ана лиз дан ной про бле мы, из бе гая сущ но ст ных ос нов муль ти куль тур но го до -
сто я ния ци ви ли за ции, ма ни пу ли руя по верх но ст ным и по то му «пу с тым» вре ме -
нем гру бо+ма те ри аль но го пла на бы тия. В ис клю чи тель но еди нич ных слу ча ях
со вре мен ный, но не свое вре мен ный, ибо за то чен ный на тра ди цию, ху дож ник
за пе чат ле ва ет+та ки дух вре ме ни в транс цен дент ном ас пек те «по движ но го об -
ра за веч но с ти», от кры вая те зна ния и иде а лы (вклю чая нрав ст вен ные, эс те ти -
че с кие), ко и ми вла де ли древ ней шие ци ви ли за ции, пе ре да вав шие свой опыт по -
том кам в ста рей ших тек с тах Вед: «Од ни му д ре цы го во рят в за блуж де нии о соб -
ст вен ной при ро де, дру гие же — о вре ме ни»; «Вре мя — во пло щен ное и не во пло -
щен ное. По ис ти не, су ще ст ву ют два об ра за Брах ма на — вре мя и не+вре мя. Да -
лее, что пе ред солн цем, то не+вре мя, ли шен ное ча с тей. Да лее, что [на чи на ет ся]
от солн ца, то — вре мя, со сто я щее из ча с тей. По ис ти не, год — это об раз со сто -
я ще го из ча с тей. По ис ти не, от го да рож да ют ся эти су ще ст ва. По ис ти не, с го -
дом воз ра с та ют рож ден ные; в го ду они ис че за ют. По ис ти не, по это му год —
Пра д жа па ти, вре мя, пи ща, гнез до Брах ма на, Ат ман. Ибо ска за но так: «Вре мя
да ет со зре вать всем су ще ст вам в ве ли ком Ат ма не; / Кто же зна ет, в чем со зре -
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ва ет вре мя, тот — зна ток ве ды». Это во пло щен ное вре мя — ве ли кий оке ан тво -
ре ний. В нем на хо дит ся тот, на зы ва е мый Са ви та ром, от ко то ро го ро ди лись лу -
на, звез ды, пла не ты, год и про чее. Да лее от них — весь этот [мир], и, по ис ти не,
все, что здесь вид но в этом ми ре хо ро ше го и не хо ро ше го, то — от них. По это -
му Брах ман — Ат ман солн ца. Сле ду ет по чи тать солн це, зо ву ще е ся вре ме нем»;
«Вслед ст вие тон ко сти [вре ме ни] это [слу жит] ме рой, ибо бла го да ря это му
[дви же нию солн ца] из ме ря ет ся вре мя. Нет без ме ры по сти же ния то го, что под -
ле жит из ме не нию. Но да же под ле жа щее из ме ре нию мо жет пу тем [раз ли чия
сво их] от дель ных ча с тей стать ме рой, что бы [со дей ст во вать] по сти же нию се бя
са мо го. — Ибо ска за но так: По ис ти не, сколь ко су ще ст ву ет ча с тей вре ме ни,
в столь ких [ча с тях] дви жет ся то [солн це]; кто по чи та ет вре мя как Брах ма на,
от то го вре мя про хо дит очень да ле ко»; «И тот, ко то рый в ог не, и тот, ко то рый
в серд це, и тот, ко то рый в солн це, — это еди ный. Кто зна ет это, тот идет к еди -
не нию с еди ным… [В] не+мысль, [в] на хо дя ще е ся в се ре ди не мыс ли, не мыс ли -
мое, со кро вен ное, выс шее …»; «По ис ти не, есть два об ра за Брах ма на — во пло -
щен ный и не во пло щен ный. И во пло щен ный [об раз] — не ис тин ный, не во пло -
щен ный — ис тин ный; это Брах ман, это свет, свет — это солн це, по ис ти не,
оно — это Аум» [3, с. 41, 48, 50–51]. 

Мы вы нуж де ны пе ре от кры вать эти ста рые ис ти ны на но вых ос но ва ни ях,
поз во ляя вну т рен не уг луб лять се бя бес ко неч ным ста нов ле ни ем, что бы сно ва
и сно ва ос мыс лять то, что кон ста ти ро вал Н. К. Ре рих: «Кра со та есть оде я ние
Ис  ти ны», сум ми руя вос точ ные по сту ла ты, со глас но ко то рым «Ис ти на — выс -
шее, выс шее — ис ти на. Бла го да ря ис ти не ни ког да не ли ша ют ся не бес но го ми -
ра. Ибо ис ти на при над ле жит бла гим. По это му они ра ду ют ся в ис ти не.  <…>
ис ти на — ос но ва ние ре чи, все ос но ва но на ис ти не. По это му ис ти ну на зы ва ют
выс шим» [3, с. 73–74]. Упа ни ша ды и те перь при зы ва ют фи ла ле тов осо зна вать
кра со ту как сущ ность без яв ле ния, имен но это го зна ния так не хва та ет ны неш -
ним ху дож ни кам: «лишь по стиг нув сущ ность, бы ва ет [че ло век] бла жен ным.
Ибо кто мог бы ды шать, кто вды хать, ес ли бы в этом про ст ран ст ве не бы ло бла -
жен ст ва. Ибо оно и до став ля ет бла жен ст во. Ибо ког да [че ло век] на хо дит бес -
ст ра шие и опо ру в этом не ви ди мом, бес те лес ном, не объ яс ни мом, не о сно ван -
ном, то он до сти га ет бес ст ра шия»; «»По ис ти не, од но [де ло] — бла гое, дру -
гое — при ят ное. Оба они с раз лич ны ми це ля ми ско вы ва ют че ло ве ка. Хо ро шо
бы ва ет то му, кто дер жит ся бла го го; гиб нет цель у то го, кто вы би ра ет из них
при ят ное. И бла гое, и при ят ное при хо дят к че ло ве ку; ра зум ный по раз мыс лив,
раз ли ча ет их. Ибо ра зум ный пред по чи та ет бла гое при ят но му, глу пый ра ди
мир ско го бла го по лу чия вы би ра ет при ят ное.  <…> Пре бы вая в глу би не не зна -
ния, [но] счи тая се бя ра зум ны ми и уче ны ми, Блуж да ют, ски та ют ся ду ра ки,
слов но слеп цы, ве до мые слеп цом. Не по стичь пе ре хо да не ра зум но му, глуп цу,
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опь я нен но му об ман чи вым бо гат ст вом» [3, с. 26, 31]. Так, не по стичь ис ти ны
транс цен дент но го ис кус ст ва апо ло ге ту contemporary art, у ко то ро го, го во ря
сло ва ми Ог нен ной про по ве ди Буд ды, «Ин тел лект пы ла ет. Идеи пы ла ют. Со -
зна ние ин тел лек та пы ла ет. Кон такт ин тел лек та пы ла ет. И все, что воз ни ка ет на
ос но ве кон так та ин тел лек та, пе ре жи ва е мое как на слаж де ние, боль, или ни на -
слаж де ние, ни боль, то же пы ла ет. Пы ла ет в ка ком ог не? Пы ла ет в ог не стра с -
ти, в ог не от вра ще ния, ог не за блуж де ния» [14]. Не пра вед ное мы ш ле ние и об раз
жиз ни, учит про по ведь Льви ный рык ми ро держ ца — Чак ка ват ти Си ха на да сут -
та, раз ру ша ет эс те ти че с кую куль ту ру и вну т рен нюю гар мо нич ность мно гих по -
ко ле ний: «от рас про ст ра не ния за ве до мой лжи у тех лю дей и жиз нен ный век
и кра со та по ш ли на убыль»; по ка не на ста нет вре мя вос хо дя ще го цик ла, очи ща -
ю ще го ми ро воз зре ние, воз вра щая куль ту ре, ис кус ст ву глу би ну и чи с то ту [14]. 

Бе зус лов но, ху до же ст вен ное со зна ние не сво бод но от пе ри о ди че с ких
кри зи сов, блуж да ний оши боч ны ми ту пи ко вы ми пу тя ми, что бы в сле ду ю щий
мо мент цик ла про снуть ся, ос во бож да ясь от те нет за блуж де ний, и ус т ре мить ся
на вст ре чу рас свет ным лу чам древ них тра ди ций, ибо: «Мир ве дом по зна ни ем,
ут верж ден в по зна нии. По зна ние — Брах ман», «То, что яв ля ет ся серд цем и ра -
зу мом, со зна ние, ра зу ме ние, рас поз на ва ние, по зна ние, му д рость, про ни ца -
тель ность, стой кость, мы ш ле ние, рас суж де ние, стрем ле ние, па мять, пред став -
ле ние, на ме ре ние, жизнь, лю бовь, гос под ст во — все это име на, дан ные по зна -
нию»; «Сча с тье, ко то рое об ре та ют мыс ли, по гру жен ные в Ат ма на и очи щен ные
со сре до то чен но с тью от сквер ны, Не мо жет быть опи са но сло ва ми — оно по -
сти жи мо лишь сво им вну т рен ним на ча лом» [3, с. 10, 55]. Так что, ес ли Ка рен
Сва сь ян по свя тил са мо му тем но му пе ри о ду со вре мен ных снов куль ту ры мо но -
гра фию «Но еще ночь», то, воз мож но, впол не на ста ла по ра сы г рать роль уже
не сто ро жа с ко ло туш кой, а со вре мен но го Ай Ти-бу диль ни ка, да бы ху дож ник
смог впол не осо зна но встре тить рас свет, при ус ло вии об на ру же ния ут ра чен но -
го сле да ог нен ной сущ но с ти Artis. Про спав ший же вы па да ет из вре ме ни+веч но -
с ти, те ряя шанс вер нуть ис кус ст ву жизнь, став ге ро ем «па ра док са близ не цов».
А для это го ми га про буж де ния мо жет по на до бить ся ана ли ти че с кое срав не ние
на и д рев ней ших ве ди че с ких по сту ла тов с по след ни ми на уч ны ми до сти же ни я ми;
как это не по ка жет ся стран ным ны неш ним аг но с ти кам, сущ но ст но го про ти во -
ре чия при этом об на ру же но не бу дет. В ча ст но с ти — в во про се воз ник но ве ния
Все лен ной, по ни ма ние ко то ро го обес пе чит каж до му зна ние фун да мен таль ных
за ко нов жиз ни, а ху дож ни ку поз во лит за фор маль ны ми фе но ме на ми раз гля -
деть серд це ви ну но у ме наль ных ду хов ных из ме ре ний: во имя этой твор че с кой
транс му та ции че ло ве че с ко го со зна ния в ми фи че с кие вре ме на бо ги да ро ва ли
лю дям вы со кое ис кус ст во. По стичь его мог ли толь ко вы со ко по с вя щен ные жре -
цы, по это му ар ха и че с кие и ан тич ные ху дож ни ки при хра мах, как Фи дий, бы ли
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жре ца ми, обу ча ю щи ми не о фи тов вы со кой куль ту ре ху до же ст вен но го вос при -
я тия, что бы ло не срав ни мо с вос при я ти ем ре мес лен ных по де лок де мо са. Сло ва
при этом бес силь ны пе ре дать глу би ны смыс лов то го, что у Пла то на есть Бо же -
ст вен ная Мысль, у Ге си о да — Гея, у тал му ди с тов Се фи ра из бес пре дель но го
Айн+Соф, и о чём со об ща ет Ке на Упа ни ша да как о про яв лен ном Брах ма не (яв -
ляя ана ло гии со зна чи тель но бо лее по зд ней те о ри ей эма на ции Пло ти на): 

«1. Кем дви жи мый и по буж да е мый ле тит ра зум? Кем вы зван ное к жиз ни
воз ни ка ет пер вое ды ха ние? Кем дви жи ма эта речь, [ко то рую] про из но сят? Ка -
кой бог воз звал к жиз ни глаз и ухо? 2. Ос та вив то, что [яв ля ет ся] ухом уха, ра -
зу мом ра зу ма, ре чью ре чи, ды ха ни ем ды ха ния, гла зом гла за, уй дя из это го ми -
ра, му д рые ста но вят ся бес смерт ны ми. 3. Ту да не про ни ка ет глаз, не про ни ка ет
ни речь, ни ра зум. Мы не зна ем, не рас поз на ем, как мож но учить это му. 4. По -
ис ти не, это от лич но от по знан но го и вы ше не по знан но го — так слы ша ли мы от
древ них, ко то рые разъ яс ни ли нам это. 5. Что не вы ра зи мо ре чью, чем вы ра жа -
ет ся речь — знай: то и есть Брах ман, а не то, что по чи та ют в этом [ми ре лю ди].
6. Что не мыс лит ся ра зу мом, чем, [как] го во рят, мыс лим ра зум — знай: то и есть
Брах ман, а не то, что по чи та ют в этом [ми ре лю ди]. 7. Что не вид но гла зом, чем
вид ны гла за — знай: то и есть Брах ман, а не то, что по чи та ют в этом [ми ре лю -
ди]. 8. Что не слыш но ухом, чем слыш но это ухо — знай: то и есть Брах ман, а не
то, что по чи та ют в этом [ми ре лю ди]. 9. Что не ды шит ды ха ни ем, чем ды шит ся
ды ха ние — знай: то и есть Брах ман, а не то, что по чи та ют в этом [ми ре лю ди]»
[3, с. 20]. Ана ло гии с уче ни ем Пла то на пре до став ля ют и про чие Упа ни ша ды:
«Знай же, что Ат ман — вла де лец ко лес ни цы; те ло, по ис ти не, — ко лес ни ца;
/ Знай, что рас су док — ко лес ни чий; ра зум, по ис ти не, — по во дья. / Чув ст ва на -
зы ва ют ко ня ми, пред ме ты [вос при я тия] — их пу тя ми. / [Ат ма на], со еди нен но -
го с те лом чув ст ва ми и ра зу мом, му д рые на зы ва ют на слаж да ю щим ся. / Кто
не на де лен рас поз на ва ни ем, чей ра зум ни ког да не со сре до то чен, / Чув ст ва у
то го не зна ют уз ды, слов но дур ной конь у ко лес ни че го. / Кто же на де лен рас -
поз на ва ни ем, чей ра зум все гда со сре до то чен, / Чув ст ва у то го зна ют уз ду,
слов но до б рый конь у ко лес ни че го. <…> Встань те, про бу ди тесь, об ре тя да ры,
по стиг ни те [их]» [3, с. 32–33]. «Мысль, ос та вив шая [раз ли чие меж ду] раз мы ш -
ля ю щим и раз мы ш ле ни ем, по доб ная све тиль ни ку в без ве т рен ном ме с те, за ня -
тая од ним лишь пред ме том раз мы ш ле ния, бы ва ет выс шим за вер ше ни ем. Тог да
со сто я ния, воз ник шие в свя зи с Ат ма ном, не по зна ют ся — они вы во дят ся из па -
мя ти», «[Ког да че ло век], на де лен ный очи щен ным ра зу мом и очи щен ной мыс -
лью, спо кой но [по мы ш ля ет]: «Я есмь Он»…, ког да бла го да ря зна нию до стиг ну -
то [ис тин ное] рас поз на ва ние, ког да выс ший Ат ман — цель зна ния — ут вер дил -
ся в серд це, ког да те ло до сти га ет со сто я ния ус по ко е ния, то он ос во бож да ет ся
от бле с ка ра зу ма и спо соб но с ти по сти же ния»; «Ког да [че ло век, у ко то ро го]
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от бро ше на при вя зан ность к пред ме там вос при я тия и ра зум за клю чен в серд це,
до сти га ет воз не се ния над ра зу мом, то это — выс шее со сто я ние. По это му сле ду -
ет обуз ды вать [ра зум], по ка он не до сти га ет унич то же ния в серд це» [3, с. 77, 79].

Про бле ма вре ме ни важ на не толь ко для уче ных+те о ре ти ков, без ее про ра -
бот ки не воз мож но раз ви тие куль ту ры и в пер вую оче редь ис кус ст ва. Ху дож -
ник обя зан по ни мать свою при ча ст ность «ве ли ко му ды ха нию» ду хо ма те рии,
ру ко вод ст ву ясь энер ги ей жи во го вре ме ни, пра виль но рас став лять при ори те ты
твор че с ких за дач, не ог ра ни чи вая се бя оп ред ме чен ным ми ром форм, про ни -
кать за ове ще ств лен ность идей в тон кую ре аль ность. Ибо, го во рит Хо кинг:
«При ро да вре ме ни — еще один при мер об ла с ти, где фи зи че с кая те о рия оп ре -
де ля ет на шу кон цеп цию ре аль но с ти. При ня то счи тать оче вид ным, что вре мя
те чет все гда, не за ви си мо от то го, что про ис хо дит; но те о рия от но си тель но с ти,
со еди няя вре мя и про ст ран ст во, го во рит, что и то и дру гое мо жет ис крив лять -
ся или де фор ми ро вать ся ма те ри ей Все лен ной. Так что на ше вос при я тие при ро -
ды вре ме ни из ме ни лось: рань ше счи та лось, что оно не за ви си мо от Все лен ной,
а те перь счи та ет ся, что оно ею фор ми ру ет ся. И тог да ста но вит ся воз мож ным
по нять, что вре мя до ка ко го+то оп ре де лен но го мо мен та бы ло про сто не оп ре -
де ле но; ес ли дви нуть ся во вре ме ни вспять, то мож но на толк нуть ся на не пре -
одо ли мый ба рь ер — син гу ляр ность, за ко то рую не зай ти.  <…>  Еще ху же об -
сто ит де ло с ма те ма ти че с ким по ня ти ем мни мо го вре ме ни, с по мо щью ко то ро го
Джим Хартл и я пред по ло жи ли, что Все лен ная, воз мож но, не име ет на ча ла
и кон ца» [1, с. 192–193]. Ос та ет ся со жа леть, что для уче ных древ ние тек с ты —
все го лишь ми фы, хо тя Эйн штейн про дук тив но вдох но вил ся имен но стан ца ми
Дзи ан, за сто лет до от кры тия в 2016-м гра ви та ци он ных волн пред ска зав их су -
ще ст во ва ние. Ведь оче вид но же, на сколь ко фи зи кам, как и ху дож ни кам, бы ло
бы ком форт нее ра бо тать, ес ли бы они за ли те ра тур ной фор мой древ них трак -
та тов уме ли вос при ни мать глу бо кие зна ния ис чез нув ших ци ви ли за ций. Так,
буд то бы под дер жи вая Хо кин га, Тайт ти рия упа ни ша да разъ яс ня ет, го во ря о
со сто я нии из веч но го Брах ма на+Де ми ур га: «Он по же лал: «Да ста ну я мно го -
чис лен ным! Да про из ве ду я по том ст во!». Он вос пла ме нил ся по движ ни че ст вом.
Вос пла ме нив шись по движ ни че ст вом, он со тво рил все это, что су ще ст ву ет. Со -
тво рив это, он про ник в это. Про ник нув в это, он стал су ще ст ву ю щим и ис тин -
ным, объ яс ни мым и не объ яс ни мым, ос но ван ным и не о сно ван ным, рас поз на ва -
е мым и не рас поз на ва е мым, дей ст ви тель ным и лож ным» [3, с. 26]. 

Ве ды, дру гие ко с мо го ни че с кие шру ти+тек с ты со об ща ют: Аб со лют ное Всё,
име ну е мое Ади ти, или То (а так же: «Му ла пра кри ти» фи ло соф ской си с те мы
Ве дан ты, со став лен ной Вья сой для ис тол ко ва ния Упа ни шад; «Сваб ха ват» буд -
ди с тов; не по зна ва е мое Аб со лют ное Про ст ран ст во, об во ла ки ва ю щее Па ра -
брах ман, яв ля ю щий ся Бес ко рен ным Кор нем Все го, или не де ли мая на пе ри о ды
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Про дол жи тель ность вне вре ме ни и про ст ран ст ва ин дус ских ко с мо го ний, что,
кста ти, у Лао+Цзы есть Дао — все тер ми ны обо зна ча ют не про яв лен ную Все -
лен ную до Боль шо го взры ва ас т ро фи зи ки), на хо дясь в ну ле вой точ ке, где нет
ни ка кой диф фе рен ци а ции — лайя+цен т ре, пре бы ва ет в од но род но+еди ном со -
сто я нии, срав ни ва е мом с рит мич ным бес соз на тель ным ды ха ни ем ве ли ко го оке -
а на, где аб со лют ный по кой урав но ве шен аб со лют ным ни кем и ни чем не о соз на -
ва е мым дви же ни ем, яв ляя пол но ту и пу с то ту од но вре мен но. (Та кое ут верж де -
ние, как бы ло за ме че но пан ди та ми по за про ш ло го ве ка, не со гла су ет ся с точ кой
зре ния Лок ка о Чи с том Про ст ран ст ве, яко бы не спо соб ном к дви же нию, хо тя
тон кая ко с ми че с кая суб стан ция Му ла пра кри ти, вме с те с Аб со лют ным Со зна -
ни ем в ней, долж на от ды хать, пе ри о ди че с ки воз вра ща ясь в со сто я ние лайя, что
под тверж да ет ги по те зу ря да со вре мен ных ас т ро фи зи ков о цик лич но с ти Боль -
ших взры вов и не пре мен ном схло пы ва нии Все лен ной по сле до сти же ния ею
кри ти че с кой точ ки рас ши ре ния). Од на ко Аб со лют ос та ет ся все гда ла тент ным
при ко с ми че с ких но чах и днях, не имея ни мыс ли, ни со зна ния в на шем по ни ма -
нии, ибо это не су ще ст во ва ние и есть бы тий ность но у ме на — Аб со лют но го Сат
ин дий ской фи ло со фии, что че ло ве че с кий ин тел лект пред ста вить не в со сто я -
нии. С рас све том ман ван та ры, ког да ак ти ви зи ру ет ся За кон Уни вер су ма, лишь
тень Аб со лю та, а не он сам, на чи на ет диф фе рен ци ро вать ся в ви ди мую/про яв -
лен ную Все лен ную. Имен но этот мо мент Боль шо го взры ва ста ет рож де ни ем
Все лен ной из точ ки син гу ляр но с ти, где до это го не ра бо тал ни один фи зи че с кий
за кон. Вы хо дит, про ст ран ст во Все лен ной на хо дит ся в пред веч ном Про то+про -
ст ран ст ве аб со лют но ино го ка че ст ва, по это му аме ри кан ский ас т ро фи зик Нил
Д. Тай сон со вер шен но прав, ког да на во прос «что бы ло пер вым: ку ри ца или яй -
цо?», ре ко мен ду ет от ве чать: «яй цо, толь ко снес ла его сов сем иная пти ца, не до -
ступ ная на ше му по ни ма нию». Та кая по зи ция впол не со от вет ст ву ет ин дус ской
ко с мо го нии о «Пти це, тре пет кры ль ев ко то рой по рож да ет Жизнь», и Яй це Ми -
ра, или Хи ра нь я гарб хе Пу ран, пе ре кли ка ясь с еги пет ски ми — Ге лио поль ской
и Гер мо поль ской — ко с мо го ни я ми, где Гусь со зда ет из Ха о са Ко с мос.

По сколь ку тек с ты Вед и дру гих свя щен ных от кро ве ний пред наз на ча лись
для уз ко го кру га по свя щен ных, то ин фор ма ция о Тво ре нии на ме рен но ка му ф -
ли ро ва лась ино ска за ни ем или од но и то же по ня тие по лу ча ло мно же ст во спе -
ци аль ных тер ми нов в каж дой из фи ло соф ских шад+дар шан — ше с ти ос нов ных
школ, что и те перь за пу ты ва ет то го, кто толь ко при сту па ет к изу че нию ко лос -
саль но го мас си ва тек с тов, на и д рев ней шим из ко то рых уче ные пан ди ты от во дят
ми ни мум 25 ты сяч лет. Суб ала упа ни ша да так же по+сво е му из ла га ет ко с мо ге -
не зис, со об щая о на ча ле и кон це ви ди мой Все лен ной. На ча ло рас све та, со от -
вет ст вуя им пуль су диф фе рен ци а ции Брах ма на (На ра я ны ад вай ти с тов, что
в иных тек с тах — Веч ные Отец+Мать или Хи ра нь я гарб ха), яв ля ет ся Пер вым не -
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про яв лен ным ло го сом/све том, на зван ным в Биб лии «Тьмою над Без дною»,
имен но от не го рож да ет ся Вто рой еще по тен ци аль ный не сов сем про яв лен ный
ло гос/свет, транс фор ми ру ю щий ся в окон ча тель но про яв лен ный Тре тий — Ма -
хат как син тез 7 со зи да ю щих лу чей, по мо га ю щих тво ре нию на 7 пла нах уже се -
ми ко жей пра кри ти как объ ек тив но ви ди мо го про ст ран ст ва, где каж до му пла ну
со от вет ст ву ет свой уро вень со зна ния, зем ное — в са мом ни зу: «…От это го ро -
ди лась тьма, от тьмы — пер во на ча ло су ществ, от пер во на ча ла су ществ — про -
ст ран ст во, от про ст ран ст ва — ве тер, от ве т ра — огонь, от ог ня — во ды, от
вод — зем ля. Так воз ник ло яй цо»…; «В кон це [су ще ст во ва ния], став Вайш ва на -
рой, он сжи га ет всех су ществ — [тог да] зем ля рас тво ря ет ся в во дах, во ды рас -
тво ря ют ся в ог не, огонь рас тво ря ет ся в ве т ре, ве тер рас тво ря ет ся в про ст ран -
ст ве, про ст ран ст во — в чув ст вах, чув ст ва — в тон ких ча с ти цах, тон кие ча с ти цы
рас тво ря ют ся в пер во на ча ле су ществ, пер во на ча ло су ществ рас тво ря ет ся в ве -
ли ком, ве ли кое рас тво ря ет ся в не про яв лен ном, не про яв лен ное рас тво ря ет ся
в не унич то жи мом, не унич то жи мое рас тво ря ет ся в тьме, тьма ста но вит ся од -
ним с выс шим бо гом — за его пре де ла ми нет ни су ще ст ву ю ще го, ни не су ще ст -
ву ю ще го, ни су ще ст ву ю ще го и не су ще ст ву ю ще го [од но вре мен но]. Та ко во на -
став ле ние о пре кра ще нии бы тия — на став ле ние ве ды»; «Серд це всех за па хов —
зем ля, серд це всех вку сов — во да, серд це всех об ра зов — огонь, серд це всех
при кос но ве ний — ве тер, серд це всех зву ков — про ст ран ст во, серд це всех со -
сто я ний — не про яв лен ное, серд це всех су ществ — смерть. По ис ти не, смерть
ста но вит ся од ним с выс шим бо гом — за его пре де ла ми нет ни су ще ст ву ю ще го,
ни не су ще ст ву ю ще го, ни су ще ст ву ю ще го и не су ще ст ву ю ще го [од но вре мен -
но]» [3, с. 75–76]. В тек с тах не все гда мож но по нять идет ли речь о судь бе Сол -
неч ной си с те мы или о Все лен ной в це лом, — За кон осу ще ств ля ет ся по ана ло -
гич но му сце на рию для каж дой из них, но для ду хов но го са мо по зна ния че ло ве -
ка этот ню анс прин ци пи аль но го зна че ния не име ет. Осо бен но ес ли учесть спе -
ци фи ку пре лом ле ния ко с ми че с ко го вре ме ни в зем ном, где, со глас но те о рии
С. Хо кин га, све то вой ко нус про шло го вза и мо свя зан со све то вым ко ну сом бу -
ду ще го, но в на сто я щем мы ка кой+то пе ри од вре ме ни не зна ем о про изо шед ших
со бы ти ях до мо мен та, ког да «про ис хо дя щие на Зем ле со бы тия по па дут в све -
то вой ко нус бу ду ще го», по это му, «всма т ри ва ясь во Все лен ную, мы ви дим ее в
про шлом» [1, с. 34]. Толь ко ча с ти цы, не име ю щие соб ст вен ной мас сы спо соб ны
дви гать ся со ско ро стью све та, и как по ка за ли экс пе ри мен ты БАК, — пре вы шая
ее в пе ри од фор ми ро ва ния ран ней Все лен ной. По это му су ще ст ва из «ду хо ма -
те рии» выс ших сло ев про ст ран ст ва+вре ме ни, на зы ва е мые в Ин дии «ару па»,
бес те лес ны ми, спо соб ны на чу де са, ко то рые гре ки ка че ст вен но вы де ля ли, как,
ска жем, ве ст ни ка бо гов Гер ме са, быв ше го «бы с т рым как мысль». Сле ду ет
вспом нить: Мак с велл от ста и вал точ ку зре ния на ко с ми че с кое про ст ран ст во
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как «эфир ную суб стан цию», что пе ре кли ка ет ся с ве ди че с ки ми пред став ле ни я -
ми (в ча ст но с ти ут верж да ет ся, что со вре ме нем эво лю ци о ни ру ю щее мен таль но
и ду хов но че ло ве че ст во уви дит в ат мо сфе ре си я ние но у ме наль но го про ст ран -
ст ва ака ши, что в Биб лии есть свет, ко то рый «во тьме све тит, и тьма не объ я ла
его»), хо тя те о рия Эйн штей на–Пу ан ка ре оп ро вер га ет ее. Мож но и те перь сме -
ять ся над «на ив но с тью» ве дан ти с тов, од на ко те о рия Вайн бер га–Са ла ма, упо -
ми на е мая Хо кин гом, до ка зы ва ет, что не все так про сто ус т ро е но в этом ми ре,
где древ ние зна ли боль ше со вре мен ных на ук, толь ко не дав но ус та но вив ших:
«ча с ти цы, со вер шен но раз ные при низ ких энер ги ях, при вы со ких энер ги ях ока -
зы ва ют ся на са мом де ле од ной и той же ча с ти цей, но на хо дя щей ся в раз ных со -
сто я ни ях» [1, с. 73]. Так, мы вновь воз вра ща ем ся к «ча с ти це Бо га» Хиггса, или
идее Бо же ст вен но го Ра зу ма Пла то на, те о рии эма на ции Пло ти на, и кон ста та -
ции Вед — ду хо ма те рия есть еди ная си ла с раз ны ми име на ми в из ме ня ю щих ся
раз ных ее со сто я ни ях, но с каж дым вы со ким пла ном раз но род ность ду хо ма те -
рии убы ва ет в од но род ность, фор ма ис че за ет и ос та ет ся од на си ла как субъ -
ект+объ ект. Воз мож но, к тай нам Уни вер су ма и ос мыс ле нию за га доч ных тем ной
ма те рии и тем ной энер гии смо жет при бли зить че ло ве че ст во мо дель эво лю ции
боль ших струк тур Все лен ной, раз ра бо тан ная с по мо щью сверх мощ но го ком -
пью те ра NАSA Pleiades ас т ро фи зи ка ми Джо э лом При ма ком и Ана то ли ем Кли -
пи ной [15].

Те перь, ког да про ст ран ст во Уни вер су ма, а так же про ст ран ст во ис то рии
зем ной ци ви ли за ции рас ши ри лись, от крыв со зна нию че ло ве ка воз мож ность
прой ти на бо лее вы со кий уро вень чув ст ва вре ме ни, ис кус ст во тем бо лее обя за -
но вер нуть ся к про бле ме транс цен дент но го твор че ст ва, в не+мысль, раз уж
и ас т ро фи зи ки за ме ти ли тут тон кую вза и мо связь: «Про ст ран ст во и вре мя не
толь ко вли я ют на все, что про ис хо дит во Все лен ной, но и са ми из ме ня ют ся под
вли я ни ем все го в ней про ис хо дя ще го» [1, с. 40]. Да лее, прак ти че с ки по вто ряя
ве ди че с кие по сту ла ты, Хо кинг до бав ля ет: «Ста рое пред став ле ние о поч ти не
ме ня ю щей ся Все лен ной, ко то рая, мо жет быть, все гда су ще ст во ва ла и бу дет су -
ще ст во вать веч но, сме ни лось кар ти ной ди на ми че с кой, рас ши ря ю щей ся Все лен -
ной, ко то рая, по+ви ди мо му, воз ник ла ког да+то в про шлом, и, воз мож но, за кон -
чит свое су ще ст во ва ние ког да+то в бу ду щем. <…> Мы с Ро д же ром Пе н ро узом
по ка за ли, что, со глас но об щей те о рии от но си тель но с ти Эйн штей на, Все лен ная
долж на иметь на ча ло, а мо жет быть, и ко нец» [1, с. 40]. Что и тре бо ва лось до -
ка зать. Во вся ком слу чае, кра си вый об раз ин дий ской фи ло со фии о Ве ли ком
ды ха нии Па ра брах ма на, вы дох ко то ро го по рож да ет про яв лен ную Все лен ную,
а вдох — ввер га ет ее в со сто я ние син гу ляр но с ти, по гру жая в Аб со лют ное Сат,
ока зал ся не про сто ска зоч ной фан та зи ей древ них!

…Боль шие те ла ис крив ля ют про ст ран ст во+вре мя так, что вре мя око ло них
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за мед ля ет ся, как на при мер, око ло пи ра мид в Ги зе, спе ци фи че с ки воз дей ст вуя
на со зна ние вос при им чи во го сен си ти ва. Точ но так же, ас тро навт, по пав ший на
ор би ту Зем ли и дрей фу ю щий со ско ро стью 30 км в се кун ду, сви де тель ст ву ет
о не о быч ных из ме не ни ях со зна ния. Кто+то из ас тро нав тов с удив ле ни ем за ме -
тил, что без те ле ско пи че с ко го уве ли че ния ви дел в ил лю ми на тор с мель чай ши -
ми де та ля ми го ро да и мча щи е ся по ез да, ули цы с го ни мой ве т ром пы лью, ухо -
жен ные до ма с де ре вь я ми, — фан та с тич но как в ро ма нах Стру гац ких, и, тем не
ме нее, — та кие спо соб но с ти из ме нен но го со сто я ния со зна ния бы ли ре аль но с -
тью; кто+то — вхо дил в ра зум ди но за в ра, пре сле до вав ше го жерт ву, и до ис то ри -
че с кое про шлое ста но ви лось явью; или воз ни ка ли ви де ния, по доб но фак ту,
лег ше му в ос но ву из ве ст ной пес ни о «шу ме дож дя» и «ша гах в ту ма не», ос та ю -
щи е ся ло ги че с ки не объ яс ни мы ми, как и стук не кой сущ но с ти в ил лю ми на тор
из вне ко раб ля и пр. Оче вид но, ко с ми че с кое про ст ран ст во, вклю чая в се бя тон -
чай шую суб стан цию ду хо ма те рии — пра кри ти, име ет свое сверх тон кое со зна -
ние, с иным вос при я ти ем вре ме ни+про ст ран ст ва, что воз дей ст ву ет на че ло ве че -
с кий ум при бли зи тель но так, как Еди ное на стре мя ще го ся к нир ва не ас ке -
та+ара нь я ка: кап ля в оке а не, оке ан в кап ле. Хо тя фор маль но вре мя на ор би те
сжи ма ет ся, ибо зем ные сут ки для ас тро нав тов длят ся пол то ра ча са, и за 24 ча -
са мож но встре чать поч ти 17 ко с ми че с ких вос хо дов. С дру гой сто ро ны, па ра -
докс близ не цов ин те ре сен не тем, что ле тя щий со ско ро стью све та ги по те ти че -
с кий ас тро навт вер нет ся мо ло дым к по ста рев ше му на Зем ле бра ту+близ не цу,
а тем, что уров ни со зна ния близ не цов уже бу дут со вер шен но ины ми. В этом
смыс ле, фу ту ри с ти че с кие жи во пис ные пей за жи ко с мо нав та Алек сея Ар хи по -
ви ча Ле о но ва не так про сты, ведь не мыс ли мые ино пла нет ные ланд шаф ты ви зу -
а ли зи ру ют гре зы на яву, где ин ту и тив но ощу ща ет ся ина ко вость «взгля да» иной
фор мы жиз ни… 

Та ким об ра зом, Ве дан та и Пла тон схо дят ся как ми ни мум в двух су ще ст -
вен ных по сту ли ро ва ни ях: 1 — все про то ти пы идей на хо дят ся в ла тент ном Бо -
же ст вен ном/Все лен ском со зна нии, 2 — че ло век, не очи ща ю щий зер кал мы ш ле -
ния, в не ве же ст ве за бы ва ет, что вну т ри не го есть ин ди ви ду аль но диф фе рен ци -
ро ван ный луч Еди но го Аб со лю та, ко то рый по буж да ет его сущ ность тя нуть ся
к сво е му пер во ис точ ни ку. Ве ды уточ ня ют: спу с ка ясь се ми сту пен ча той ле ст ни -
цей про ст ран ст ва+вре ме ни до ни жне го гру бо ма те ри аль но го пла на (точ нее:
рас про ст ра ня ясь из син гу ляр но с ти Боль шо го взры ва во вне), ака ши че с кие про -
то ти пы идеи+ис ти ны ос та нав ли ва ют ся над про ст ран ст вом ас т ра ла, где не ис ку -
шен ное со зна ние че ло ве че ст ва те ря ет их в ил лю зи ях бы с т ро теч но+пре хо дя щих
об ра зов ни жне го ас т ра ла, за ра жен но го низ мен ны ми стра с тя ми, по ро ком, эго -
ис тич ны ми же ла ни я ми твар но го че ло ве ка. (Ас т рал мож но срав нить с вок за -
лом, ку да при бы ва ют вы со кие пер со ны, где мы их встре ча ем; но так же там оби -
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та ют мел кие во риш ки, ко то рые мо гут встре ча ю ще го об ма нуть, ра зо рить, ли -
шить па мя ти, ес ли не быть бди тель ным). По это му ху дож ник, ри ск нув пу с тить -
ся в твор че с кую одис сею, ока зы ва ет ся в двой ст вен ном по ло же нии по тен ци аль -
ной жерт вы об ма на, ли бо сча ст ли вым об ла да те лем пло дов транс цен дент но го
ис кус ст ва. Толь ко ког да, уве рен но вла дея ду хов ным ба га жом зна ний и рас ши -
рен ным со зна ни ем, он вы би ра ет «жем чуг из на во за», вспо ми ная троп Г. Ско во -
ро ды, его не об ма нет по го ня за мель ка ни ем форм+обо ло чек окол до ван ных
Цир це ей те ней. (Так древ ний жрец, имея ма те ма ти че с ки не зыб ле мый тра ди ци -
он ный ка нон, за бо тил ся не о фор маль ном бо гат ст ве или пу рист ской бед но с ти
име ю щей ся в его рас по ря же нии лек си ки, но о ем ко с ти ду хов но го на пол не ния
об ра за, вол ну ю ще го чув ст ву ю щее серд це со вре мен ни ков не скон ча е мы ми глу -
би на ми улов лен ных ис тин, до ми ни ру ю щи ми над бе зус лов ным тех ни че с ким ма -
с тер ст вом). Ли бо, в про тив ном слу чае, как адепт contemporary art, не из беж но
по гру жа ет ся в па ху чие ил лю зии жиз не де я тель но с ти, по доб но ин сек то ид ным
ко про фа гам, со фи с ти че с ки ра зу кра ши вая хи лую кон цеп цию «твор че ст ва»,
упо вая на по сто ян но изо б ре та е мую из во рот ли вым рас суд ком по лую «но вую
фор му». Од ним сло вом, за пад но е в ро пей ский рас су док де ла ет вы во ды «от но -
си тель но вну т рен не го ми ра на ос но ва нии пол но ты внеш них впе чат ле ний. Мы
да же вы во дим со дер жа ние вну т рен не го из внеш не го со глас но прин ци пу: «нет
ни че го в рас суд ке, че го ра нее не бы ло в чув ст вах». В Ин дии этот прин цип, ка -
жет ся, не ра бо та ет»; «Для нас дей ст вен но то, что свя за но с ми ром яв ле ний, для
ин дий ца дей ст ви тель на ду ша», вы зре ва ние ко то рой поз во ля ет «ос во бо дить ся
от ис ка жа ю ще го со зна ния Я, не су ще го на се бе пол ную стра да ний ил лю зию ми -
ра, что бы до стичь ино го по лю са ду ши, при до сти же нии ко то ро го мир сни ма ет -
ся как ил лю зия» [16, с. 9, 10, 21].

Де лая по доб ную ме та фи зи че с кую по прав ку, мож но кон ста ти ро вать: «се -
ми ко жее» про ст ран ст во, от бра сы вая тень в си му ля к ры про ст ран ст вен ных кон -
ст рук ций ви зу а ли с тов, лишь тог да ка че ст вен но удо с то ве рит се бя сто про цент -
ным «жем чу гом», или из веч ной иле, ког да оно бе зус лов но бу дет но си те лем ду -
хов ной серд це ви ны — Ис ти ны, уко ре нен ной в ла тент ной Ми ро вой Мыс ли,
и толь ко в этом кон тек с те вер но ут верж де ние Юн га о том, что «на ше со зна ние
не тво рит са мо се бя, но про ис те ка ет из не ве до мых глу бин», от ку да «свои тре -
бо ва ния вы дви га ет и вну т рен ний че ло век, и эти тре бо ва ния не воз мож но уто -
лить ни ка ки ми внеш ни ми бла га ми», ибо «од но сто рон ность ду шев ной ди е ты ве -
дет в ре зуль та те к са мым тяж ким на ру ше ни ям нор мы. Вот по че му бо лен че ло -
век За па да, и он не ус по ко ит ся, по ка не за ра зит сво ей алч ной не уто ми мо с тью
весь мир» [16, с. 24, 62–63]. Осо знать эту оче вид ную про ст ран ст вен но+вре мен -
ную вза и мо связь ду хо ма те рии, в ее гло баль ной це ло ст но с ти, воз мож но толь ко
вну т рен не пре одо лев «без дну меж ду мы ш ле ни ем на уров не са к раль но с ти и мы -
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ш ле ни ем на уров не мир ско го опы та»: «Су ще ст ву ет толь ко од на воз мож ность
по нять ка кой+ли бо куль тур ный фе но мен, вы хо дя щий за рам ки ны неш ней иде -
о ло ги че с кой кон цеп ции, — это оп ре де лить его «ис ход ную точ ку», и уже ис хо -
дя из нее, изу чать все цен но с ти, от ту да вы те ка ю щие» [17, с. 183, 184]. Од на
из воз мож ных «ис ход ных то чек», как пред по ла га ют ас т ро фи зи ки, на при мер,
Фил Плэйт (Phil Plait), это по ни ма ние то го, как сфор ми ро ва лось про ст ран ст -
во+вре мя в пер вую се кун ду по сле Боль шо го взры ва. Ра зо брав шись с этой тай -
ной, мы смо жем по нять и все ос таль ное. Ве ды и буд дий ская фи ло со фия из дав -
на при дер жи ва лись той же точ ки зре ния, объ яс няя уче ни кам ис то рию рож де -
ния Все лен ной как ос но ву, по мо га ю щую рас ши рен ным со зна ни ем сфор ми ро -
вать пра виль ное ми ро воз зре ние, ибо «в уме со дер жат ся ты ся чи и ты ся чи уров -
ней со зна ния», но се го дня пре иму ще ст вен но до ми ни ру ет то, что свя за но с чув -
ст вен ным вос при я ти ем; тог да как «нам нуж но на учить ся по ни мать под лин ную
при ро ду ума…, раз ли чая раз ные уров ни со зна ния, от бо лее гру бых до на и бо -
лее тон ких», то есть про во дить раз ли чие меж ду ба зо вым — обы ден ным и не ус -
той чи вым — со зна ни ем, но ся щим пре хо дя щий ха рак тер, и из на чаль ной му д ро -
с тью риг па как скры тым за мен таль ным ом ра че ни ем вне вре мен ным со зна ни ем
или «из на чаль ной буд до во с тью, ко то рой об ла да ют все» не про из во дя щие очи -
ще ния от мен таль ных фак то ров [18]. Мадхъ я ми ки Про сан ги ки по ла га ют су ще -
ст во ва ние лич но с ти, ли шен ной объ ек тив но го бы тия, но вос при ни ма е мой на ми
как ре аль ное Я, на столь ко ус лов ным, что ему не сто ит пы тать ся при сва и вать
не кую ме та фи зи че с кую ре аль ность. В са мом де ле, лич но ст ное ис кус ст во и не
стре мит ся за пре де лы пре хо дя щих эмо ций, впе чат ле ний, мне ний. Но пра вы ли
ны неш ние ху дож ни ки, куль ти ви ру ю щие ис клю чи тель но ин ди ви ду аль ное вы -
ска зы ва ние Я раз ны ми ви зу аль ны ми сред ст ва ми? От вет при хо дит сквозь смысл
разъ яс не ний Да лай+ла мы, уточ ня ю ще го мо мент ом ра чен но с ти со зна ния, так
что про тив ник куль ту рин ду с т ри аль ной стра те гии мо жет по пол нить ар се нал
кон трар гу мен тов еще та кой сен тен ци ей: «Я су ще ст ву ет ис клю чи тель но на ос -
но ве ус ва и ва е мых на ми ус лов ных по ня тий, и нет ни че го, что вы хо ди ло бы
за эти пре де лы»; толь ко ког да мы смо жем по нять су ще ст во ва ние Я лишь на
уров не до сто вер но ус та нов лен ных об ще при ня тых ус лов но с тей, язы ко вых по -
ня тий, то «нач нем осо зна вать тот факт, что им не воз мож но при сво ить объ ек -
тив ную са мо су щую ре аль ность, тог да мы так же по стиг нем, что у них нет не за -
ви си мой иден тич но с ти, не за ви си мо го бы тия, они не су ще ст ву ют са ми по се -
бе» [19]. В этом смыс ле, со вре мен ное ис кус ст во, пре бы вая в сво ем ил лю зор ном
ми ре, ли ше но объ ек тив ной тон кой ре аль но с ти, од на ко его пре хо дя щие ус лов -
но с ти ви зу аль ных но ва ций мож но так же по ни мать «в кон тек с те ис поль зо ва ния
язы ко вых средств, об ще при ня тых ус лов но с тей, с уче том то го как мы их по ни -
ма ем и ис поль зу ем в от но си тель ном ми ре. Это весь ма ис кус ный спо соб, с по мо -
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щью ко то ро го мы мо жем прий ти к по ни ма нию пу с то ты лич но с ти, пу с то ты Я»,
вы хо дя на бо лее тон кий уро вень по ни ма ния ду хов ных за дач, в том числе це лей
вы со ко го ис кус ст ва [19]. Ес ли со вре мен ный адепт «бес сущ но ст но го не са мо до -
ста точ но го ис кус ст ва» от вет ст вен но от не сет ся к та ким объ яс не ни ям, не пе ре -
кры вая се бе до ступ к ис ти не ба наль ным «где ис кус ст во, а где ас т ро фи зи ка
и Упа ни ша ды», то есть ве ро ят ность пре одо ле ния за тяж но го кри зи са куль ту ры.
В этой си ту а ции, нам есть смысл по мнить раз мы ш ле ния Ниль са Бо ра, ко то рый
еще в сво их мно го чис лен ных до во ен ных вы ступ ле ни ях пе ред уче ны ми на раз -
лич ных фо ру мах от ста и вал свое по ни ма ние рас ши рен но го со зна ния, где меж -
дис цип ли нар ные па рал ле ли раз ных сфер че ло ве че с ко го по зна ния ве дут к при -
об ре те нию «бо лее ши ро ко го кру го зо ра и бо лее ши ро ких воз мож но с тей ус та -
нав ли вать связь меж ду яв ле ни я ми, ко то рые преж де мог ли ка зать ся да же про -
ти во ре ча щи ми друг дру гу»; он при зы вал так же ста вить гло баль ные про бле мы,
«с ко то ры ми уже столк ну лись та кие мыс ли те ли, как Буд да и Лао Цзы, ког да
пы та лись со гла со вать на ше по ло же ние как зри те лей и как дей ст ву ю щих лиц
в ве ли кой дра ме су ще ст во ва ния» [20, с. 18, 35], ибо: «В на ши дни мы по лу чи ли
убе ди тель ное ука за ние на от но си тель ность всех че ло ве че с ких суж де ний; это
про изо ш ло бла го да ря во зоб нов лен но му пе ре смо т ру пред по сы лок, ле жа щих в
ос но ве од но знач но го при ме не ния на ших да же са мых эле мен тар ных по ня тий,
вро де по ня тия о про ст ран ст ве и вре ме ни; рас крыв су ще ст вен ную за ви си мость
вся ко го фи зи че с ко го яв ле ния от точ ки зре ния на блю да те ля, этот пе ре смотр
мно го дал для един ст ва и кра со ты всей на шей кар ти ны все лен ной» [20, с. 40].
В по сле во ен ные го ды дат ский фи зик сме ло вы ска зы вал ся в поль зу не га тив ной
ди а лек ти ки, ут верж дая: «упо треб ле ние та ких слов, как «мысль» или «чув ст -
во», от но сит ся не к ка кой+то твер до увя зан ной при чин ной це пи, а к ви дам ду -
шев но го опы та, ис клю ча ю щим друг дру га бла го да ря не о ди на ко во му раз гра ни -
че нию меж ду со зна тель ным со дер жа ни ем и тем фо ном, ко то рый мы при бли зи -
тель но обо зна ча ем “мы са ми”» [20, с. 127]. Бор да лее до бав лял: осо бен но по ка -
за те лен ду шев ный опыт при осо зна нии мо ти вов дей ст вия, ведь от кры тый
План ком эле мен тар ный квант дей ст вия об на ру жил ка че ст во цель но с ти, при су -
щей как ми ру ато мов, со хра нив ше му цель ность и в ус ло ви ях при зна ния де ли -
мо с ти эле мен тар ных ча с тиц, так и ми ру лю дей, осо бен но в от но ше нии со зна -
ния и на ци о наль ных куль тур, где «чер ты це ло ст но с ти, ото б ра же ние ко то рых
тре бу ет ти пич но до пол ни тель но го спо со ба опи са ния», обус ло ви ли раз ви тие
тер ми но ло ги че с ко го ап па ра та в со от вет ст вии с бо гат ст вом «ло ги че с ких свя -
зей, ко то рые в раз ных кон тек с тах встре ча ют ся в бо лее ши ро ких об ла с тях зна -
ния» [20, с. 140, 147]. Со зна ние уче ный срав ни вал со све то вым им пуль сом энер -
гии, не су щим ся сквозь про ст ран ст во+вре мя [20, с. 16]. Ес те ст вен но, Нильс Бор
за ду мы вал ся над ме та фи зи че с кой ро лью ис кус ст ва в си с те ме че ло ве че с ко го
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по зна ния, так в 1957-м он пи сал: «При чи на, по че му ис кус ст во мо жет нас обо -
га тить, за клю ча ет ся в его спо соб но с ти на по ми нать нам о гар мо ни ях, не до ся га -
е мых для си с те ма ти че с ко го ана ли за. <…> Вся кое про из ве де ние ис кус ст ва тре -
бу ет вдох но ве ния»; «В то же вре мя ис кус ст во пред став ля ет со бой бо лее ин ту -
и тив ные по пыт ки от дель но го ли ца вы звать чув ст ва, на по ми на ю щие о не ко то -
рой ду шев ной си ту а ции в це лом. Здесь мы под хо дим к той точ ке, где во прос
о един ст ве зна ний, как и са мое сло во «ис ти на», ста но вит ся не од но знач ным.
Дей ст ви тель но, в от но ше нии к ду хов ным и куль тур ным цен но с тям мы то же
не долж ны за бы вать о про бле мах те о рии по зна ния, ко то рые свя за ны здесь
с пра виль ным ба лан сом меж ду на шим стрем ле ни ем к все объ ем лю ще му взгля ду
на жизнь во всем ее мно го об ра зии и на ши ми воз мож но с тя ми вы ра жать свои
мыс ли ло ги че с ки свя зан ным об ра зом» [20, с. 111, 112].

Ка кие же еще нуж ны ар гу мен ты в поль зу вне вре мен ной куль тур но+ху до -
же ст вен ной ак ту аль но с ти Arcana Artis? Раз ве что вспом нить фи нал ис то рии
А. Т. Авер чен ко «Кры са на под но се»: «Про воз ве ст ни ки бу ду ще го ис кус ст ва
вста ли с ко лен, от рях ну ли брю ки, вы ну ли из пет лиц лож ки и, су нув их в кар -
ман, роб ко, гусь ком вы шли в пе ред нюю.

В пе ред ней, на тя ги вая паль то, ис пу ган но шеп та лись:
– Вле те ли в ис то рию! А я сна ча ла ду мал, что он та кой же ду рак, как и дру гие.
– Нет, с моз га ми па рень. Я бы ло ис пу гал ся, ког да он на ме ня на дви гать ся

стал. Вдруг, ду маю, под но сом по го ло ве хва тит!
– Сла ва Бо гу, де ше во от де ла лись» [21].
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Марина ПРОТАС. Arcana Artis: По шу ки втра че но го сліду. 
Ро бить ся спро ба ре с та в рації у про сторі ху дож ньої куль ту ри су час ності досвіду за бу тих ве дич них знань з ме тою

обґрун ту ва ти не обхідність по вер нен ня ек с та тич них прин ципів твор чості ви со ко го ми с тецтва, що прин ци по во відме жо -
вується від куль туріндустріаль них прак тик contemporary art, до ла ю чи кри зу ху дож нь о го мис лен ня міленіуму.
Аналітич не досліджен ня давніх текстів Рігве ди, Упанішад, буддійської Три пи та ки, що порівню ють ся із су ча сним ро -
зумінням ко с мо логії, зо к ре ма з кон цепцією ча су провідних ас т рофізиків ХХІ ст., се ред яких ім’я С. Хо кин га, Р. Пе н -
ро уза та ін., де мон ст рує не зга са ю чу ак ту альність давніх текстів, та ви яв ляє чис ленні точ ки змісто во го ре зо нан су, доз -



Пе ред на ми два изо б ра же ния, раз де лён ные двад ца тью го да ми, — ка ран -
даш ный пор т рет Та лей ра на 1835 года, вре ме ни его по соль ст ва в Ан г лии, и ли -
то гра фи ро ван ный Козь мы Прут ко ва 1853–1854-го — един ст вен ный из «со хра -
нив ших ся».

Ав тор пер во го — не мец кий пор т ре тист Карл Кри с ти ан Фо гель фон Фо -
гель ш тейн (1788–1868), вто ро го — трое: Лев Жем чуж ни ков (чет вёр тый из пя те -
рых бра ть ев), ака де мик жи во пи си А. Е. Бей де ман и Л. Ф. Ла го рио, уче ник Ай -
ва зов ско го. Пер вый пор т рет (име ю щий ва ри ант ность ис пол не ния в ле во+пра -
вой раз во рот но с ти гра вёр ной ма с тер ской Дел пе ша), как и сле ду ет, ин ди ви ду -
аль но го ис пол не ния, вто рой, как по ло же но жа н ру, — со би ра тель но+кол лек -
тив но го; счи та ет ся, что его идея при над ле жит Жем чуж ни ко ву.

Пер вый пер со наж: Шарль Мо рис де Та лей ранGПе ри гор, князь Бе не вент -
ский (1754–1838) — лов кий и хи т рый дип ло мат, бес прин цип ный ин три ган, ас -
тро но ми че с кий взя точ ник и очень ум ный че ло век, по ни мав ший, что все ок ру -
жа ю щие по срав не нию с ним бол ва ны, это по ни ма ние скры вав ший и иг ра ю чи
де лав ший боль шую ис то рию, по лу чая от про цес са иг ры эс те ти че с кое удо воль -
ст вие. Бле с тя щий про каз ник, вли яв ший на кон тур ную кар ту Ев ро пы лов чее
тех, ко му, по сто ян но пре да вая, при слу жи вал (от Лю до ви ка XVI че рез На по ле -
о на, на звав ше го Та лей ра на «дерь мом в шёл ко вых чул ках», до Луи Фи лип па).
Отец Эже на Де ла круа, вла де лец од но го из фе ше не бель ней ших «ша то Лу а -
ры» — Ва лан сэ, вос тре бо ван ный лю бов ник и тон кий ме му а рист. Ав тор афо -
риз мов: «Для ус пе ха в этом ми ре зна чи тель но важ нее уметь про ни ца тель но
раз гля деть, кто ду рак, чем уви деть ум но го», «Язык дан че ло ве ку, что бы скры -
вать мыс ли», «Ес ли вы хо ти те воз вы сить ся, на жи ви те вра гов», «Преж де все го,
ни ка ко го из лиш не го эн ту зи аз ма», «Ес ли бы лю ди все гда по ни ма ли друг дру га,
не бы ло бы все мир ной ис то рии» и др.

Вто рой пер со наж: Козь ма Пе т ро вич Прут ков («1803»–«1863») — ли те ра -
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БУКВАЛЬНОСТИ СХОДСТВА

В ПОРТРЕТНОМ ИСКУССТВЕ И ЛИТЕРАТУРНОЙ ЖИЗНИ

Князь Талейран, Козьма Прутков

и не только они

во ля ю чи сприй ма ти на уко ву інфор мацію в мак си маль но роз ши ре но му фор маті філо софсь ко го тлу ма чен ня фун да мен -
таль них за конів світо бу до ви, яким підко рюється ево люція куль ту ри та ми с тецтва. Ак ти вація знан ня цих за конів за без -
пе чить свідо мо відповідаль не став лен ня до твор чої діяль ності з бо ку мист ця й суспільства, спря мо ву ю чи у про дук тив не
річи ще роз ви ток ху дож ньої куль ту ри, міну ю чи ре г ре сивні кон’юнк турні шля хи, що про во ку ють ся за ну рен ням рин ко вих
відно син до ду хов них сфер людсь кої діяль ності та за галь ни ми кри зо ви ми про це са ми так зва ної «пе рехідної до би». 

Клю чові сло ва: куль ту ра, ми с тецтво, ху дож ня свідомість, філо софія ве дан ти, те орія ча су, ко с мо логія.

Марина ПРОТАС. Arcana Artis: Поиски утраченного следа. 
Предпринимается попытка реставрации в пространстве художественной культуры современности опыта забытых

ведических знаний с целью обосновать необходимость возвращения экстатических принципов творчества высокого
искусства, которое принципиально отмежёвывается от культуриндустриальных практик contemporary art и преодоле-
вает кризис художественного мышления миллениума. Аналитическое исследование древнейших текстов Ригведы,
Упанишад, буддийской Трипитаки, сопоставляемых с современным пониманием космологии, в частности, с концепци-
ей времени ведущих астрофизиков ХХІ в., среди которых имена С. Хокинга, Р. Пенроуза и пр., демонстрирует непре-
ходящую актуальность древних текстов, и обнаруживает множество точек смыслового резонанса, позволяя воспри-
нимать научную информацию в максимально расширенном формате философского истолкования фундаментальных
законов мироустройства, коим подчиняется эволюция культуры и искусства. Активация знания этих законов обеспе-
чит осознанно ответственное отношение к творческой деятельности со стороны художника и общества, перенаправив
в продуктивное русло развитие художественной культуры, миновав регрессивные конъюнктурные пути, провоцируе-
мые внедрением рыночных отношений в духовные сферы человеческой деятельности и общими кризисными процесса-
ми так называемого «переходного периода».

Ключевые слова: культура, искусство, художественное сознание, философия веданты, теория времени, космология.

Marina PROTAS, PhD. Arcana Artis: In Search of the Lost Trace.
In the article «Arcana Artis. In search of the lost trace» by PhD M. Protas an attempt is undertaken to reintroduce the

experience of forgotten Vedic knowledge into the space of modern artistic culture in order to prove the necessity to return to
the ecstatic principles of high art that is principally opposed to all the culture industry’s practices of contemporary art and
masters the crisis of artistic thinking of the millennium. The analytical study of the most ancient texts of the Rig+Veda, the
Upanishads and Buddhist Tripitaka as compared with the modern understanding of cosmology, in particular with the notion of
time by the leading astrophysicists of the XXI century, among which the names of S. Hoking and R. Penrose should be named,
demonstrates the imperishable relevance of these ancient texts and uncovers the variety of intersections of meaning, thus lead-
ing to a kind of comprehension of scientific information when the maximum of philosophical interpretation of the fundamen-
tal laws of the universe, to which the evolution of culture and art is subordinate, is reached. The activation of knowledge of
these laws will make it possible for the artist and for the society to treat artistic activity in a fundamentally responsible man-
ner, when development of the artistic culture will be redirected so that to follow another, more fruitful course, omitting the
involutional market+oriented perspectives caused by continuing omnipresent introduction of market relations into spiritual
realms of human activity.

Keywords: culture, art, artistic consciousness, philosophy of Vedanta, theory of time, cosmology.
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тур ная ма с ка Ал. К. Тол сто го, бра ть ев Жем чуж ни ко вых (Алек сея, Вла ди ми ра
и Алек сан д ра Ми ха ло ви чей) и штабс+ка пи та на А. Н. Ам мо со ва (1823–1866);
рос сий ский ос т ро умец, вер си фи ка тор и дра ма тург, яко бы ди рек тор Про бир -
ной па лат ки, яко бы дей ст ви тель ный стат ский со вет ник и якобы ка ва лер ор де на
св. Ста ни сла ва 1+й сте пе ни (что невозможно: перед первой степенью должны
быть три предшествующие, а о них в биографии Пруткова ни слова). Ав тор афо -
риз мов: «Бро сая в во ду ка меш ки, смо т ри на кру ги, ими об ра зу е мые, ина че та кое
бро са ние бу дет пу с тою за ба вою», «Ес ли хо чешь быть сча ст ли вым, будь им»,
«Не шу ти с жен щи на ми: эти шут ки глу пы и не при лич ны», «Знай, чи та тель, что
му д рость умень ша ет жа ло бы, а не стра да ния», «Все гда дер жись на че ку» и др.

По сколь ку в ху до же ст вен ную слу чай ность сход ст ва пор т ре тов не за уряд -
ных пер со на жей ве рит ся с тру дом, сто ит ис кать объ яс не ние в мо ти вах, дви гав -
ших рос сий ски ми ху дож ни ка ми (а Лев Жем чуж ни ков, буд то Го голь, боль ше
при над ле жит Ук ра и не), ког да они при ду мы ва ли к ма с ке Прут ко ва об раз, со от -
вет ст ву ю щий та лан там и уму его.

Уверен, что имен но пор т рет Та лей ра на по слу жил мо де лью для со зда ния
прут ков ско го пор т ре та, а ведь Прут ков — да же не че ло век. Прут ков это не -
сколь ко че ло век, каж дый из них незауряден и мог пре тен до вать на пор т рет ное
сход ст во. Не слу чи лось. Скром ность по ме ша ла? За да ча бы ла иной.

Пор т рет Та лей ра на был из ве с тен в Рос сии. Его эс тамп хра нил ся, на при -
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мер, в биб ли о те ке Пуш ки на. Но ед ва ли имен но там кто+то из ав то ров Прут ко -
ва мог его ви деть: кол лек ци он ные эс там пы в XIX ве ке бы ли рас про ст ра нён ны.
Де ло, ко неч но, не в том, где и кто мог ви деть этот пор т рет, —  нам, по жа луй,
это го не уз нать, — а в том, по че му имен но пор т рет Та лей ра на, а не ино го ли ца,
оказался про то ти пом для ли то гра фии Прут ко ва.

Для от ве та на во прос нуж но по мнить, ка кую роль иг рал Та лей ран в ис то -
рии Рос сий ской им пе рии, бу ду чи на по ле о нов ским ми ни с т ром ино ст ран ных
дел. Здесь не ме с то ос та нав ли вать ся на том, что и так все зна ют: офи ци аль ные
встре чи Та лей ра на с Алек сан д ром I, его роль в под пи са нии Тиль зит ско го ми -
ра, под го тов ке Эр фурт с кой встре чи им пе ра то ров итд. Та лей ран тай но, за боль -
шие день ги, че рез канц ле ра К. В. Нес сель ро де, по став лял Алек сан д ру I се к рет -
ные све де ния о на ме ре ни ях На по ле о на, сдавая На по ле о на Алек сан д ру, а Алек -
сан д ра и На по ле о на, то же за день ги, — ав ст рий ско му канц ле ру Кле мен су Мет -
тер ни ху, и ни кто из уча ст ни ков иг ры, кро ме Та лей ра на, не знал о ком би на ции.
Воз мож но, эти све де ния всплы ли в ка че ст ве не про ве рен ных слу хов в 1840–
1850+х, сни с кав Та лей ра ну вос хи ще ние его бес прин цип но с тью, алч но с тью и не -
дюжинными ум ст вен ны ми спо соб но с тя ми. Че ст но го во ря, по ли ти че с кое на ду -
ва тель ст во та ко го ро да — выс ший дип ло ма ти че с кий пи ло таж.

Ко неч но, ка че ст ва от пе то го ци ни ка, ка ко вые бы ли об на ру же ны и у Козь -
мы Пе т ро ви ча, не замедлили художественно сказаться на сло же нии мо де ли
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внеш не го об ли ка: «как бы Та лей ран». Взгляд Та лей ра на на пор т ре те Фо гель   -
штей на вос хитителен: мол, как вас я всех об ла по шил. Не та кой ли дол жен быть
у Прут ко ва? Под би рая мо дель для пор т ре та, ав то ры по ни ма ли, что Прут ков
об ман щик, что ли цо его обе ща ет ме нее то го, что мо гут дать его со чи не ния; что
он ско рее раз вле ка ет ся, не же ли вправ ду юмо рит; что его про ект «О вве де нии
еди но мыс лия в Рос сии», стиш ки, во ен ные афо риз мы и осо бен но «Тор же ст во
до б ро де те ли» (дра ма из «со вре мен ной фран цуз ской жиз ни») — из де ва тель ст -
во над тол стым сло ем тре ть е го со сло вия (о низ ших, без гра мот ных, ре чи нет),
ко то рое со став ля ет се рый фон, тщась рас сесть ся на стра ни цах ис то рии. Пуш -
кин обы ва те лей чер нью на зы вал.

Ес ли б не на ме рен но ог ра ни чен ный объ ём это го со об ще ния («четыре кар -
тин ки + тек с тик»), мож но бы ло об ра тить вни ма ние на ал лю зии меж ду мно го -
ли ко с тя ми Та лей ра на и Прут ко ва, от ло жив ши ми ся в их тек с тах. Быть мо жет,
пье са «Тор же ст во до б ро де те ли» (1864), со здан ная че рез де сять лет по сле хре с то -
ма тий но го пор т ре та ав то ра, — ко да в обос но ва нии пра виль но с ти мо де ли: в реп -
ли ках и по ступ ках ми ни с т ра пло до ро дия (глав ный пер со наж пье сы) про чи ты ва -
ет ся стиль дей ст вий Та лей ра на, тон ко сти дип ло ма ти че с кой его ма не ры.

Не от то го ли Ре пин в пор т ре те Кор нея Чу ков ско го (1910) при ло жил ему —
будто Ван-Дейк в эрмитажном «Мужском портрете» — ле вую ру ку к гру ди,
что вспом нил пор т рет Прут ко ва, за па рал ле лив прут ков скую яз ви тель ность
и ос т ро умие с ве сё ло+кри ти че с ким на ст ро ем опу сов мо ло до го ли те ра ту ро ве да?
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(Вообще, композиционное место кистей рук в классическом портрете совер-
шенно не изучено ни морфологически, ни семантически: «Пиши ты свой портрет,
он состоял бы из сплошных извилин», И. Бродский.) Не оттого ли Сергей Малю -
тин в не менее знаменитом (потому что один) портрете большевицкого писателя
Дмитрия Фурманова (1922) усадил натуру, будто Пруткова, с практически тем же
выражением лица и теоретически таким же отношением к текстам Фурманова,
не вы держивающим перечтения? Романы Фурманова «Чапаев» (после псевдо -
экранизации братьев Васильевых сразу же завопивший об анекдоте: Василий-
Иваныч, Петька, Анка и Фурманов), «Красный десант», «Мор ские берега»,
«Шакир» итд, сочинённые в начале 1920-х, нынче особенно тяготеют к манере
«весёлого чтения», а если припомнить, что Малютин был автором росписи первой
русской матрёшки, — ироническое отношение художника к писавшему рабоче-
героические агитки персонажу можно счесть убедительным.

Ког да Та лей ран умер, зна ю щий спро сил: «Лю бо пыт но, за чем ему это по -
на до би лось?» Прут ков же «умер», что бы за вер шить ли те ра тур ное по при ще:
«чи нов ник уми ра ет, и ор де на его ос та ют ся на ли це зем ли». Ес ли это не до ка за -
тель но — по мень шей ме ре, вро де тоже убе ди тель но.

Дмитрий Андреевич Фурманов
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В ве сё лом, ус т ро ен ном по+клуб но му Го су дар ст вен ном ин сти ту те те о рии
и ис то рии ар хи тек ту ры и гра до ст ро и тель ст ва лю би ли сда вать ма ку ла ту ру.
Осо бен но ког да уми рал оче ред ной ста рень кий со труд ник. Тум бы его ра бо че го
сто ла вы чи ща лись, со сто ро ны кол лег не осо бен но под вер га ясь раз бо ру и лю -
бо пыт ст ву.

Ког да 29 де ка б ря 1994 го да умер 79+лет ний док тор ар хи тек ту ры Ни ко лай
Сте па но вич Ко ло ми ец, ис клю че ния не по сле до ва ло. По сле по хо рон и дол гих
по лу го лод ных но во год них пра зд ни ков ка би нет на седь мом эта же уг ло во го зда -
ния на Боль шой Жи то мир ской, 7 с ра бо чим сто лом Ко ло мий ца был пе ре обо ру -
до ван, ста рая ме бель вы бро ше на. Мне уда лось ста щить из ма ку ла тур но го тю ка
не сколь ко стра ни чек: вто рой (или тре тий?) эк земп ляр ма ши но пи си оп по нент -
ско го от зы ва Ко ло мий ца на кан ди дат скую дис сер та цию Дми т рия Ни ло ви ча
Яб лон ско го (1921–2001). К от зы ву бы ло при креп лено офи ци аль ное от но ше ние
за под пи сью Вла ди ми ра Иг на ть е ви ча За бо лот но го. Не стра дая кол лек ци о нер -
ским фе ти шиз мом, я всё+та ки ре шил эти не сколь ко стра ни чек при сво ить: име -
на о чём+то го во ри ли, ав то гра фы ува жаю.

Ког да че рез два го да, в ию не 1996+го, Дми т рий Ни ло вич, тог да уже док тор
ар хи тек ту ры и про фес сор, ока зал ся экс пер том мо ей кан ди дат ской дис сер та -
ции и на по до кон ни ке в Ки е вЗ НИ И Э Пе ви зи ро вал для ВА Ка эк земп ляр ав то -
ре фе ра та (что бы ло со вер шен но не до пу с ти мо вне стен это го гроз но го уч реж -
де ния), мол, «го ден к стро е вой служ бе», я по да рил ему ксе ро ко пии пуб ли ку е -
мых ни же бу ма жек. Яб лон ский ух мыль нул ся, по бла го да рил, свер нул вдвое и
по ло жил в кар ман: на ка ну не в сбор ни ке «З історії Ук раїнської ака демії архі -
тек ту ри» (1995) бы ла опуб ли ко ва на его ста тья, в ко то рой Дми т рий Ни ло вич
по ве ст во вал о судь бе мо но гра фии, из дан ной по мо ти вам его кан ди дат ской:
«Пор та лы в ук ра ин ской ар хи тек ту ре XVII–XVIII вв.». Над пи сы вая мне ста тью
«Ма теріал з ук раїнсько го ба ро ко» — «Пусть эта ста тья уве ли чит Ваш ин те -
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рес к Ук ра ин ской ар хи тек ту ре XVII–XVIII вв. Д. Яб лон ский», — ма с тер ска -
зал: жаль, что нель зя пе ре из дать; ори ги на лы ри сун ков со хра ни лись.

В по мя ну той ста тье Яб лон ский, тогда глав ный учё ный се к ре тарь вос ста -
нов лен ной Ук ра ин ской ака де мии ар хи тек ту ры, пи сал: «Таб лиці, вміщені у цьо -
му збірни ку, взяті з мо но графії „Пор та ли в ук раїнській архітек турі XVII–
XVIII ст.“, ко т ра вий ш ла дру ком у 1954 році. Це був той трагічний для на шої
архітек ту ри час, ко ли ко муністич на партія прий ня ла „істо рич ну“ по ста но ву
про бо роть бу з так зва ни ми „из ли ше ст ва ми“. Май же весь ти раж кни ги „пішов
під ніж“. Але все ж та ки кілька примірників по ба чи ли світ — ви дав ництво,
як пра ви ло, сиг нальні примірни ки но вої кни ги над си ла ло до бібліотек. Декіль -
ка кни жок вря ту вав та кож Г. Н. Лог вин (хто він та кий, сьо годні, ма буть, знає
весь архітек тур ний світ). Ви пад ко во по тра пив ши до ви дав ництва, ко ли техніч-
ка ви ри ва ла ти тульні ли с ти, а самі кни ги ки да ла у кор зи ну для сміття, Ни ко но -
вич на бив сво го порт фе ля ци ми кни га ми і відніс їх до до му <…> Та ка ко рот ка
істо рія цієї мо но графії. Ідея її ви дан ня цілком на ле жить В. Г. За бо лот но му. Бу -
ду чи дійсним патріотом Ук раїни, він ро зумів, що са ме у цей період [XVII–
XVIII ст.] во на до сяг ла ви що го рівня роз вит ку національ ної куль ту ри і, перш
за все, у га лузі архітек ту ри. <…> Во ло ди мир Гна то вич ор ганізу вав чис ленні ек -
с пе диції по Ук раїні і зо к ре ма по ра див своєму аспіран тові Яб лонсь ко му те му
„Пор та ли в ук раїнській архітек турі XVII–XVIII ст.“»*. Гри го рий Ни ко но вич
то же рас ска зы вал мне ис то рию, как ве че ром та щил в порт фе ле (а порт фель
у не го был, сто ит за ме тить, вме с ти тель ный) де сять эк земп ля ров уби ва е мой
кни ги Яб лон ско го. Ти по гра фия Из да тель ст ва Ака де мии ар хи тек ту ры УССР
на хо ди лась там же, где и Из да тель ст во: ули ца Вла ди мир ская, 24, вход со дво -
ра. Тог да все друг дру га зна ли: ака де ми ки и убор щи цы, ас пи ран ты и тех нич ки,
се к ре тар ши и учё ные се к ре та ри, ди рек то ра ин сти ту тов и ка д ро ви ки Ака де мии
вер те лись на од ном пя тач ке — до ма №№ 22–24 на Со фий ской пло ща ди,
в Рыль ском пе ре ул ке и штаб+квар ти ра в Ми т ро по ли чь ем до ме на тер ри то рии
Со фии Ки ев ской. По то му вы про сить у «тё ти Па ши» де ся ток унич то жа е мых ею
книг кан ди да ту ар хи тек ту ры Лог ви ну не со ста ви ло тру да.

Яб лон ский не пи шет, что кни га, ко то рая сей час счи та ет ся биб ли о гра фи че -
с кой ред ко с тью и ко то рую уже тре тий год со би ра ют ся пе ре из дать (де нег нет),
вы рос ла из тек с та его дис сер та ции: тек с та не мно го, кар ти нок мно го. На вер но,
то го же хо тел и Юрий Афа на сь е вич Не ль гов ский (1918–1983), в том же 1953+м
за щи тив ший дис сер та цию на те му: «Резь ба по кам ню в ар хи тек ту ре Ук ра и ны
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(по ма те ри а лам ка мен но го зод че ст ва за пад ных об ла с тей УССР кон ца XVI —
пер вой по ло ви ны XVII вв.)» под на уч ным ру ко вод ст вом ака де ми ка Ака де мии
ар хи тек ту ры УССР, док то ра ар хи тек ту ры, про фес со ра Ев ге ния Ива но ви ча Ка -
то ни на (1889–1984). Пра виль но Ака де мия на прав ля ла в то вре мя по ис ко вые
уси лия ас пи ран тов: у Яб лон ско го — Ле во бе реж ная и При дне пров ская Ук ра ина
рубежа XVII–XVIII ве ков, ка мен ные пор та лы, у Не ль гов ско го — те же са мые
пор та лы, но столетием раньше — ру бе жа XVI–XVII ве ков и — в За пад ной Ук -
ра и не. Яб лон ский ра бо тал бы с т ро, по то му книж ка уви де ла свет в сле ду ю щем
по сле за щи ты го ду (хо тя на ти ту ле сто ит 1955+й), Не ль гов ский ра бо тал мед лен -
но, по то му книж ку не сде лал вовсе.

Пись мо За бо лот но го Ко ло мий цу, ко то рое я вос про из во жу фак си миль но,
да ти ро ва но 16+м мар та 1953 го да: один над цать дней на зад ско пы тил ся Ста лин,
9+го мар та про изо ш ла смер то убий ст вен ная дав ка на его по хо ро нах, и в воз ду хе
ви тал чёр ный пух все на род но го по тря се ния. Умные люди на время втянули
головы в плечи. Главное: «Ус гик нул ся» — и культ с ним. По сколь ку тог даш ние
за щи ты кан ди дат ских дис сер та ций по ар хи тек ту ре про во ди лись на за се да ни ях
Со ве та Ака де мии ар хи тек ту ры УССР в Ми т ро по ли чь ем до ме, пре зи дент Ака де -
мии В. И. За бо лот ный был и пред се да те лем Со ве та, а по сколь ку яв лял ся на уч -
ным ру ко во ди те лем Яб лон ско го, то, си дя на не сколь ких вен ских сту ль ях, мог
ре шать прак ти че с ки еди но лич но все орг  во про сы, в том чис ле и «на прав лять» за -
щи ты ас пи ран тов: по про буй от ка жи Вла ди ми ру Иг на ть е ви чу в вы пол не нии ре -
ше ния Со ве та Ака де мии. За мна чаль ни ка Уп рав ле ния по де лам ар хи тек ту ры
при Сов ми не УССР Ко ло ми ец ис прав но на пи сал от зыв в луч ших ри то ри че с ких
тра ди ци ях то го вре ме ни. Ко неч но, ссы лок на «ге ни аль но го вож дя» в нём уже
нет, но впи тан ная с иде о ло ги че с ким мо лоч ком про со вет ская не на висть к «ук ра -
ин ским бур жу аз ным на ци о на ли с там», обя за тель ная к упо ми на нию (чуть рань -
ше по мя нул бы и «без род ных ко с мо по ли тов») и до сих пор вы да ю щая с го ло вой
пре ста ре ло го со вет ско го че ло ве ка («кот ушёл — улыб ка ос та лась»), ле зет
из всех дыр это го тек с та вку пе с за кли на ни я ми о един ст ве «рус ско го и ук ра ин -
ско го на ро да», ко то рые, как тог да тре бо ва лось ду мать, «бра тья на век». Ко неч -
но, и в кни ге Яб лон ско го, вы шед шей в год 300+ле тия «объ е ди не ния» Ук ра и ны
с Рос си ей, не мог ло не быть этих за кли на ний, но по сле 1991+го про фес сор так -
тич но о них умал чи вал. Как в анек до те: вну чек спра ши ва ет у де душ ки, прав да
ли, что Ии сус Хри с тос был ев ре ем. «Прав да, вну чек; тог да все бы ли ев ре я ми —
вре мя бы ло та кое». Глав ное, что ав то ру и дис сер та ции, и пре крас ной кни ги уда -
лось по ка зать общ ность и раз но об ра зие ар хи тек тур ных форм пор та лов в ук ра -
ин ском par excellence са к раль ном зод че ст ве пери о да ма зе пин ско го ба рок ко,
а не го до вать на по сто ян ную кон ста та цию вли я ний рус ской ар хи тек ту ры на ук -
ра ин скую (об об рат ном пи сать бы ло нель зя) пу с тое де ло: вре мя бы ло та кое.
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Ус та но вить, кто был пер вым оп по нен том по дис сер та ции Яб лон ско го, мне
не уда лось, но по сколь ку им дол жен был быть док тор ар хи тек ту ры и что бы
не «вез ти из Моск вы», вес ной 1953 го да вы бор мог пасть лишь на двух ки ев лян:
Пав ла Фе до то ви ча Алё ши на и Ев ге ния Ива но ви ча Ка то ни на.

Ори ги на лы пись ма за под пи сью Вла ди ми ра Иг на ть е ви ча и ко ло мий цев ско -
го от зы ва долж ны хра нить ся, ко неч но, в ар хив ных фон дах Го су дар ст вен ной на -
уч ной ар хи тек тур но+стро и тель ной биб ли о те ки име ни В. И. За бо лот но го. 

ЗА КЛЮ ЧЕ НИЕ
по дис сер та ци он ной ра бо те

на со ис ка ние учё ной сте пе ни кан ди да та ар хи тек ту ры
ар хи тек то ра>ас пи ран та Д. Н. Яб лон ско го

«Пор та лы ук ра ин ской ар хи тек ту ры XVII–XVIII вв.
(по ма те ри а лам ис сле до ва ния па мят ни ков ар хи тек ту ры

Ле во бе реж ной и При дне пров ской Ук ра и ны)»

На уч ный ру ко во ди тель —
дей ст ви тель ный член

Ака де мии ар хи тек ту ры СССР и УССР,
про фес сор В. И. За бо лот ный

Вы сту пая на III съез де Ком со мо ла, В. И. Ле нин ска зал: «…Без яс но го по ни ма -

ния то го, что толь ко точ ным зна ни ем куль ту ры, со здан ной всем раз ви ти ем че ло ве -

че ст ва, толь ко пе ре ра бот кой её мож но стро ить про ле тар скую куль ту ру — без та ко -

го по ни ма ния нам этой за да чи не раз ре шить». Ле нин ское по ни ма ние от но ше ния

к клас си че с ко му на сле дию оп ре де ля ет не об хо ди мость са мо го тща тель но го изу че -

ния ар хи тек ту ры пре ды ду щих эпох.

На ме чен ный XIX съез дом пар тии даль ней ший ог ром ный раз мах стро и тель ст -

ва, предъ яв ля ет но вые всё воз ра с та ю щие тре бо ва ния к со вет ской ар хи тек ту ре, ста -

вит пе ред со вет ски ми ар хи тек то ра ми боль шие твор че с кие за да чи в борь бе за со зда -

ние ар хи тек ту ры, на ци о наль ной по фор ме — со ци а ли с ти че с кой по со дер жа нию.

Пра виль но му ре ше нию этой за да чи долж но по мо гать глу бо кое изу че ние ар хи -

тек тур но го на сле дия.

Дис сер та ци он ная ра бо та ар хи тек то ра Д. Н. Яб лон ско го по свя ще на изу че нию

ар хи тек тур но го на сле дия, со здан но го ук ра ин ским на ро дом в пе ри од боль шо го па -

т ри о ти че с ко го подъ ёма, явив ше го ся ре зуль та том за вер ше ния ос во бо ди тель ной

борь бы ук ра ин ско го на ро да про тив поль ской шлях ты и вос со е ди не ни ем ук ра ин ско -

го на ро да с ве ли ким рус ским на ро дом.

Эти боль шие со бы тия да ли мощ ный тол чок раз ви тию эко но ми ки Ук ра и ны, зна чи -

тель но му куль тур но му рос ту и ин тен сив но му стро и тель ст ву на тер ри то рии Ук ра и ны.

За этот пе ри од (ко нец XVII и на ча ло XVIII вв.) на Ук ра и не бы ли по ст ро е ны па -
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мят ни ки ар хи тек ту ры, со зда ние ко то рых оз на ме но ва ло од ну из на и бо лее яр ких

стра ниц в ис то рии ар хи тек ту ры Ук ра ин ской ССР.

Рас сма т ри вая, изу чая в на ту ре, за ри со вы вая пор та лы со ору же ний это го пе ри -

о да на Ле во бе реж ной Ук ра и не и При дне про вье, ав тор в сво ей ра бо те на гляд но до -

ка зы ва ет общ ность, род ст во ар хи тек ту ры ук ра ин ско го и рус ско го на ро дов, их вза -

и мо вли я ние, тес ную свя зан ность, на но ся этим со кру ши тель ный удар ук ра ин ским

бур жу аз ным на ци о на ли с там, а так же вся ко го ро да лже+те о ре ти кам, на хо див шим

ис то ки ук ра ин ской ар хи тек ту ры это го пе ри о да в за пад ном ба рок ко.

Раз ра бо тан ная ав то ром те ма име ет как зна чи тель ное прин ци пи аль но+те о ре ти -

че с кое зна че ние, так и боль шую прак ти че с кую цен ность как по со бие для ар хи тек -

то ров+про ек ти ров щи ков.

Дис сер та ци он ная ра бо та со сто ит из тек с то вой ча с ти и аль бо ма ил лю с т ра ций,

со дер жа ще го об мер ные чер те жи, за ри сов ки и фо то изу ча е мых объ ек тов.

Тек с то вая часть со дер жит в се бе вве де ние, че ты ре раз де ла, за клю че ние и ма -

те ри а лы ис сле до ва ния по от дель ным пор та лам.

В пер вом раз де ле, оза глав лен ном «Об щее ре ше ние зда ния и ком по зи ция пор -

та лов» ав то ром ос ве ще ны во про сы за ви си мо с ти ре ше ния пор та лов от на зна че ния

со ору же ния, от об щей ком по зи ции зда ния, по ста нов ки его в пла не или на уча ст ке,

а так же связь ре ше ния пор та ла с ор га ни за ци ей вну т рен не го про ст ран ст ва зда ния.

В за клю че нии раз де ла дис сер тант де ла ет пра виль ный вы вод: «Рас смо т рев ком по зи -

цию пор та лов в свя зи с об щим ре ше ни ем зда ния, мож но ска зать, что в ук ра ин ской

ар хи тек ту ре изу ча е мо го пе ри о да об щее ре ше ние пор та лов оп ре де ля ет ся на зна че -

ни ем со ору же ния и ха рак те ром по ме ще ний, ку да ве дёт вход, об щим при ёмом ком -

по зи ции зда ния, рас по ло же ни ем зда ния на уча ст ке, а так же ор га ни за ци ей вну т рен -

не го про ст ран ст ва. Всё это сви де тель ст ву ет о на ли чии стро гих за ко нов ар хи тек тур -

ной ло ги ки, при су щих зда ни ям рас сма т ри ва е мо го пе ри о да».

Вто рой раз дел ра бо ты по свя щён ком по зи ции пор та лов. В этом раз де ле ав то -

ром ис сле до ва но раз ви тие при ёмов ре ше ний пор та лов. Изу чая ком по зи цию ре ше -

ний пор та лов, ав тор ус та нав ли ва ет, что на и бо лее рас про ст ра нён ным мо ти вом слу -

жит ор дер ная ком по зи ция в ви де двух ко лон но го пор ти ка, ко то рая по лу ча ет са мые

раз но об раз ные ре ше ния и трак ту ет ся в сво е об раз ных и ори ги наль ных фор мах.

На мно го чис лен ных при ме рах ав тор убе ди тель но по ка зы ва ет общ ность ком -

по зи ци он ных при ёмов и ха рак те ра де та лей с ар хи тек ту рой брат ско го рус ско го на -

ро да, а так же при во дит срав не ние пор та лов в рус ской и ук ра ин ской ар хи тек ту ре

рас сма т ри ва е мо го пе ри о да. Ав тор про во дит тща тель ный ана лиз про пор ци о наль но -

с ти по ст ро е ния на и бо лее ти пич ных ком по зи ций пор та лов и ус та нав ли ва ет, что

«боль шая ху до же ст вен ная сво бо да трак тов ки ар хи тек тур ных форм пор та лов ук ра -

ин ской ар хи тек ту ры со че та лась с оп ре де лён ны ми за ко но мер но с тя ми их по ст ро е -

ния, о чём го во рит вы яв лен ная на сто я щим ис сле до ва ни ем стро гая про пор ци о наль -
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ность по ст ро е ния раз ме ров пор та лов и их от дель ных эле мен тов». Все про пор ци о -

наль ные си с те мы пор та лов стро ят ся на про стых крат ных от но ше ни ях 1 : 1, 2 : 3, 2 : 5,

ко то рые оп ре де ля ют так же и на ли чие мо ду ля про пор ци о наль но с ти всех раз ме ров

пор та ла. Мо дуль по ст ро е ния тес но увя зан с раз ме ра ми кир пи ча в клад ке, со от вет -

ст вуя оп ре де лён но му ко ли че ст ву ря дов клад ки по вер ти ка ли и оп ре де лён но му ко -

ли че ст ву тыч ков и лож ков в ря ду. Дис сер тант, ос но вы ва ясь на этом по ло же нии,

при хо дит к вы во ду, что «мо дуль про пор ци о наль но с ти од но вре мен но яв ля ет ся

и стро и тель ным мо ду лем». Это сви де тель ст ву ет о тес ной ор га ни че с кой увяз ке ар -

хи тек ту ры то го вре ме ни со стро и тель ным ре мес лом.

Это по ло же ние весь ма важ но для со вре мен но го эта па раз ви тия на шей ар хи тек -

ту ры, ког да всё бо лее и бо лее вхо дит в прак ти ку стро и тель ст ва за вод ское до мо ст ро -

е ние, при ме не ние па не лей и круп ных бло ков, ко то рые по сво ей ар хи тек то ни ке тре -

бу ют про стых крат ных от но ше ний от дель ных по вто ря ю щих ся эле мен тов зда ния.

В сво ей ра бо те ав тор про вёл тща тель ный срав ни тель ный ана лиз от дель ных

эле мен тов пор та лов и убе ди тель но до ка зы ва ет тес ное род ст во форм и де та лей ук -

ра ин ской и рус ской ар хи тек ту ры рас сма т ри ва е мо го пе ри о да.

Зна чи тель ное ме с то в дис сер та ции уде ля ет ар хи тек тор Д. Н. Яб лон ский ис сле -

до ва нию фор мо об ра зо ва ния де та лей пор та лов ук ра ин ской ар хи тек ту ры рас сма т -

ри ва е мо го пе ри о да — ро ли кир пи ча как ос нов но го стро и тель но го ма те ри а ла на Ук -

ра и не. Ав тор ус та но вил, что всё бо гат ст во и раз но об ра зие ар хи тек тур ных форм

пор та лов до сти га лось при ме не ни ем трёх ос нов ных ти пов фи гур но го кир пи ча, в ко -

то рых каж дый ряд не зна чи тель но вы сту па ет от но си тель но ни жне го ря да.

При мер зод чих про шло го, уме ло ис поль зу ю щих не боль шое ко ли че ст во де та -

лей для до сти же ния боль ше го раз но об ра зия форм, име ет боль шое зна че ние в на ше

вре мя, ког да не ко то рые ар хи тек то ры до во дят ко ли че ст во от дель ных де та лей и эле -

мен тов до не сколь ких де сят ков и да же со тен.

Цен ным мо мен том в ра бо те яв ля ет ся изу че ние ро ли шту ка тур ки, а так же глу -

бо кий ана лиз ор на мен ти ки в ар хи тек ту ре изу ча е мо го пе ри о да, в при ме не нии ко то -

рой про яви лась глу бо кая лю бовь ук ра ин ско го на ро да к ор на мен ту.

Вы во ды, сде лан ные дис сер тан том о глу бо ком род ст ве ук ра ин ской и рус ской

ар хи тек ту ры рас сма т ри ва е мо го пе ри о да, о бла го твор ном вли я нии рус ской ар хи тек -

ту ры на ук ра ин скую, о боль шой прав ди во с ти и ло гич но с ти по ст ро е ния ар хи тек -
тур ных форм, об ор га ни че с кой свя зи ор на мен таль ных мо ти вов, при ме ня е мых
в ар хи тек ту ре XVII–XVIII вв., с на род ным ис кус ст вом Ук ра и ны оп ре де ля ют
боль шое зна че ние, ко то рое име ет дан ная ра бо та.

Ра бо та в це лом со дер жит в се бе по дроб ное опи са ние, об ме ры, фо то, за ри -
сов ки и гра фи че с кий ана лиз всех ис сле до ван ных ав то ром объ ек тов, по это му
дис сер та ция ар хи тек то ра Д. Н. Яб лон ско го име ет боль шую цен ность и как со -
бра ние боль шо го фак ти че с ко го ма те ри а ла, ха рак те ри зу ю ще го ар хи тек ту ру
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рас сма т ри ва е мо го пе ри о да в це лом.
Тща тель ность и точ ность об ме ров и ана ли за со че та ют ся у тов. Д. Н. Яб -

лон ско го с бле с тя щи ми за ри сов ка ми и ак ва ре ля ми, — это сви де тель ст ву ет
о том, что в его ли це мы име ем не толь ко та лант ли во го ар хи тек то ра+ис сле до ва -
те ля, но и та лант ли во го ри со валь щи ка+ху дож ни ка.

На ря ду с по ло жи тель ны ми мо мен та ми не об хо ди мо от ме тить ряд не до -
стат ков в ра бо те.

Преж де все го, сле ду ет ска зать, что на и ме но ва ние ра бо ты зна чи тель но ши -
ре про ве дён но го ис сле до ва ния и рас ши ф ров ка в скоб ках о том, что ра бо та про -
ве де на «по ма те ри а лам ис сле до ва ния па мят ни ков ар хи тек ту ры Ле во бе реж ной
и При дне пров ской Ук ра и ны» толь ко под тверж да ет то по ло же ние, что на и ме -
но ва ние не сколь ко ши ре ис сле до ван но го ма те ри а ла.

Ав то ром не про ве де но ис чер пы ва ю щее ар хив ное ис сле до ва ние во про са о



Оче вид но, что в за гла вие вы не се ны две не со вме с ти мые ка те го рии. «Гра ни -
ца» и «по ме рий» со от но сят ся как го ря чее и цвет ное: они — из раз ных се ман -
ти че с ких пло с ко стей, и ка кой+ни будь за пис ной фран цуз ский струк ту ра лист
стро го по гро зил бы мне паль чи ком. Та кой за го ло вок дан со зна тель но: он по -
зво ля ет по ка зать, с од ной сто ро ны, со ци аль ность гра до об ра зо ван ной тка ни,
с дру гой, её на ме рен ную пла ни ро воч ную ог ра ни чен ность, ины ми сло ва ми —
куль ту ру с ис то ри ей, веч ное с про шлым, ка зён ное с че ло ве че с ким. Что из этих
по ня тий свя зы вать с гра ни цей, что с по ме ри ем — во прос ме та фо рич но с ти чу тья.

Рим ский го род из на чаль но — не кое свя щен ное ме с то, в ко то ром пре бы ва -
ет бо же ст во, фор му ли ру е мое ав гу ром в ка че ст ве за мк ну то го кру га; гра ни ца
это го кру га в свою оче редь фор му ли ру ет ся в ма те ри а ле как го род ская сте на.
«По сколь ку pomerium есть факт, име ю щий от но ше ние к ре ли гии, в нём вы сту -
па ет на пер вое ме с то зна че ние пре де ла, от гра ни чи ва ю ще го от лич ные по сво е му
ре ли ги оз но му ха рак те ру про ст ран ст ва: тер ри то рия го ро да и зем ля вне его. Ес -
те ст вен но по это му, что в го ро де Ри ме под по ме ри ем ра зу ме ли чер ту, а не по ло -
су зем ли» [Ку ла ков ский 1888, с. 59]. За пом ним. Со ссыл кой на ста тью Те о до ра
Момм зе на «По ня тие по ме рия» Юли ан Ку ла ков ский по ла гал, что древ ней ший
го род яв ля ет ся од но вре мен но круг лым — как urbs, и ква д рат ным — как tem-
plum; он ок ру жён близ ким к кру гу ва лом или рвом, но по ме рий, ог ра ни чен ный
сво бод ным про ст ран ст вом под сте ной, пред наз на чен ным для до мов и хра -
мов, — есть че ты рё ху голь ник, впи сан ный в ок руж ность. Од на ко, «ни кто
из древ них не ска зал нам, что по ло са по ме рия пред став ля ла круг в ге о ме т ри че -
с ком смыс ле <…> Мож но при ба вить, что та кой вид по ме рия не воз мо жен уже
по то му, что го род у рим лян пла ни ро вал ся обыч но в ви де че ты рё ху голь ни ка бо -
лее или ме нее пра виль ной фор мы [напр., рим ский ла герь, воз ник ший по зд нее]»
[Ку ла ков ский 1888, с. 62].

Сте на фор му ли ру ет го род в ка че ст ве го ро да, по рож дая его по ня тие
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ра бо те рус ских ма с те ров на Ук ра и не, меж ду тем боль шое прин ци пи аль ное зна -
че ние сде лан ных в ра бо те вы во дов о вли я нии рус ской ар хи тек ту ры на ук ра ин -
скую тре бу ет бо лее тща тель но го обос но ва ния.

В сво ей ра бо те дис сер тант Д. Н. Яб лон ский убе ди тель но до ка зы ва ет, что
ар хи тек ту ра XVII–XVIII вв. на Ук ра и не глу бо ко прав ди ва, ор га ни че с ки свя за -
на с функ ци о наль ным и кон ст рук тив ным ре ше ни ем зда ния (при ме ня е мы ми
стро и тель ны ми ма те ри а ла ми) и пр. и од но вре мен но с этим на про тя же нии всей
ра бо ты го во рит о том что он рас сма т ри ва ет «мо ти вы на руж но го ар хи тек тур -
но го уб ран ст ва зда ний», «эле мен ты на руж но го уб ран ст ва», «эле мен ты ху до -
же ст вен но го уб ран ст ва», «эле мен ты на стен ных ук ра ше ний» и т. д., что яв но
про ти во ре чит пра виль ной по ста нов ке во про са об ор га нич но с ти и прав ди во с ти
ар хи тек ту ры Ук ра и ны XVII–XVIII вв.

В при ло же нии, со дер жа щем «ма те ри а лы ис сле до ва ния пор та лов Ук ра ин -
ской ар хи тек ту ры XVII–XVIII вв.», ав тор да ёт до ста точ но по дроб ное, но од -
но об раз ное и мо но тон ное опи са ние от дель ных па мят ни ков.

В тек с то вой ча с ти дис сер та ции есть зна чи тель ное ко ли че ст во не удач ных
фор му ли ро вок и ре дак ци он ных по греш но с тей. Так, на при мер, ав тор при ме ня -
ет вы ра же ния «по си ле пла с ти че с ко го эф фек та», «офи ци аль ных фор мах»,
«раз ви тие оси» и пр.

Про ве дён ное ав то ром ис сле до ва ние да ёт воз мож ность со вет ским ар хи -
тек то рам+прак ти кам бо лее глу бо ко по знать и изу чить бо гат ст ва ар хи тек тур но -
го на сле дия Ук ра и ны. Осо бен но боль шое зна че ние име ет то, что ав тор до ка зал
ана ли зом стро гую за ко но мер ность по ст ро е ния пор та лов и их от дель ных де та -
лей, ус та но вил ос нов ные прин ци пы их ком по зи ции, ис сле до вал про ис хож де -
ние от дель ных ар хи тек тур ных форм, а это да ёт воз мож ность ар хи тек то рам по -
знать не толь ко фор мы ар хи тек ту ры рас сма т ри ва е мо го пе ри о да, но и ме тод
твор че ст ва зод чих XVII–XVIII вв.

Ра бо та бу дет цен ным по со би ем для ар хи тек то ров и ока жет вли я ние
на даль ней шее раз ви тие ук ра ин ской со вет ской ар хи тек ту ры, на ци о наль ной
по фор ме, со ци а ли с ти че с кой по со дер жа нию.

Ра бо ту не об хо ди мо из дать в ви де аль бо ма с крат кой тек с то вой ча с тью.
Дис сер та ци он ная ра бо та Д. Н. Яб лон ско го по ка зы ва ет, что в его ли це

Ака де мия ар хи тек ту ры име ет та лант ли во го на уч но го со труд ни ка и ар хи тек то -
ра+ху дож ни ка, впол не за слу жи ва ю ще го при сво е ния ему учё ной сте пе ни кан -
ди да та ар хи тек ту ры.

Кан ди дат ар хи тек ту ры 
Н. КО ЛО МИ ЕЦ
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из недр тер ри то рии, на ко то рой он воз во дит ся, из са мо го ду ха этих недр. Сте -
ны счи та лись свя щен ны ми, и та кое их ка че ст во со хра не но в пре да нии о бра то -
убий ст ве ца ря+ос но ва те ля: у пре ста ре лой вол чи цы в па ни ке во об ще про па ло
мо ло ко. В Ри ме по ме рий со хра нял толь ко ре ли ги оз ное зна че ние, не имея
со сте ной ни че го об ще го. В ран нем Ри ме по ме рию при над ле жа ла сте на, но от -
пе чат ком её опи ра ния о зем лю он не ис чер пы вал ся. И по то му, как пи шет
Ю. А. Ку ла ков ский, по от но ше нию к го ро ду Ри му в во про се о по ме рии важ но
толь ко его зна че ние как пре дель ной чер ты го ро да: Рим как ла тин ский го род
имел ис по кон ве ков бо лее ши ро кие пре де лы, не же ли па ла тин ский по ме рий: он
вклю чал Ка пи то лий и ме ст ность Forum Romanum.

В этом пунк те, на мой взгляд, Ку ла ков ский впа да ет в про ти во ре чие. Ведь
са ма смерть Ре ма, ос кор бив ше го свя тость го род ской сте ны и по то му под ле -
жав ше го смер ти, ос вя ща ет то, что за щи ща ет че ло ве че с кое об ще жи тие и со зда -
ёт воз мож ность спо кой но го го су дар ст вен но го бы та, — го род скую сте ну во -
круг Па ла ти на.

Ос та но вить ся в бег лом, ре фе ра тив ном дви же нии по кни ге Ку ла ков ско го
«О на ча ле Ри ма» ме ня по нуж да ет уве рен ность, что во прос о по ме рии ед ва ли
«не са мый труд ный во прос то по гра фии Ри ма», но глав ное за клю ча ет ся не в
нём, а в том, что из это го по ме рия вы рос ло и «что сей час рас тёт в тво ём са ду».

Глав ны ми дей ст ву ю щи ми ли ца ми во вся ком раз го во ре, по свя щён ном древ -
не му го ро ду, по сле до тош но го до про са ис точ ни ков, обыч но бы ва ют: по -
лис+civitas, об щи на, го род, го род+го су дар ст во, цар ский Рим, ос вя щён ный по ме -
рий, го род ская сте на, гра ни ца го ро да итд, то есть по ня тия, так или ина че свя -
зан ные с ге о гра фи че с ким и ма те ри аль ным оформ ле ни ем че ло ве че с ко го бы тия
не ки ми ор га ни зу ю щи ми кол лек тив внеш ни ми сред ст ва ми. Всё ос таль ное, что
нель зя по тро гать ру ка ми, по чер па ет ся из лек си ко нов.

Эти (и срод ные) по ня тия для гре ка «пре клон ных го дов» и рим ля ни на пер -
вых ве ков его су ще ст во ва ния как эт ни че с кой еди ни цы не со мнен но име ли стой -
кие са к раль ные ха рак те ри с ти ки, си речь свой ст ва, став шие по зд нее «до сто я ни -
ем веч но с ти», но так или ина че от ра жав шие «иг ру че ло ве че с ких стра с тей». По -
сколь ку, как по ла га ла Е. М. Шта ер ман, рим ля не ни ког да не име ли ми фов, свя -
зан ных с бо га ми, нель зя ду мать, что по доб ные ми фы они пе ре нес ли на сво их
ца рей. Рим ская ми фо ло гия «бы ла ис то ри че с кой, но она иг ра ла ту же роль, что
ми фо ло гия дру гих на ро дов: оп рав ды ва ла и ос вя ща ла ри ту а лы, нра вы <…> все
ча с ти об ще ст вен но го ус т рой ст ва» [Шта ер ман 1987, с. 18]. По то му в от но ше нии
ре ли гии Ри ма при хо дит ся ос то рож ни чать бо лее чем в от но ше нии са к раль ной
ми фо ло гии гре ков. Ни ка кой воль но с ти бо же ст вен но го бы тия, ни ка кой сим ме -
т рии меж ду ре аль но с тью и ми фо ло ги ей, столь ха рак тер ных для Гре ции, в Ри ме
мы не ви дим. Ре ли гия Ри ма со все ми при ча ст ны ми ей по ня ти я ми о го ро де, свя -
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ти ли щах и их гра ни цах ос но вы ва ет ся ис клю чи тель но на слу жеб ной, дер жав ной
не об хо ди мо с ти. Хоть от сут ст вие ко с мо го ни че с ких ми фов и не ме ша ло рим ля -
нам при зна вать за дей ст ви я ми их бо жеств «ве ле ний судь бы», од на ко нуж но же
бы ло чем+то обос но вы вать пред став ле ния хоть о ка ких+то бо гах (без ве ры че -
ло ве ку жить нель зя): ес ли не внеш ни ми дан ны ми бы тия, то хо тя бы вну т рен ни -
ми дан ны ми рас суд ка. Од на ко рим ля нин — че ло век слиш ком трез во мыс ля щий,
что бы ос ме ли вать ся пред по ла гать у не го ка кую+то «жаж ду бо же ст ва»; эту
при выч ку у не го мог вы ра бо тать грек, про жи вав ший со II ве ка до Р. Х. в ка -
кой+ни будь «про вин ции Ахайя».

Боль шин ст во рим ских бо жеств (воз ник ших в пре де лах Ри ма или пе ре ли -
цо ван ных, буд то ста рый сюр тук кол леж ско го асес со ра, из гре ков в рим лян),
как пи шет Шта ер ман, бы ли не столь ко бо га ми в соб ст вен ном смыс ле сло ва,
сколь ко сим во ла ми до б ро де те ли, го су дар ст вен ных, «об щин ных» ус та нов ле -
ний, не об хо ди мых civitas в це лом и слу жа щим её бла гу граж да нам, про яв ле ни -
ем не кой си лы, в них за клю чав шей ся. Ту ни ка, то га, сто ла и па ла — та кая же
одеж да, что хи тон, эк зо мис, ги ма тий и хла мис.

Вся кая ре ли гия, ле ген дар но воз ни ка ю щая «на пу с том ме с те» (да же ес ли
это ме с то — Па ла тин ский холм), про хо дит не сколь ко ста дий, по ка не пре вра -
ща ет ся в до воль но от кры тую ду хов ную си с те му, за креп лён ную об ще ст вен но
ие рар хи че с ки и ма те ри аль но+каз на чей ски. Имен но от кры тость — за лог её дол -
го ле тия, как «ус той чи вость слож ных на тур — их гиб кость» (Та лей ран).
Римская ре ли гия, в от ли чие от гре че с кой, ока зав шись ре ли ги оз но+по ли цей -
ской си с те мой ру ко вод ст ва civitas, опёр лась на прин цип от чуж де ния аб ст ракт -
но го по ня тия бо же ст ва от по всед нев но го со зна ния рим ля ни на по прин ци пу
«каж до му ово щу свой фрукт».

Мо жет, по то му и ста ло воз мож ным то, к че му при шёл Рим в эпо ху Им пе -
рии: для рас су ди тель но го и стро го го рим ско го граж да ни на ре ли ги оз ная си с те -
ма бы ла ис кус ст вен ным ин сти ту том. Для не ме нее язы че с кой, но по+лет не му
раз бол тан ной Гре ции эта мо дель не под хо дит, а в во ен ном Ри ме — «так на до».
В нём мы не встре тим да же на мё ка на аб ст ракт ную те о го нию; ка кая+ни будь
«мед ная на ко валь ня», ко то рая де вять су ток па да ет с не ба на зем лю и ещё де -
вять — с зем ли в Тар тар (Ге си од. Те о го ния 722–724), в рим ской ми фо ло гии не -
мыс ли ма: что за на ко валь ня, где Тар тар?

Соб ст вен но, Рим это не кое «но вое вре мя» древ но с ти, Гре ция для Ри ма —
не толь ко «про вин ция Ахайя», но за по вед ное, тём ное, та ин ст вен ное, та кое, ка -
ким был для са мой Гре ции Еги пет (кста ти, гре че с кое сло во, обо зна ча ю щее
«тём ный, та ин ст вен ный»; са ми егип тя не на зы ва ли свой край — Ке мет, «чёр ная
зем ля»). Но ес ли Гре ция и Еги пет род ст вен ны в та ин ст вен но с ти, то Гре ция
и Рим — на обо рот.



Рим мож но срав ни вать с Гре ци ей, Гре цию с Ри мом — нель зя, по сколь ку
то, что вы ра с та ло на куль тур ной поч ве Ри ма, пи та лось со ка ми эл лин ско го ми -
ро воз зре ния, а Гре ция рим ски ми со ка ми не пи та лась (чуж да лась их, что ли).
Да и гре ков+то как та ко вых не бы ло, са мо на зва ние их — эл ли ны — в не ко то ром
смыс ле оп рав ды ва ет за клю че ние, что един ст во ус т рой ст ва ми ни а тюр ных гре -
че с ких по ли сов ес ли и вы те ка ет из эт ни че с ко го един ст ва (о чём мож но го во -
рить с опа с кой, за дан ной те о ри ей ти роль ца Я.+Ф. Фаль ме рай е ра, вы во див ше го
со вре мен ных гре ков из сла вян), то из тер ри то ри аль но го един ст ва вы те ка ет го -
раз до точ нее (бе ря в рас чёт и экс пан сию на ма ло азий ское по бе ре жье).

По то му, ком па ра ти ви руя во сла ву гу ма ни тар ной на уки, сле ду ет ска зать,
что в Гре ции гра ни ца по ли са про сма т ри ва лась, а в Ри ме — про мыс ли ва лась.
В Гре ции она бы ла ощу ти ма зри тель но, в Ри ме — иде аль но, ес ли угод но, по ли -
ти че с ки (не за бу дем, что politeia — по ря док.) Там, в Гре ции, тер ри то ри аль ную
гра ни цу нуж но бы ло по ка зы вать, что бы при зна вать, здесь, в Ри ме, при зна вать,
что бы по ка зы вать.

При всём по ня тий ном раз ли чии этих «зе мель ных» кон но та ций, об ще ст -
вен ное зна че ние гра ни цы не кой тер ри то рии рас се ле ния в Гре ции но си ло де мо -
кра ти че с кий, вла ст но+на род ный от те нок, в Ри ме — им пер ский, иде аль ный, вла -
ст но+все мир ный. Не да ром гре че с кий ос т ра кизм есть боль шое по лис ное (по ли -
ти че с кое, «по ря доч ное») на ка за ние; в Ри ме ос т ра кизм был не ве дом: слиш ком
за ос т рив ший ся во прос ре ша ли кин жал и от ра ва.

По зд нее, в эпо ху Ро мей ской им пе рии, ког да строй был рим ским, а язык
гре че с ким, пи са те ли ощу ща ли не до ста ток со от вет ст ву ю щей лек си ки, ко то рая
поз во ля ла бы им пе ре да вать по+гре че с ки тер ми но ло гию, от но ся щу ю ся к рим -
ским «го род ским» ин сти ту там.

Са мый тер мин «гра ни ца» имел не сколь ко по ня тий: как все гда, в за ви си мо -
с ти от кон тек ст но с ти упо треб ле ния. Так, Про ко пий Ке са рий ский в «Вой не
с пер са ми» не из мен но про ти во по с тав ля ет зем лям, ле жа щим за пре де ла ми им -
пер ских гра ниц, рим скую зем лю, Romaion te. В про ст ран ст вен ном от но ше нии
«рим ская зем ля» име ла точ но ус та нов лен ные гра ни цы, для ко то рых ис поль зу -
ют ся тер ми ны oria и eshiatiai. Oria — свя щен ные ме же вые зна ки, ог ра ни чи вав -
шие па т ри мо ни аль ные вла де ния, а так же гра ни ца по ли са. Оче вид но, что для
ис то ри ка VI ве ка эти oria со от вет ст ву ют ес ли не все гда ли ней ной гра ни це, то,
по мень шей ме ре, по ло се зем ли, ко то рая бы ла рас по ло же на меж ду дву мя па -
рал лель ны ми ря да ми не боль ших ук реп лён ных пунк тов, кре по с тей [Дю но, Ари -
нь он 1982, с. 66]. Гре че с кие сло ва entos и ektos оз на ча ют со от вет ст вен но по сю
сто ро ну и по ту сто ро ну и свя за ны с ге о гра фи че с ки ми ори ен ти ра ми: ре кой
или го рой, от но си тель но ко то рых «сто ро на» мо жет на хо дить ся здесь или там.
В Х ве ке в прак ти че с ком смыс ле гра ни ца обо зна ча лась гре че с ки ми тер ми на ми
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orothesia, synoros, akra, kleisoura. Orothesia — ме же вая гра ни ца, ус та нов лен ная
в ме с те, где не бы ло ге о гра фи че с ко го ори ен ти ра, мог ше го слу жить гра ни цей.
Synoros — ес те ст вен ная гра ни ца по те че нию ре ки. Akra — вну т рен ние гра ни цы
фе мы. Kleisoura — го род+кре пость, ко то рый гос под ст ву ет над труд но до с туп -
ным по гра нич ным рай о ном. Эти тер ми ны с отя го щён но с тью кон крет ным по ня -
ти ем вхо ди ли в лек си кон upo ten Romaiken politeian, Ро мей ской ад ми ни с т ра -
ции, по чер пав шей иде о ло ги че с кую си лу из гре че с кой по лис ной ор га ни за ции,
то есть со пря жён ной с ар ха и че с ким по ня ти ем о ко с мо се. За то ты воз вы шен но,
хоть речь (буд то ленинский де к рет) о зем ле, — тер ми но ло ги че с ки над этой зем -
лёй под ни ма ешь ся. 

Так Осип Ман дель ш там, по сту пив в 1911+м на фил фак Пе тер бург ско го
уни вер си те та, бал дел от ле по с тей древ не гре че с ко го язы ка, чи тав ших ся Алек -
сан д ром Иу с ти но ви чем Ма ле и ным (1869–1938). «Чте ние Го ме ра пре вра ща лось
в ска зоч ное со бы тие; на ре чия, эн к ли ти ки, ме с то име ния пре сле до ва ли его во
сне, и он всту пал с ни ми в за га доч ные лич ные от но ше ния. Ког да я ему со об щил,
что при ча с тие про шед ше го вре ме ни от гла го ла «пай де во» (вос пи ты вать) зву чит
«пе пай дев кос», он за дох нул ся от вос тор га и в этот день не мог боль ше за ни -
мать ся» (К. В. Мо чуль ский). Как от ви зан тий ских кли сур и си но ру сов, от его
за ня тий древ не гре че с ким ос тал ся сти шок, сто я щий все го уни вер си тет ско го об -
ра зо ва ния:

И гла голь ных окон ча ний ко ло кол

Мне вда ли ука зы ва ет путь,

Что бы в ке лье скром но го фи ло ло га

От мо их пе ча лей от дох нуть.

За бы ваю тя го с ти и го ре с ти,

И ме ня пре сле ду ет во прос:

При ра ще нье нуж но ли в ао ри с те

И ка кой за лог «пе пай дев кос»?

Итак, Рим про свет ля ет Гре цию, де ла ет её за га доч ную свя тость на гляд ной,
про сто реч ной, тем са мым не толь ко под ми ная её, но ис ка жая для лю бо пыт ных
по том ков.

Точ но так же, как в ран нем сред не ве ко вье меж ду Ве не ци ей и Ге ну ей бу дет
сре до то че ст во вать Ра вен на (не толь ко ге о гра фи че с ки), так меж ду Афи на ми
и Ие ру са ли мом, как по ве да ли Тер тул ли ан и Лев Ше с тов, на всег да рас по ло -
жил ся Рим. В Ри ме не воз мож на ак ро лит ная тех ни ка из го тов ле ния хри со э ле -
фан тин ных ста туй, и брон зо вое ли тьё, изо б ре тён ное в «со лё ной» Ат ти ке
и «свин ской» Бе о тии в VI ве ке до Р. Х., имен но в Ри ме при об ре тёт зна че ние
уве ко ве чи ва ю ще го ма те ри а ла: на мра мор на деж да не ве ли ка. По то му Вик тор



Шклов ский мог поз во лить се бе за клю че ние, что «скульп ту ра скры ла ис то рию
ми фо ло гии» [Шклов ский 1959, с. 110], ког да брон за и медь пред ло жи ли рим ля -
ни ну эр зац его бы тия в мо но лит ной фор ме, в то вре мя как Гре ция све ти лась
и пе ре ли ва лась в мра мо рах про жил ка ми зе лё ных ми к ро ско пи че с ких мхов, жи -
ву щих вну т ри её ге не раль но го пла с ти че с ко го ма те ри а ла.

Од на ко так же, как, по Шпен г ле ру, «грек не ви дел даль ше соб ст вен но го
но са», так и рим ля нин на на чаль ном, «цар ском», эта пе изо б рёл пе на ты, эти
сво е об раз ные «до маш ние та поч ки» — бо жеств+хра ни те лей до ма, оча га и ча до -
лю бия. Как для гре ка, так и для рим ля ни на всё «не+гре че с кое» или «не+рим -
ское» бы ло про сто «вар вар ским». Имен но эти «вар ва ры» по том раз ру шат Рим.
Но для раз ру ше ния он дол жен был за ман чи во, за вле ка тель но су ще ст во вать.

«Бес» древ не го ми ра по чув ст во вал се бя «бе сом» по зд но, — ска зал Ва си -
лий Ро за нов. «Рань ше он счи тал се бя бо гом, мо жет быть, так же оши боч но, как
па с ту хи и кре с ть я не оши боч но счи та ли се бя ца ря ми. При шёл Це зарь и по ка зал,
ка кие они ца ри; и бо гам этим то же бы ло по ка за но, ка кие они бо ги. Взо ры по -
мер к ли у Ди ан, Зевс спу тал ся в ре чах, По сей до ны и Аре сы — ис пу га лись… Мир
за пла кал. Впер вые он по чув ст во вал се бя бес ко неч но ви нов ным, что+то ужас ное
сде лав шим, за слу жив шим бес ко неч ное на ка за ние» [Ро за нов 1994, с. 111]. Яр че
Ро за но ва и не вы ра зишь сдвиг в по всед нев ном со зна нии, ко то рый на всег да от -
ли чил Гре цию от Ри ма, сме ще ние, по про ис ше ст вии ко то ро го ни что из то го,
что бы ло ха рак тер ным для Ри ма «до но вой эры», в Ри ме «но вой эры» не со хра -
ни лось. Жиз нен ная «эра» ос та лась преж ней, од на ко «ру бец» её счис ле ния на -
чал че сать ся по зд нее, в эпо ху все ев ро пей ско го Ре нес сан са.

По сей до нам и Аре сам, Юпи те рам и Мар сам бы ло че го бо ять ся: с на ступ -
ле ни ем «сдви га в со зна нии» на сту пил и сдвиг в от но ше нии к преж ним фор мам.
По сле Кон стан ти на (и крат ко вре мен но го Кон стан ция) Юли ан От ступ ник по -
пы тал ся бы ло взмах нуть язы че с ки ми кры ль я ми, но этот взмах был уже слиш -
ком те а т раль ным.

Вер нём ся к на ше му раз го во ру. Фе но мен и по ня тие по ме рий сле ду ет ис кать
не столь ко в кра соч но+ле ген дар ных ис то ри ях о на ча ле Ри ма и не столь ко ар гу -
мен ти ро вать их яко бы сме ще ни я ми в прин ци пе го су дар ст вен но го ус т рой ст ва
Ри ма как бу ду ще го го ро да+им пе рии по срав не нию с гре че с ким по ли сом, сколь -
ко — в спе ци фи ке фор ми ро ва ния тер ри то рии (го ро да) как тер ри то рии са к ра -
ли зо ван ной. По сколь ку са к раль ность это эм пи ри че с ки на зна чен ное ка че ст во,
то и от но ше ние к ней бу дет по+де ло во му тех ни че с кое.

Рим ский по ме рий срод ни гре че с ким те ме но сам, аси лям итд (эта го род ская
чер та, как ска зал бы ве ле ре чи во Мир ча Эли а де, ре зуль тат об ря да пре вра ще ния
ха о са в ко с мос). Ка кой бы ла бы ис то рия древ не го Ри ма, не пре вра тись он по зд -
нее в Веч ный Го род и «сто ли цу ми ра», на сколь ко бы ис то рия Ри ма тог да ин те -
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ре со ва ла учё ных, — ни кто не ска жет. Да это и не важ но. Важ но: древ нее об ще -
ст во не за ви си мо от форм «ве ро ис по ве да ния», «сво бод со ве с ти» и то го, как
и от ку да эти фор мы об ра зо ва лись и раз ви лись, нуж да лось в су ще ст во ва нии
в пре де лах по се ле ния — об щи ны — общ но с ти оп ре де лён ных свя щен ных тер ри -
то рий, при чи ны воз ник но ве ния ко то рых те ря лись бы в тол ще про шлых вре мён.
Для куль тур ной на дёж но с ти, для убе ди тель но с ти, для то го, с че го по том мож -
но брать день ги и обос но вы вать на ли чие го су дар ст ва. Древ не рим ская го род -
ская сте на, по рож дён ная по ме ри ем и об ря дом очи ще ния (лю пер ка лии) и бла -
го да ря се бе со хра нив шая по ня тие по ме рий и ис то рию об ря да, — сов сем не та
кон ст рук ция, ко то рую мож но на блю дать, ска жем те, в Афи нах, где сте на —
не толь ко сте на. За рим ски ми сте на ми уже не ви дать иг ри во го Фав на, не слы -
хать сме ху ёч ков по хот ли во го Ба ху са; за рим ской сте ной, ос вя щён ной по ме ри -
ем, жаж дой к за во е ва ни я ми и «очи щен ной» на всег да, — «мир за пла кал» (Ро -
занов), как «Де ре лит та» на Бот ти чел ли е вой тем пе ре («…За во ро та ми го род
стра с тя ми ки пит, / Де ре лит ту в гре хах не усып но ви нит, / А она, как ди тя,
на сту пень ках ры да ет… / Мно го тех, кто кам ня ми в дру гих бро са ет», Евг.
Гром чев ская, 2016).

Ли шён ный де мо кра ти че с ко го на ча ла, гре че с кий по лис ес те ст вен ным об -
ра зом пре вра тил ся в го род, сде лав шись иным го су дар ст вен ным ин сти ту том.
И хо тя С. Л. Ут чен ко го во рит, что «в слу чае на и бо лее ес те ст вен но го и “мир но -
го” пу ти (то есть си ной киз ма) речь долж на ид ти, как пра ви ло, о сли я нии, объ -
е ди не нии имен но сель ских (со сед ских) об щин», и что «по доб ная схе ма ста нов -
ле ния [рим ско го] по ли са…, кста ти го во ря, “от кры та” ещё Ари с то те лем» [Ут -
чен ко 1977, с. 21], сле до ва ло бы рас по ла гать ак цент на дру гом: на из ме не нии
ми ро воз зрен че с ких ос но ва ний, ко то рые от ли ча ют «на ча ло Гре ции» от «на чал
Ри ма». И са мое глав ное: во прос о пер вых он то ло ги че с ких ог ра ни че ни ях впе -
чат ле ний че ло ве ка о са мом се бе; во прос о до ме, оча ге, го ро де.

Ю. В. От куп щи ков [От куп щи ков 1985] и А. С. Крю ков [Крю ков 1998] об -
ра ти лись к эти мо ло гии сло ва dominus в ла тин ском язы ке в свя зи с его сло во об -
ра зо ва ни ем и се ман ти кой и при шли к вы во ду, что древ не гре че с кие об ра зо ва -
ния damaо «ук ро щаю», domos «дом» и damar «су пру га» сво е об раз ным об ра -
зом меж ду со бой свя за ны, что в ос но ве всех трёх об ра зо ва ний ле жит зна че ние
свя зы вать, со еди нять. Та ким об ра зом, жи ли ще, domos, дом — то, что свя зы ва -
ет че ло ве ка с его ино бы ти ем, при вя зы ва ет к ме с ту оби та ния, ог раж дая и ук ро -
щая че ло ве ка в его пси хо ло ги че с ких гра ни цах; да же боль ше — строя, по ст ро -
яя (demo) его как че ло ве ка сре ди се бе по доб ных. Как эле мент об ще жи тия, а не
толь ко бел ко вый му сор.

Так фи ло ло гия вы пол за ет на бе рег как все об щая гу ма ни тар ная дис цип ли -
на, об щая шап ка, под ко то рую за би ра ют ся са мые раз ные на уки — от зна ния



о сло вах в ду хе Льва Ус пен ско го до зна ния о ве щах в ду хе фран цуз ских га лан -
те рей щи ков: ис точ ни ко ве де ние, гер ме нев ти ка, тек с то ло гия (по рой с «тек то ло -
ги ей А. А. Бог да но ва»), ком па ра ти ви с ти ка и что там ещё, — го во рят нам, что
ког да мы на чи на ем раз мы ш лять об ис то рии, то на чи на ем с тек с та и за кан чи ва -
ем тек с том. Оче вид но, что гу ма ни та рий изу ча ет текст, а не лю дей с их де ла ми.
При чём, «по зна ние лю бо го тек с та (де ло во го и лич но го, уст но го и пись мен но -
го) — есть по зна ние его как тек с та по тен ци аль но ли те ра тур но го, вклю ча ю ще -
го в се бя, в свою кон ст рук цию и „пред по ла га е мый во прос“, и „от вет ный текст“,
и „воз мож ный кон текст“, и „идею ав то ра“» [Биб лер 1990, с. 259]. Так в ис то ри -
че с ком по ве ст во ва нии, ча с то вы да ва е мом по ме то ду за на уч ное, про клё вы ва ет -
ся лёг кий дух бел ле т ри с ти ки, за би ва ю щий тя жё лый дух на уч но го язы ка, ве до -
мо го лишь не сколь ким по свя щён ным. А та ко го не про ща ют.

По этой ве с кой при чи не ка жет ся воз мож ным за клю че ние, что в той сте пе -
ни, в ко то рой со зна нию (как от кры той, раз вёр ну той ми ру спо соб но с ти) пред -
ста ёт са мый этот мир в его не по сти жи мых (или всё+та ки по сти жи мых как
текст?) глу би нах, в той же сте пе ни он то ло гии че ло ве ка пред ле жит его жи ли ще
как пер вая фор ма ог ра ни че ния фи зи о ло ги че с кой сво бо ды, — как вещь, впер -
вые ста но вя ща я ся для не го ру бе жом, по рог ко то ро го пре одо ле ва ешь: то ли со -
ци о ло ги зи ру ясь, то ли пре не бре гая этой фор мой (как бомж или Вась ка Пе пел
в «На дне»).

Ко с мос и жи ли ще — гно се о ген но и фи зи о ло ги че с ки пер вые фор мы, по -
нуж да ю щие че ло ве ка к ре флек сии, к со мне нию, и тем пре вра ща ю щие его в соб -
ст вен но че ло ве ка и в соб ст вен но мыс ля щее. В со от вет ст вии с этим в рим ской
ре ли гии ро дил ся бог Янус, ав то хтон ное бо же ст во, ко то рое в че ло ве чь ем об ли -
ке по ро ди ла «мать — сы ра зем ля». Это бог по ро га (от сю да его дву ли кость), от -
пи ра ния и за пи ра ния две рей, и ког да во ро та его хра ма от кры ты, зна чит где+то
в им пе рии идёт вой на. В Гре ции та ко го бо же ст ва не при ду ма ли, мир был стран -
ной пе ре дыш кой меж ду вой на ми, но су ще ст во вал обы чай: пе ред тем, как вый ти
на ули цу, в дверь сту ча ли, что бы не ча ян но не за ши бить про хо же го (как и на ши,
ру мын ские и ук ра ин ские, древ не гре че с кие и древ не рим ские две ри от кры ва лась
на ру жу, во вне).

Рим очень хо тел быть по хо жим на Гре цию, хо тел до та кой сте пе ни, что да -
же жут кий ке сарь Не рон да ро вал Гре ции (как Алек сандр I — Поль ше) «сво бо -
ду и ав то но мию», при со во ку пив к это му ос во бож де ние от на ло гов. При чём,
в до шед шей до нас над пи си осо бо под чёрк ну то, что эти пра ва да ро ва ны Гре ции
«в пол ном объ ё ме», че го рань ше не де ла ли. Да, Рим хо тел быть по хо жим
на Гре цию до чёр ти ков, до куль тур но го зу да и по то му вёл се бя по от но ше нию
к ней по ве ден че с ки сни с хо ди тель но: при ви ле гии, да ро ван ные Гре ции ад ми ни  -
ст ра ци ей Ри ма, про во ди лись в жизнь толь ко под рим ским на блю де ни ем.
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Го род в Гре ции — го су дар ст во, в Ри ме — им пе рия, и не из ве ст но, кто из
них бо лее ве чен и це нен ма те ри+ис то рии. Но Рим то же «ан тич ность», хо тя при-
н ци пы обу с т рой ст ва «рим ской ан тич но с ти» во мно гом про ти во по лож ны прин -
ци пам обу с т рой ст ва «ан тич но с ти гре че с кой». На при мер, миф, по ло жен ный
Эс хи лом в ос но ву три ло гии «Оре с тея» («Ага мем нон», «Хо э фо ры», «Эв ме ни -
ды»), был зна ком зри те лям от ча с ти по по эмам Го ме ра, от ча с ти по по сле го ме -
ров ской по эме «Воз вра ще ния» и по од но имён ной по эме Сте си хо ра (ко нец VII
— пер вая по ло ви на VI вв. до Р. Х.), яв ляв ше го ся и в иных слу ча ях по сред ни ком
меж ду эпо сом и афин ской тра ге ди ей. Со фок ло ва «Эле к т ра», Ев ри пи до вы
«Ифи ге ния в Ав ли де» (при мы ка ю щая к «Оре с тее» Эс хи ла), «Ион», ко ме дии
Ари с то фа на, гре ко+рим ские дра мы Ме нан д ра («Са ми ян ка», на зван ная Вик то -
ром Яр хо «Ев ри пи дом на из нан ку»; «Тре тей ский суд»), Плав та («Ме не хе мы»,
фа бу ла ко то рой бы ла ис поль зо ва на Шек с пи ром в «Ко ме дии оши бок»; «Ску -
пой, или Клад», пе ре чув ст во ван ный Мо ль е ром и Луи де Фю не сом) и Те рен ция
(«Бра тья», «Ев нух») — в каж дой из них по ме ре дви же ния «от Гре ции к Ри му»
про сле жи ва ет ся по сту па тель ное во зоб ла да ние сю жет но го строя от ми фа к бы -
ту. Са мая воз мож ность та ко го дви же ния сви де тель ст ву ет, что от ход осу ще ств -
лял ся имен но от гре че с кой ми фо ло ге мы в сто ро ну рим ской ко ме ди о гра фи че с -
кой мо де ли, впос лед ст вии от чёт ли во впи сав шей ся в ло зунг panem et circenses,
но вы бив шей ся из ци це ро нов ско го otium cum dignitate, то есть «до су га с до сто -
ин ст вом» (и дав ше го Се не ке пра во скор беть, что otium sine litteris mors est
et hominis vivi sepultra — до суг без за ня тий на укой это смерть и по гре бе ние
жи во го че ло ве ка; Пись ма LXXXII, 3). Ко неч но, древ не рим ские ко ме дии не
идут в срав не ние с бес плат ны ми цир ко вы ми зре ли ща ми, ус т ро ен ны ми, ска жем,
Тра я ном в честь по бе ды над Да ки ей и про дол жав ши мися 123 дня: на аре не Фла -
ви е ва ам фи те а т ра сра жа лись (по ме ре вы но са тру пов — люд ских и скот ских)
де сять ты сяч гла ди а то ров, бы ло за трав ле но один над цать ты сяч ди ких зве рей.
Это по то му, что «Рим толь ко о двух ве щах бес по кой но меч та ет: / Хле ба и зре -
лищ!» (Юве нал. Са ти ры Х, 80–81).

Ес ли для ис то ри че с ко го ро ма на эпо хи эл ли низ ма, как пи са ла Оль га Фрей -
ден берг, ис то рия бе рёт ся на про кат, как па ри ки и ко с тю мы, для древ ней Гре ции
её со вре мен ность — ре аль ность, в ко то рую об ла ча ет ся ми фо ло ги че с кое про -
шлое, а для Ри ма — гре че с кая бу та фо рия, на фо не ко то рой ра зы г ры ва ет ся
рим ское на ци о наль ное мо ра ли те. Вик тор Яр хо за яв ля ет, что ан тич ным дра ма -
тур гам уда лось от крыть не кие уни вер саль ные за ко ны ор га ни за ции ху до же ст -
вен но го про ст ран ст ва в про из ве де нии, пред наз на чен ном для сце ны. Эти за ко -
ны (как ус та но вил М. Л. Га с па ров, глав ный: фрон то наль ная сим ме т рия [Га с па -
ров 1997; 2001]) бы ли тож де ст вен ны по ду ху и прин ци пам по ст ро е ния са мой ан -
тич ной по всед нев но с ти, лишь так или ина че ин тер пре ти ро ван ной в ис кус ст вен -



но+ху до же ст вен ном ма те ри а ле. Дви же ние от ори ен та ции сю же та на ми фи че с -
кое ос но ва ние к пре об ла да нию по всед нев ных сю же тов, ок ра шен ных на зи да ни -
ем, — то есть от Гре ции к Ри му, — сви де тель ст ву ет о по сте пен ном от хо де
не толь ко от раз гра ни чен но с ти дра ма ти че с ко го про из ве де ния на ко ме дию
и тра ге дию (Гре ция), ос но ва ни ем ко то рых яв лял ся пре иму ще ст вен но миф, но и
от са мо го ми фо ло ги че с ко го ма те ри а ла — в сто ро ну сра щён но с ти те а т раль но -
го зри тель ско го до су га с жи вой и ве сё лой по всед нев но с тью (Рим). О сти ра нии
гра ни цы меж ду тра ге ди ей и ко ме ди ей, об ут ра те ими за мк ну то го ха рак те ра
в Но вое вре мя го во рят дра мы Шек с пи ра (мо гиль щик с че ре пом Йо ри ка в «Гам -
ле те») или, ска жем, Пуш ки на (Вар ла ам с Ми са и лом в «Бо ри се Го ду но ве»).
О че ло ве че с ких тра ге ди ях во об ще нуж но го во рить свет ло и ве се ло: че рез ос ме -
я ние лю ди ста но вят ся ме нее эс ха то ло ги че с ки на ст ро ен ны ми.

Се го дня по ня тие «Рим» име ет слож но скро ен ную ле ст ни цу кон но та ций:
от на зва ния це ло го ла ти но языч но го го су дар ст ва, в ко то ром Сре ди зем ное мо ре
бы ло не боль шим вну т рен ним озе ром, до Тре ть е го Ри ма — Моск вы, — по сле че -
го (по за ме ча нию Фи ло фея, ино ка Еле а за ро ва мо на с ты ря) «чет вёр то му не
быть». Слы ша сло во Рим без уточ не ния, не сра зу и по нят но, о чём речь: то ли
это го род в пре де лах го род ской сте ны, ос но ван ный Ро му лом (и Ре мом), то ли
про ст ран ст во, ле жа щее меж ду Афи на ми и Ие ру са ли мом. Это от то го, что в Ри -
ме, как и в Гре ции, есть всё: ка фе д ра св. Пе т ра, пап ская эн цик ли ка и эша фот
ин кви зи ции, ты ся че лет няя ис то рия роз ги и пря ни ка, кро ви и же с то ко с ти, вер -
но с ти и пре да тельств, изы с кан ной ри то ри ки и раб ско го не мот ст ва, ве ли че ст -
вен ных зда ний и жал кой ин су лы, ос т рых афо риз мов, ве ли ких по этов и ни чтож -
ных им пе ра то ров. И несть ему кон ца не толь ко по то му, что ту да все до ро ги
ведут, но по то му, что как бы ни шёл, вся кий раз на Рим на ты ка ешь ся. Так бы ло
и во вре ме на рим ских це за рей (раз де ляв ших и вла ст во вав ших), и ави нь он ско го
«пле не ния пап» (бе зо пас но пра вив ших), и Га ри баль ди, и да же сей час, ког да
Рим, де ля тер ри то рию в 0,44 км2 с Ва ти ка ном (чуть боль ше ки ев ской Ру са нов -
ки), ни как не со вле чёт ся гру за дав не го ве ли чия, сколь ко бы его ни ру ши ли, пы -
жась счи тать не Веч ным Го ро дом, а лишь го ро дом сре ди го ро дов.

Гля дя на Рим как ис то ри че с ки обус лов лен ный про ст ран ст вен но+ма те ри -
аль ный ор га низм, то есть как на не кое став шее иде аль ным об ра зо ва ние, нуж но
по мнить, что и гре че с кий ко с мос (от Го ме ра до Пла то на) — иде аль ное те а т -
раль ное ус т рой ст во, ус лаж дав шее се бя «рос кош ны ми им про ви за ци я ми, где
под ма с ка ми слу чай но с ти и раз ла да ра зы г ры ва ют са мих се бя гар мо ния и по ря -
док» [Сва сь ян 1990, с. 146]. По ря док за да ёт ся гра ни цей по се ле ния, в ко то ром
слу чай ность и раз лад долж ны об на ру жить гар мо нию. И ес ли ге о гра фи че с ки
сло жив ший ся по лис, по мне нию Сер гея Ут чен ко, мог за ве щать, по край ней ме -
ре, три ве ли кие по ли ти че с кие идеи (идею граж дан скую, идею де мо кра тии

179

Римский город в историкоGкультурном измерении

178

Андрей ПУЧКОВ

и идею ре с пуб ли ка низ ма [Ут чен ко 1977, с. 36–38]), то по лис как при знак, знак
де мо кра ти че с ко го об ще жи тия ан тич но с ти (поз же по Ев ро пе бро дил не он) ос -
та вил в на след ст во боль шее: спо соб ность чув ст во вать се бя вну т ри го род ских
стен од но го го ро да граж да ни ном ми ра, ко с мо по ли том, су ще ст вом ко с мо са
(при том, на и луч шим, изящ ней шим про из ве де ни ем это го ко с мо са), при над ле -
жа щим го ро ду и ми ру.

По ня тие ко с мо по лит име ло в рим скую эпо ху впол не тер ри то ри аль но
обос но ван ную ло ка ли за цию, ко то рая не бы ла из ве ст на де мо кра ти че с ким гре -
кам. Так и до сих пор: го род — ме с то жи тель ст ва, мир — весь (pan) ко с мос че -
ло ве че с кой куль ту ры. 

По жа луй, су да ча о при ро де ге о гра фи че с ких, хро но ло ги че с ких и ис то ри -
ко+куль тур ных гра ниц Ри ма, сто ит ны не рас сма т ри вать рим ские де ла, не столь -
ко ска ча ле с ков ской бло хой из XXI ве ка в на ча ло хри с ти ан ско го ле то счис ле -
ния, сколь ко, уме рив ап пе тит, гля дя на Рим ре нес санс ный: вро де тот са мый,
да не тот. Вес при сталь но с ти всма т ри ва ния в «го род и мир», ка жет ся, со хра нил
в нём ис то ри че с ки пре ем ст вен ную па ри тет ность, од на ко удив ле ние, что в те че -
ние па роч ки сто ле тий на от но си тель но не боль ших тер ри то ри ях сред не ве ко вых
го ро дов+го су дарств куль ту ра и ис кус ст во об ре ли не бы ва лый раз мер и раз мах,
не мо жет не по ки дать на блю да ю ще го. Не раз ме ром, а уме ни ем до сти га ет куль -
ту ра сво е го око ё ма, не на ли чи ем гра ниц, но пре одо ле ни ем их кре пит ся ис то рия
ис кус ст ва к вре мен но му стерж ню, и три сто ле тия ита ль ян ско го Воз рож де ния
по срав не нию со всем, что мы зна ем о древ но с тях Сред ней Ита лии, о То с ка -
не, — глав ная за пись на стра ни цах че ло ве че с ких хро ник, ко то рые ес ли ра ди че -
го+то и пи са лись, то, по жа луй, имен но ра ди этой за пи си. В чуть бо лее чем три
де ся ти ле тия ук ла ды ва ет ся твор че ст во то с кан ских ма с те ров Вы со ко го Воз рож -
де ния: Ле о нар до, Ра фа эль и Ми ке лан д же ло во Фло рен ции и Ри ме, Джор д жо не
и Ти ци ан в Ве не ции, — од на ко, сми ная вре ме на и гра ни цы, ре зуль та ты их твор -
че с ких сво бод до сих пор не да ют по коя. Что та кое трид цать лет? Чуть мень ше,
чем про жил Мо царт? «Рам ки ста ро го orbis terrarium бы ли раз би ты», — на бро -
сил Фри д рих Эн гельс в на бро с ке к вве де нию в «Ди а лек ти ку при ро ды» (1875)
[Эн гельс 1961+б, с. 346], а в трак та те о про ис хож де нии ча ст ной соб ст вен но с ти
(1884) до ба вил: «Мир сра зу сде лал ся поч ти в де сять раз боль ше; вме с то чет вер -
ти од но го по лу ша рия те перь пе ред взо ром за пад но е в ро пей цев пред стал весь
зем ной шар» [Эн гельс 1961+а, с. 83]. Луч ше не ска жешь.

Ведь ны не, как и в 1858+м, для гра фа Сер гия Се мё но ви ча Ува ро ва, — «ес -
ли что воз буж да ет вни ма ние в Ри ме, так это не о це ни мые ус лу ги, ока зан ные
пап ст вом ис кус ст ву. Из двух Ри мов, ря дом ле жа щих и, мож но ду мать, рав но
умер ших, ве ли кий пап ский Рим сред них ве ков рав ня ет ся сме ло с Ри мом древ -
ним. Оче вид но, что па пы спас ли для нас всё, что мы ещё ви дим от древ не го ми -



ра; в Ва ти ка не от кры ли они ему убе жи ще; и, точ но, ни что не мо жет срав нять ся
с впе чат ле ни ем, ка кое про из во дит этот об шир ный дво рец, до по ло ви ны за пу с -
те лый» [Ува ров 1858, с. 199]. А что бы мы де ла ли, ес ли бы фе но мен Ри ма не вы -
сто ял вме с те с его яв ле ни ем?

Итак, сим во лизм гра ни цы меж ду го ро дом и ми ром в ан тич ной куль ту ре
(и древ них язы ках) пре бы ва ет не в про ст ран ст ве го ро да (по ли са), а в про ст ран -
ст ве са мой куль ту ры, где гра ни цы — яв ле ние не раз де ле ния на внеш нее и вну т -
рен нее, но раз мы то с ти ка ко го+ли бо раз де ле ния. Тер ри то ри аль но ан тич ные
горо да, бе зус лов но, име ли оп ре де лён ные фи зи че с кие ог ра ни че ния, обус лов -
лен ные преж де все го нуж да ми фор ти фи ка ции, — куль тур но и ци ви ли за ци он -
но ан тич ные го ро да та ких ог ра ни че ний не име ли, и по то му гра ни ца ан тич но го
го ро да иде о ло ги че с ки и тер ри то ри аль но сло ит ся, на хо дясь в раз ных се ман ти -
че с ких пло с ко стях, ко то рые и ис сле до вать сто ит от дель но. Со гла сим ся, всё это
бо гат ст во по хо же на со вре мен ный мир, ли шён ный ка ких+ли бо гра ниц.
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Ког да в 2010+м, к пя ти де ся ти ле тию Ки ев ско го ме т ро по ли те на яви лась
рос сыпь книг, в ко то рых до де та лей бы ла из ло же на ис то рия его со зда ния и по -
лу ве ко вой судь бы, мне не да ва ла по коя од на книж ка, вы пу щен ная поч ти сра зу
по сле окон ча ния ра бот на пер вых стан ци ях «крас ной ли нии» — в 1963+м. Уди -
ви тель но, но эта ма лень кая кни жеч ка не бы ла удо с то е на вни ма ния ав то ров
фун да мен таль ных ме т ро вед че с ких со чи не ний, хо тя её ти раж — три ты ся чи эк -
земп ля ров — был до ста точ ным для сво е го вре ме ни, что бы к од но му из них при -
влечь вни ма ние в на ши дни. Ко неч но, в спи с ках ли те ра ту ры она упомянута,
но от но ше ние пре не бре жи тель ное.

Мож но ска зать, что этот труд от но сит ся к раз ря ду спе ци аль ной ли те ра ту -
ры, но в 1963+м имен но по раз ря ду «Ме т ро» кар то чек в биб ли о те ках было
раз+два и об чёл ся, а про Ки ев ское ме т ро она во об ще бы ла пер вой.

Не сто ит, по жа луй, об ра щать вни ма ние на ли те ра тур ные до сто ин ст ва пе -
ре из да ва е мой книж ки — их в ней нет: на пи са на не бог весть как, обыч ным от -
чёт ным кан це ля ри том. Но со дер жа тель ная сто ро на, осо бен но ил лю с т ра ции,
долж на са ма по се бе вни ма ние при влечь.

В шап ке сто ят два авторских име ни.
Имя пер во го — Гри го рия Вла ди ми ро ви ча Го ло вко (1900–1982) — да же

как+то не лов ко вспо ми нать. По лам па сам и «ры га ли ям» — ака де мик Ака де мии
стро и тель ст ва и ар хи тек ту ры УССР (с 1958), за слу жен ный стро и тель УССР
(1960), за слу жен ный ар хи тек тор УССР (1970), ла у ре ат Го су дар ст вен ной пре-
мии УССР в об ла с ти на уки и тех ни ки (1971). По су ти же — пу с тое ме с то, за -
вист ли вый му жи чон ка с ли цом, ка кие тог да но си ли пар тий ные и со вет ские
функ ци о не ры; «жлоб с де ре вян ной мор дой», как ска за ли бы сей час. Ро дил ся
в Мир го род ском уез де, уча ст во вал в рас ку ла чи ва нии (чем и от ли чил ся), в 35 лет
окон чил ар хи тек тур ный фа куль тет КИ СИ, в 36 — глав ный ар хи тек тор Ки е ва
(до 1939), в 37 (и до 74-х) — пред се да тель Со ю за ар хи тек то ров УССР; в 1938–
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1941 го дах — от вет ст вен ный ре дак тор жур на ла «Архітек ту ра Ра дянсь кої Ук -
раїни», с 58 до 76 лет — од но вре мен но с пред се да тель ст во ва ни ем в СА ди рек -
тор Ки ев НИ И ТИ (НИ ИТИ АГ). По том на пен сии — до 82+х.

Бу ду чи твор че с ким им по тен том, но хи т рым, увёрт ли вым ор га ни за то ром,
Го ло вко был пред се да те лем Со ю за ар хи тек то ров УССР поч ти со рок лет,
то есть от Ста ли на до Бреж не ва, че рез бе ри ев щи ну, «без род ных ко с мо по ли -
тов» и от те пель но го Хру щё ва. Сде лал мно го га до с тей, но, га дя, по том на хо дил
спо соб по ста вить се бе это в за слу гу: ге ни аль ный Ио сиф Ка ра кис, в трав ле ко -
то ро го Го ло вко не по сред ст вен но, но тай но уча ст во вал, бу ду чи из гнан — как
ев рей+ко с мо по лит — из до цен тов КИ СИ, пе ре би вал ся вы чер чи ва ни ем фа са дов
на зем ных стан ций Ки ев ско го ме т ро. Го ло вко но чью, что бы до б рые лю ди не ви -
де ли, при но сил Ка ра ки су за ка зы, а по том под пи сы вал чертежи сво ей фа ми ли -
ей на ря ду с офи ци аль ны ми со ав то ра ми. Ка ра кис поз же го во рил до че ри Ир ме
Ио си фов не, что ес ли за пе реть Гри шу од но го и по про сить сде лать про ект дво -
ро во го сор ти ра, он не спра вит ся.

Го ло вко был зна ме нит тем, что воз гла вил ко лон ну сту ден тов КИ СИ
во вре мя во е ни зи ро ван но го по хо да Ки ев — Моск ва (947 км) в ап ре ле 1936 го да.
По ход про дол жал ся 17 дней, то па ли семьдесят сту ден тов. Ко лон ну в Моск ве
тор же ст вен но встре ти ли тру же ни ки Нар ко ма та обо ро ны СССР, уча ст ни ков
при нял Сер го Ор д жо ни кид зе, каж до му по да рив по ве ло си пе ду. При кол в том,
что из Ки е ва в Моск ву ходоки шли в про ти во га зах. Об рат но, на до ду мать, еха -
ли на ве ло си пе дах. Без те ни иро нии об этой иди от ской ак ции на пи сал сам Го -
ло вко в ре дак ти руемом им жур на ле «Архітек ту ра Ра дянсь кої Ук раїни» (1939,
№ 2, с. 4–6). Ну, в те го ды, ко неч но, бы ло не до шу ток.
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Мне при хо ди лось ви деть в ар хи ве НИ ИТИ АГа, ко то рым этот де я тель ру -
ко во дил сем над цать лет, его без гра мот ные ре зо лю ции. Вла ди мир Ев ге нь е вич
Яси е вич ска зы вал, что ког да бы не прий ти по ка ко му+то во про су к Го ло вко, он
мол чал, дер жа мха тов ские па у зы, ныл и от ка зы вал. Ре ко мен до вать в из да тель -
ст во ру ко пись бы ло при нём не воз мож но: за слу жен ный ар хи тек тор и стро и -
тель УССР от ве чал — «нэ ма бу ма гы», буд то он от ве чал и за це ллю лоз но+бу -
маж ную про мы ш лен ность ре с пуб ли ки. Сер гей Кон стан ти но вич Ки лес со, как
и Яси е вич, ра бо тав ший при Го ло вко в НИ ИТИ А Ге, вспо ми нал, что ког да Го ло -
вко при ехал с оче ред но го Меж ду на род но го съез да ар хи тек то ров, его спро си -
ли, что он там ви дел. «Шо уви дел: уви дел, шо наші тру дящіє за го ра ющіє, от ды -
ха ющіє и ку па ющієся, а їхніє тру дящіє — нуж да ющіє». Ког да при нём кто+то
за го во рил о Ле Кор бю зье, Го ло вко встре пе нул ся: «Ну і шо: Кор бузє, Кор бузє.
Відєл я то го Кор бузє — ря дом з ным сідєл: лы сый і в оч ках». Ум ст вен ный ценз
это го че ло ве ка, ко неч но, не впи сы вал ся ни в ка кие нор маль ные ка но ны на уч но -
го ра бот ни ка или да же уп рав лен ца, од на ко в рас ска зы ва нии анек до тов при
чле нах ук ра ин ско го по лит бю ро он был ма с тер — за то и дер жа ли (как и сле ду -
ю ще го пред се да те ля Со ю за ар хи тек то ров). Оттого-то пред по ла гать его ав тор -
ское уча с тие в ка ких+ли бо ар хи тек тур ных про ек тах или на уч ных тек с тах ед ва
ли поз во ли тель но. Ста тью в Ви ки пе дии, по свя щён ную Го ло вко, сто ит пе ре пи -
сать в ином на кло не нии. Ска жем, со об ще ние, мол, Го ло вко был со ав то ром про -
ек тов по сле во ен но го пла ни ро ва ния за ст рой ки Бе лой Церк ви, Но во град+Во -
лын ско го, стан ций Ки ев ско го ме т ро по ли те на «Уни вер си тет» (1960), «По ли тех -
ни че с кий ин сти тут» (1963), «Свя то шин» (1970), зда ния Ин сти ту та ги д ро ло гии
и ги д ро тех ни ки АН УССР в Ки е ве (1953–1955) долж но быть пе ре ина че но: при -
пи сы вал се бе со ав тор ст во этих и дру гих объ ек тов. Как, впро чем, впи сал свою
фа ми лию в те из да ния Ака де мии стро и тель ст ва и ар хи тек ту ры и НИ И  ТИ АГа,
ко то рые в ка та ло ге на чи на ют ся с бук вы «Г».  Ка кое от но ше ние имел Го ло вко
к со зда нию ше с ти том ной «Історії ук раїнсько го ми с тецтва» (1960+е), пред ста -
вить труд но, но Гос пре мию УССР в об ла с ти на уки и тех ни ки вме с те с М. Ба жа -
ном, В. Ка си я ном, Ю. Асе е вым, Ю. Тур чен ко, В. Афа на сь е вым, Ю. Не ль гов -
ским, П. Жол тов ским, В. За бо лот ным и Я. За те нац ким (ко то рые вза прав ду име -
ли ав тор ское от но ше ние к это му тру ду) в 1971+м он ис прав но по лу чил: ви ди мо,
за то, что про би вал её че рез по лит бю ро ЦК КПУ и Сов мин — «собі і лю дям».

Од наж ды Го ло вко, уви дев уси лия Ана то лия Вла ди ми ро ви ча До б ро воль -
ско го стать док то ром ар хи тек ту ры по со во куп но с ти ра бот (есть из да ние аль -
бо ма «Твор че с кая и на уч ная де я тель ность: Ав тор ские ма те ри а лы» 1963 г. с со -
от вет ст ву ю щей ин скрип ци ей на ти ту ле: «на со ис ка ние учё ной сте пе ни док то ра
ар хи тек ту ры»), за бес по ко ил ся и сам то же за хо тел быть док то ром на ук. При -
звал со труд ни ков НИ ИТИ А Га и по ста вил пе ред ни ми за да чу сроч нень ко скле -
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пать ему не что по доб ное из то го, что есть, что мо жет быть и че го нет. Пра вая
ру ка и ав тор всех тек с тов Го ло вко, Ни ко лай Сте па но вич Ко ло ми ец, ко то ро го
я за стал весной 1993+го до воль но по жи лым граж да ни ном, что+то пы тал ся бы -
ло сде лать, но ре а ли зо вать за мы сел не уда лось. Сле ду ет ду мать, не без втру ча -
ния Го ло вко и До б ро воль ский не по лу чил испрашивавшейся сте пе ни.

Ни ко лай Сте па но вич Ко ло ми ец (1915–1994), ко неч но же, про сто по ста вил
в этой книжке (как и в других) имя Го ло вко над сво им: на чаль ст во от Бо га, его
нуж но чтить, да же ес ли оно не уме ет чи тать и пи сать. Го ло вко к кни ге на вер ня -
ка имел лишь ор га ни за ци он ное от но ше ние: вклю чить в план из да тель ст ва Ака -
де мии стро и тель ст ва и ар хи тек ту ры, обес пе чить ме ло ван ную бу ма гу, дву кра -
соч ную пе чать и про ход цен зу ры. Кни га це ли ком сде ла на Ко ло мий цем, это
вид но по сти ли с ти ке пись ма: кан це ля рит с лёг ким на лё том школь но го со чи ни -
тель ст ва, эки во ки в пра виль ные сто ро ны и вправ лен ная стро ем не на висть
к «ук ра ин ским бур жу аз ным на ци о на ли с там».

Ко ло ми ец ро дил ся в Сер ги е вом По са де в 1915 го ду, ког да там жил Па вел
Фло рен ский. Ед ва ли Ни ко лай Сте па но вич знал, кто это. В 25 лет, ед ва окон чив
Харь ков ский ин сти тут ком му наль но го стро и тель ст ва, стал чле ном Со ю за ар -
хи тек то ров. Учил ся у до ре во лю ци он но го ака де ми ка ар хи тек ту ры А. Н. Бе ке то -
ва и со вет ско го ака де ми ка А. В. Вла со ва, жи во пи сью за ни мал ся у соч но го ук -
ра ин ско го жи во пис ца, на род но го ху дож ни ка Алек сея Шов ку нен ко. Во вре мя
Вто рой ми ро вой — в ин же нер ных вой сках, за стро и тель ст во мос та че рез Вис -
лу на Сан до мир ском плац дар ме на граж дён ме да лью «За бо е вые за слу ги». Ас -
пи рант Ака де мии ар хи тек ту ры УССР пер во го при зы ва — в 1946–1950+х. За щи -
тил кан ди дат скую (те му вы яс нить не по лу чи лось, но на вер ня ка не что око ло  -
тео ре ти че с кое), стал тру дить ся стар шим на уч ным со труд ни ком Ин сти ту та
архи тек ту ры со ору же ний, в 1951–1955 го дах — за ме с ти тель на чаль ни ка Уп рав -
ле ния по де лам ар хи тек ту ры при Сов ми не УССР — «боль шой че ло век», с «Вол -
гой» и во ди те лем. В 1955–1958+м ру ко во дил сек то ром в род ном Ин сти ту те ар -
хи тек ту ры со ору же ний, с 1958+го стал за мом по на уке в Ки ев НИ И ТИ (уч реж -
де ние мно гаж ды ме ня ло на зва ние, по след нее: НИ ИТИ АГ), ка ко вую долж ность
ис прав лял бо лее трид ца ти лет — до на ча ла 1990+х, ког да ди рек то ром стал Ни -
ко лай Ме фо ди е вич Дё мин, а ко ло мий цев ское крес ло за нял Вла ди мир Пе т ро вич
Дах но. Док тор скую дис сер та цию на те му: «Раз ви тие со вре мен ной ар хи тек ту -
ры Ук ра ин ской ССР (1955–1979 гг.)» за щи тил в 1981 го ду в Моск ве, в ЦНИ И -
ТИА: в раз ных ка би не тах Ин сти ту та эк земп ля ры ав то ре фе ра та его дис сер та -
ции ис поль зо ва ли в ка че ст ве двер ных за жи мов от сквоз ня ка. До 1994+го ра бо -
тал в НИ ИТИ А Ге ве ду щим на уч ным со труд ни ком: док то ров на ук и тог да ста -
ра лись не тро гать.

Ос нов ным те о ре ти че с ким тру дом Кол омий ца бы ла кни га «Про бле ми фор -
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В сто ли це Со вет ской Ук ра и ны вто рой год се ми лет ки оз на ме но вал ся боль -
шим со бы ти ем: в го дов щи ну Ве ли кой Ок тябрь ской со ци а ли с ти че с кой ре во лю -
ции всту пил в строй тре тий в Со вет ском Со ю зе, по сле Мос ков ско го и Ле нин -
град ско го, Ки ев ский ме т ро по ли тен. Го род ское хо зяй ст во Ки е ва ос на с ти лось
удоб ным и бе зо пас ным ви дом со вре мен но го со об ще ния, поз во ля ю щим бы с т ро
пе ре во зить де сят ки ты сяч пас са жи ров на зна чи тель ные рас сто я ния.

Со зда ние под зем ной транс порт ной ма ги с т ра ли ста ло важ ней шим эта пом
в тех ни че с ком со вер шен ст во ва нии го ро да и поз во ли ло не толь ко кар ди наль но
ре шить транс порт ную про бле му, но и обо га ти ло сто ли цу пре крас ным ар хи тек -
тур ным ан сам б лем стан ций ме т ро по ли те на.

Стро и тель ст во ме т ро по ли те на яви лось оли це тво ре ни ем не ус тан ной за бо -
ты Ком му ни с ти че с кой пар тии об улуч ше нии ус ло вий жиз ни и бы та со вет ских
лю дей.

Кра си вое, эко но мич ное со ору же ние, ко то рым за слу жен но гор дят ся ки ев -
ля не, яв ля ет ся ре зуль та том вдох но вен но го, пло до твор но го тру да про ход чи -
ков, мон таж ни ков, тех ни ков, эле к т ро ме ха ни ков, ин же не ров, ар хи тек то ров,
скульп то ров, ху дож ни ков и уче ных.

Боль шую по мощь ки ев ским ме т ро ст ро ев цам ока за ли стро и те ли луч ше го в
ми ре Мос ков ско го ме т ро по ли те на. В со зда нии Ки ев ско го ме т ро по ли те на при -
ни ма ли уча с тие бо лее 400 пред при я тий де вя ти со юз ных ре с пуб лик — Ук ра и ны,
Ар ме нии, Гру зии, Ка зах ста на, Лит вы, Лат вии, Уз бе ки с та на, Эс то нии и Рос сий -
ской Фе де ра ции.

При со ору же нии ме т ро при ме ня лась са мая пе ре до вая стро и тель ная тех -
ни ка, но вые про грес сив ные кон ст рук ции, на дёж ное бе зот каз ное обо ру до ва ние
тун не лей.

Ки ев ские ме т ро ст ро ев цы вне сли не ма ло но во го, про грес сив но го, осо бен -
но в ор га ни за ции ра бот, что поз во ли ло до сроч но сдать в экс плу а та цию пер вый
уча с ток ли нии ме т ро по ли те на.

Ме т ро ст ро ев цы про де ла ли ог ром ную ра бо ту. Толь ко на трас се пер во го
уча ст ка в про цес се про ход ки тун не лей бы ло вы ну то 660,4 тыс. м3 грун та, уло -
же но 152,8 тыс. м3 же ле зо бе тон ных и бе тон ных из де лий, де сят ки ки ло ме т ров
рель сов, про ло же но бо лее 700 км ка бель ной и эле к т ри че с кой про вод ки. Кро ме
то го, вы пол не ны зна чи тель ные ра бо ты по от дел ке со ору же ний ме т ро по ли те на:
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му ван ня су час ної архітек ту ри Ук раїнської РСР» (1973). Гла вы в раз ных кол -
лек тив ных из да ни ях («Архітек ту ра Ук раїни на но во му етапі», 1964, «Архітек ту -
ра Ук раїни. 1917–1967», 1967, «Син тез ми с тецтв в су часній архітек турі», 1968,
«Про бле мы раз ви тия го ро дов», 1970, «Київ сьо годні», 1973, «Су час на архітек -
ту ра Ра дянсь кої Ук раїни», 1974, «Архітек тор і ху дож ник», 1974, «Про бле мы
по вы ше ния ка че ст ва ар хи тек ту ры», 1979, итд) и бро шю рах («Місто. Яким йо му
бу ти?», 1970, «Су час не місто бу ду ван ня і пам’ят ки архітек ту ри», 1978) мог ли бы
со ста вить сла ву те о ре ти че с кой глу би не раз мы ш ле ний Ни ко лая Сте па но ви ча,
ес ли бы не кос ность его пись ма и не вы со кий взлёт над ма те ри а лом. По жа луй,
его док тор ская дис сер та ция, на сколь ко поз во ля ет су дить ав то ре фе рат, вы му -
чен ная поч ти се ми де ся ти лет ним уставшим че ло ве ком, бы ла по след ним со чи не -
ни ем, с ко то рым мо жет быть свя за но его учё ное имя.

Цен ность книж ки о Ки ев ском ме т ро, во+пер вых, в том, что в ней ука за ны
име на ав то ров ар хи тек тур но го и де ко ра тив но го уб ран ст ва стан ций, во+вто рых,
в том, что в ней, кро ме оче вид ных до сти же ний пер вых двух с по ло ви ной лет
стро и тель ст ва стан ций Ки ев ско го ме т ро, бы ли по ка за ны пер спек ти вы раз ви тия
(на при мер, про ек ты, ко то рых, кро ме как в ней, ни где не уви деть). Кни га под пи -
са на к пе ча ти в ию не 1963 го да, а пер вый уча с ток — дли ной в 2,5 км (от «Вок -
заль ной» до «Дне п ра») — был от крыт в фе в ра ле 1960+го: чуть бо лее двух лет
меж ду пер вой под зем ной по езд кой пер во го се к ре та ря ЦК КПУ Ни ко лая Вик -
то ро ви ча Под гор но го и вы хо дом кни ги Головко–Коломийца.

Ху дож ник кни ги — ар хи тек тор Леонид Ефимович Оло вян ни ков — по ст -
ро ил её ти пич ней ше для пер вой по ло ви ны 1960+х: се ман ти че с кий оре ол оформ -
ле ния — плоть от пло ти ху до же ст вен но го пред став ле ния о со вет ском ми ни ма -
лиз ме в жи лье, тру де и пра зд ни ке, осо бая фор ма ди зай на, от вер нув ше го ся бы -
ло от ар+де ко 1930+х и при став шего к кримп ле ну в тек с ти ле, гут но му стек лу
в по ло са тень ких на столь ных ва зоч ках, на стен ной ке ра ми ке с на ци о наль ны ми
мо ти ва ми и дре вес но ст ру жеч ным до с кам в квар тир но+офис ной ме бе ли.
То есть: со вок сов ком и вся че с кий со вок.

Тем не ме нее, со вок ушел, «со вет ские лю ди» ещё ме с та ми жи вы, Ки ев ское
ме т ро раз ви ва ет ся до сих пор, а пер вая по учи тель ная книж ка о нём мо жет быть
за чте на ви зит ной кар точ кой но вой тог да для Ки е ва ин фра ст рук тур ной си с те мы.

Текст пе ча та ет ся по из да нию: Го ло вко Г. В., Ко ло ми ец Н. С. Ки ев ский ме т ро по ли -

тен / НИИ те о рии и ис то рии ар хи тек ту ры и стро и тель ной тех ни ки Ака де мии стро и тель -

ст ва и ар хи тек ту ры УССР. — К.: Гос ст рой из дат УССР, 1963. — 40 с.: ил. 

Конъектуры републикатора — в квадратных скобках, купюры — в угловых.
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на об ли цов ку стан ций и ве с ти бю лей за тра че но око ло 7300 м2 гра ни та и мра мо -
ра; ус та нов ле ны 18 эс ка ла то ров, дли на лент ко то рых пре вос хо дит дли ну Кре -
ща ти ка.

Стро и те ли ус пеш но пре одо ле ли слож ность про ход ки тун не лей под ста -
рым рус лом ре ки Лы бедь в ус ло ви ях плы ву нов, спра ви лись с труд но с тя ми про -
ход ки глу бо ких на клон ных хо дов для эс ка ла то ров.

Со зда ние Ки ев ско го ме т ро по ли те на — но вое яр кое сви де тель ст во мир но -
го со зи да тель но го тру да, па т ри о тиз ма, люб ви к Ро ди не со вет ских лю дей, ус -
пеш но осу ще ств ля ю щих ве ли че ст вен ные пла ны по ст ро е ния ком му ни с ти че с ко -
го об ще ст ва.

СТРО И ТЕЛЬ СТ ВО КИ ЕВ СКО ГО МЕ Т РО ПО ЛИ ТЕ НА

Пер вые пред ло же ния о стро и тель ст ве ме т ро по ли те на в Ки е ве, одо б рен -
ные Со вет ским пра ви тель ст вом, бы ли сде ла ны ещё до Ве ли кой Оте че ст вен ной
вой ны при раз ра бот ке ге не раль но го пла на ре кон ст рук ции и пер спек тив но го
раз ви тия го ро да.

Ве ро лом ное на па де ние фа шист ской Гер ма нии на Со вет ский Со юз на дол -
го от тя ну ло сро ки стро и тель ст ва ме т ро по ли те на.
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Бы с т рое вос ста нов ле ние об ще ст вен ных зда ний, про мы ш лен ных со ору же -
ний, жи ло го фон да и ком му наль но го хо зяй ст ва, раз ру шен ных вой ной, даль ней -
ший рост го ро да поз во ли ли уже в 1949 г. на чать ос нов ные ра бо ты по со ору же -
нию ме т ро по ли те на. В 1960 г. был за кон чен уча с ток пер вой оче ре ди экс плу а та -
ции про тя жён но с тью 6,23 км. Вы бор трас сы и оп ре де ле ние её про фи ля за ви се -
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ли от экс плу а та ци он ных и ги д ро ге о ло ги че с ких ус ло вий, от слож но с ти ре ль е фа.
Трас са ме т ро по ли те на обес пе чи ла со об ще ние в на прав ле ни ях на и бо лее

ин тен сив но го дви же ния транс пор та, та ких как вок зал — бе рег Дне п ра, и по -
зво ли ла на не ко то рых из них снять зна чи тель ную часть на зем но го транс пор та.

Уже пер вые ме ся цы ра бо ты ме т ро по ли те на по ка за ли зна чи тель ный удель -
ный вес его пас са жи ро пе ре во зок сре ди всех про чих ви дов го род ско го транс -
пор та. Нет со мне ния, что по ме ре раз ви тия трасс его зна че ние бу дет ещё боль -
ше воз ра с тать.

В на сто я щее вре мя стро и тель ст во ме т ро по ли те на раз би то на три оче ре ди.
Пер вая оче редь долж на свя зать Свя то шин с Дар ниц ким рай о ном сто ли цы.

Эта ли ния по ус ло ви ям про из вод ст ва ра бот и сро кам вво да в экс плу а та цию
раз де ле на на три уча ст ка: пер вый уча с ток со стан ци я ми «Вок заль ная» — «Уни -
вер си тет» — «Кре ща тик» — «Ар се наль ная» — «Днепр»; вто рой уча с ток —
«По ли тех ни че с кий ин сти тут» — «За вод “Боль ше вик”» [«Шулявская»] (од но -
вре мен но со вто рым уча ст ком трас сы со ору жа ет ся вто рой на зем ный ве с ти -
бюль стан ции «Кре ща тик»); тре тий уча с ток со стан ци я ми «Днепр» — «Ги д ро -
парк» — «Ни коль ская сло бод ка» [«Ле во бе реж ная»] — «Соц го род» [«Дар ни -
ца»]. Трас са по след не го уча ст ка про кла ды ва ет ся че рез Днепр по спе ци аль но му
мос ту. Стан ция «Ги д ро парк» рас по ла га ет ся на ос т ро ве меж ду мос то вым пе ре -
хо дом че рез Днепр и Ру са нов ским про ли вом.

В свя зи с рос том го ро да про ек том стро и тель ст ва ме т ро по ли те на пре д у -
смо т ре но даль ней шее раз ви тие всех его на прав ле ний. Ли ния пер вой оче ре ди
по лу чит раз ви тие от стан ции «Соц го род» [«Дар ни ца»] до Дар ниц ко го шёл ко -
во го ком би на та и от стан ции «За вод “Боль ше вик”» [«Шулявская»] в на прав ле -
нии к рай о нам ин тен сив но го жи лищ но го стро и тель ст ва.

Киевский метрополитен (1963)

191

Вто рая оче редь со ору же ния ме т ро по ли те на со еди нит По дол (Ку ре нёв ку)
и рай о ны Вы став ки пе ре до во го опы та в на род ном хо зяй ст ве УССР. В цен т ре го -
ро да она прой дёт че рез стан ции «Пло щадь Ка ли ни на» [«Май дан Не за леж но -
сти»], «Цен т раль ный ста ди он» [«Олим пий ская»] и «Крас но ар мей ская» [«Дво -
рец “Ук ра и на”»].

Пе ре се че ние трасс на ме че но в рай о не стан ций «Кре ща тик» и «Пло щадь
Ка ли ни на» [«Май дан Не за леж но с ти»], что со здаст воз мож ность удоб ной их
свя зи с по мо щью пе ре хо дов.

Все стан ции пер вой оче ре ди стро и тель ст ва — под зем ные, кро ме стан ции
«Днепр», ко то рая со ору же на на эс та ка де как часть бу ду ще го мос та че рез ре ку.
Под зем ные стан ции ос т ров но го ти па; они име ют два бо ко вых пу те вых тун не ля,
слу жа щих для при ёма по ез дов и по сад ки пас са жи ров, и сред ний — рас пре де -
ли тель ный зал. Стан ции дли ной 100 м рас счи та ны на при ём пя ти ва гон ных по -
ез дов. Рас пре де ли тель ный зал стан ции «Ар се наль ная» по дли не мень ший, чем
дру гие стан ции. Стан ция «Днепр» не по сред ст вен но при мы ка ет к пор та лу
на ме с те вы хо да под зем ной ли нии на скло ны Дне п ра. Эс та ка да стан ции дли ной
120 м ус т ро е на с бо ко вы ми плат фор ма ми, часть её пе ре кры та де бар ка де ром.
Ве с ти бюль рас по ло жен под эс та ка дой.

Стан ции раз ме ща ют ся на рас сто я нии 915–1660 м од на от дру гой на ос нов -
ных транс порт ных ма ги с т ра лях и пло ща дях го ро да. Та кая про тя жён ность пе -
ре го нов и рас по ло же ние стан ций, а так же не боль шой ин тер вал меж ду по ез да -
ми поз во ля ют ор га ни зо вать хо ро шее об слу жи ва ние пас са жи ров. Ин тер ва лы
меж ду по ез да ми оп ре де ля ют ся пар но с тью дви же ния по ез дов. Прак ти че с ки
они обыч но при ни ма ют 20, 24, 30 пар по ез дов в час, с ин тер ва ла ми со от вет ст -
вен но 3; 2,5 и 2 ми ну ты. На и боль шие ин тер ва лы и по сад ка и вы сад ка пас са жи -
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ров, со став ля ю щие все го 20–30 се кунд, поз во ля ют тру дя щим ся Ки е ва эко но -
мить своё вре мя для тру да и от ды ха за счёт со кра ще ния про дол жи тель но с ти
по ез док. Ес ли сей час жи те ли рай о на за во да «Боль ше вик» долж ны де лать пе ре -
сад ку и те рять око ло ча са, что бы до ехать до Дне п ра, то про езд в ме т ро от стан -
ции «За вод “Боль ше вик”» до стан ции «Днепр» зай мёт не бо лее 12–15 ми нут.

Стан ции ме т ро ус т ра и ва ют ся на воз вы ше ни ях — «гор ках». Бла го да ря это -
му по езд, тро га ясь со стан ции, лег ко на би ра ет ско рость, что да ёт зна чи тель ную
эко но мию эле к т ро энер гии. Подъ ём при под хо де к стан ции об лег ча ет тор мо же -
ние по ез да. Та кое рас по ло же ние стан ций об лег ча ет так же от вод дре наж ных
вод к дре наж ным пе ре мыч кам, раз ме щён ным на пе ре го нах.

Спуск на стан ции осу ще ств ля ет ся из на зем ных ве с ти бю лей при по мо щи
ле ст ниц+эс ка ла то ров. Эс ка ла то ры ус та нав ли ва ют ся с на кло ном 30°. Стан ции
име ют по три лен ты эс ка ла то ров, что поз во ля ет пе ре во зить пас са жи ров в оба
на прав ле ния и од ну лен ту иметь в ре зер ве.

Сво е об раз ные ге о ло ги че с кие и ги д ро ге о ло ги че с кие ус ло вия и пе ре се чён -
ный ре ль еф го ро да оп ре де ли ли раз лич ную глу би ну за ло же ния тун не лей. Стан -
ции ме т ро име ют в ос нов ном по од но му тун не лю для эс ка ла то ров, а та кие как
«Ар се наль ная» и «Уни вер си тет», рас по ло жен ные на глу би не до 100 м, —
по два тун не ля.

По сво им кон ст рук тив ным ка че ст вам и ме то дам про из вод ст ва ра бот Ки ев -
ский ме т ро по ли тен яв ля ет ся про грес сив ным со вре мен ным со ору же ни ем.
Стро и те ли твор че с ки ис поль зо ва ли ог ром ный опыт оте че ст вен но го тун не ле с т -
ро е ния.

Ос нов ные ра бо ты по со ору же нию ме т ро по ли те на вы пол ня лись на и бо лее
со вер шен ны ми ме то да ми. Уже при про ход ке пе ре го нов пер во го уча ст ка ис -
поль зо ва ли ме ха ни зи ро ван ный гор но про ход че с кий щит, зна чи тель но ус ко рив -
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ший ра бо ты; ук лад ка тю бин гов вы пол ня лась при по мо щи бло ко у клад чи ков.
При ме не ние спе ци аль ных по ро до по гру зоч ных ма шин и эле к т ро по ез дов да ло
воз мож ность поч ти пол но стью ме ха ни зи ро вать тру доём кие про цес сы по по -
груз ке и вы воз ке по ро ды.

Стро и тель ст во ме т ро по ли те на осу ще ств ля лось мощ ной спе ци а ли зи ро -
ван ной стро и тель ной ор га ни за ци ей — Ки ев ским Ме т ро ст ро ем, имев шим в сво -
ём со ста ве ком би нат под соб ных пред при я тий с це хом же ле зо бе тон ных из де -
лий, ле со пиль ным, де ре во об ра ба ты ва ю щим и дру ги ми це ха ми, эле к т ро мон -
таж ную кон то ру с эле к т ро ме ха ни че с ким це хом и от де лом про ка та обо ру до ва -
ния, спе ци аль ную ав то транс порт ную кон то ру и ряд дру гих под раз де ле ний.

На и бо лее тру доём ким про цес сом стро и тель ст ва ме т ро по ли те на яв ля ет ся
про ход ка тун не лей. Су ще ст ву ют раз лич ные ме то ды их со ору же ния в за ви си -
мо с ти от про ход ки. Тун не ли Ки ев ско го ме т ро по ли те на вы пол не ны раз дель ны -
ми: для каж до го на прав ле ния от дель ный тун нель. На боль шей ча с ти трас сы
пер во го уча ст ка бы ли при ме не ны обыч ные гор ные ме то ды ус т рой ст ва тун не -
лей за кры тым спо со бом. Пе ре гон ные тун не ли от стан ции «Днепр» до стан ции
«Ар се наль ная» со ору жа лись при по мо щи гор но про ход че с ких щи тов и эрек то -
ров, при ме няв ших ся для ус та нов ки тю бин гов.

По про ек ту про ход ка суг лин ков и на ру шен ных спон ди ло вых глин пре д у -
сма т ри ва лась с при ме не ни ем по вы шен но го дав ле ния. Од на ко стро и те ли уп ро -
с ти ли про из вод ст во ра бот и про шли этот уча с ток без при ме не ния сжа то го воз -
ду ха; об дел ку вы пол ни ли из чу гун ных тю бин гов.

Пе ре гон ные тун не ли от стан ции «Ар се наль ная» до стан ции «Уни вер си -
тет», в ос нов ном, бы ли прой де ны вруч ную, с ба лоч ным креп ле ни ем лба за боя
и ус та нов кой об дел ки при по мо щи эрек то ров. Лоб за боя все гда ос та вал ся вер -
ти каль ным и за креп лял ся го ри зон таль но ус та нов лен ны ми дву та в ро вы ми бал -
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ка ми (обыч но че тырь мя), кон цы ко то рых за во ди лись за края об дел ки. Раз ра -
бот ка за боя ве лась свер ху по яру сам. 

Про ход ка ко рот ких вы ра бо ток, за ле га ю щих в гли не, осу ще ств ля лась так -
же бес щи то вым спо со бом, с раз ра бот кой за боя на пол ный про филь. Од на ко
руч ная про ход ка тун не лей очень не эко но мич на. По это му встал во прос о мак -
си маль ном вне д ре нии но вей ших до сти же ний гор но про ход че с кой тех ни ки и ме -
ха ни за ции гор ных ра бот, как ос но вы со кра ще ния сро ков стро и тель ст ва и сни -
же ния его сто и мо с ти.

При про ход ке уча ст ка пра во го пе ре гон но го пу ти меж ду стан ци я ми «Кре -
ща тик» и «Уни вер си тет» был при ме нён ме ха ни зи ро ван ный щит для ра бо ты
в гли ни с тых грун тах, со здан ный груп пой ин же не ров Ки ев ме т ро ст роя и Ки ев -
ме т ро про ек та. В даль ней шем щит был усо вер шен ст во ван и мо дер ни зи ро ван;
ве де ние ра бот при по мо щи его ус ко ри ло про ход ку, поз во ли ло сни зить сто и -
мость со ору же ния тун не лей и втрое со кра тить тру до вые за тра ты.

Ме ха ни зи ро ван ный щит был со здан на ос но ве обыч но го гор но про ход че с -
ко го щи та. Он пред став ля ет со бой аг ре гат, в пе ред ней ча с ти ко то ро го раз ме -
ща ет ся ре жу щий диск, со сто я щий из вось ми сек то ров. Ло бо вая часть дис ка
име ет че ты ре рез ца (цен т раль ный, сред ний и два край них), раз ра ба ты ва ю щих
по ро ду в пло с ко сти за боя, и два рез ца, под ре за ю щих по ро ду по пе ри ме т ру вы -
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ра бот ки. Рез цы сре за ют по ро ду тон кой струж кой тол щи ной 6–10 мм. На вну т -
рен ней сто ро не ре жу щей ча с ти на хо дит ся си с те ма при ём ных ков шей и щит ков,
по да ю щих всю сре зан ную по ро ду на на клон ный лен точ ный транс пор тёр, а с
не го — в ва го нет ки.

Ре жу щий диск при во дит ся во вра ща тель ное дви же ние эле к т ро мо то ром
мощ но с тью 40 кВт. При нор маль ном ре жи ме ра бо ты он де ла ет 5 обо ро тов
в ми ну ту и со вер ша ет по сту па тель ное дви же ние по от но ше нию к щи ту до 100 мм.
По да ча дис ка на за бой или ото дви га ние его на зад осу ще ств ля ет ся при по мо щи
двух сто рон не го дом кра та, при чём диск все гда на хо дит ся в вы дви ну том по ло -
же нии и про дви га ет ся впе рёд толь ко вме с те со щи том. Ре жу щая часть щи та од -
но вре мен но удер жи ва ет лоб за боя от об ва лов по ро ды. Щит обо ру до ван бло ко -
у клад чи ком, дву мя бо ко вы ми ро ли ко вы ми транс пор тё ра ми для по да чи бло ков
и бун ке ром для при ёма по ро ды с го ри зон таль но го транс пор тё ра.

При ме не ние ме ха ни зи ро ван но го щи та поз во ли ло сов ме с тить про цесс раз -
ра бот ки по ро ды с мон та жом же ле зо бе тон ных бло ков тун нель ной об дел ки, че -
кан кой её швов, на гне та ни ем це мент но го рас тво ра меж ду об дел кой и по ро дой,
ук лад кой бло ков жёст ко го ос но ва ния.

По ме ре про дви же ния щи та впе рёд за ним ос та вал ся тун нель, го то вый под
ук лад ку по сто ян ных пу тей.
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Ис поль зо ва ние ме ха ни зи ро ван но го щи та ко рен ным об ра зом улуч ши ло
тех но ло гию со ору же ния тун не лей, зна чи тель но со кра ти ло сро ки про ход ки.
В 1960 г. про ход ка тун не ля бы ла до ве де на до 11,6 пог. м в сут ки и пре вы си ла
200 пог. м в ме сяц. Со ору же ние пе ре гон ных тун не лей с од но вре мен ной об дел -
кой из же ле зо бе тон ных бло ков бы ло пред ло же но кол лек ти вом Ки ев ме т ро ст -
роя в со дру же ст ве с ин сти ту та ми Ака де мии стро и тель ст ва и ар хи тек ту ры
УССР и Ки ев ским ин же нер но+стро и тель ным ин сти ту том.

Осо бен ную труд ность вы зва ло со ору же ние тун не лей на уча ст ке меж ду
стан ци я ми «Уни вер си тет» и «Вок заль ная». В этом ме с те трас са ме т ро про хо -
ди ла под ста рым рус лом ре ки Лы бедь че рез тя жё лые плы ву ны. Стро и те ли при -
ме ни ли ком би ни ро ван ный спо соб про ход ки, по верх но ст ное за мо ра жи ва ние
грун тов над тун не ля ми и кес сон ный спо соб ра бо ты.

Опас ный уча с ток был пе ре крыт за мо ро жен ным кре с то об раз ным мас си -
вом, пред став ля ю щим со бой ле до грун то вую пе ре мыч ку. Кро ме то го, тун нель
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был опу щен ни же про ект ной от мет ки с тем, что бы над ним для изо ля ции
от плы ву на ос та вал ся не тро ну тый слой плот ных глин тол щи ной око ло 1,4 м.

Про ход ка тун не лей стан ций «Уни вер си тет», «Ар се наль ная» и «Кре ща -
тик» про из во ди лась обыч ным спо со бом при по мо щи тю бин го у клад чи ков
и креп ле ния лба за боя бал ка ми.

При про ход ке край них тун не лей стан ции «Вок заль ная» вслед ст вие сла -
бой кров ли воз ник ла не об хо ди мость при ме не ния сжа то го воз ду ха с дав ле ни ем
до 1,5 атм. Об дел ка их про из во ди лась чу гун ны ми тю бин га ми. При про ход ке
всех вер ти каль ных и на клон ных вы ра бо ток, ра бо чих и вен ти ля ци он ных ство -
лов, эс ка ла тор ных тун не лей, ко то рые пе ре сек ли на своём пу ти во до нос ные
слои и не ус той чи вые по ро ды, при ме ня лись слож ные ме то ды, свя зан ные с за мо -
ра жи ва ни ем грун тов во круг тун не ля. Со здан ная ле до грун то вая тру ба изо ли -
ро ва ла тун не ли от про ник но ве ния во ды. Ещё боль шей слож но с тью от ли ча лись
ра бо ты по со ору же нию на клон ных тун не лей для вто рых мар шей эс ка ла то ров,
где бу ре ние сква жин для со зда ния ле до грун то вой стен ки во круг них про во ди -
лись из про ме жу точ ных ве с ти бю лей, на хо дя щих ся под зем лёй.

При со ору же нии вто ро го уча ст ка пер вой оче ре ди меж ду стан ци я ми «Вок -
заль ная» и «По ли тех ни че с кий ин сти тут», под быв шим рус лом ре ки Лы бедь,
на про тя же нии 250 м за ле га ния не ус той чи вых во до на сы щен ных грун тов стро -
и те ли бы ли вы нуж де ны ис кать на дёж ные ин же нер ные ре ше ния. Был при ме нён
ком би ни ро ван ный спо соб про ход ки в свя зи с вы со ким ги д ро тех ни че с ким дав -
ле ни ем (4 атм.) и сла бой кров лей из спон ди ло вых глин мощ но с тью 6 м. При по -
мо щи сква жин часть во ды, на сы щав шей грунт, бы ла от ка ча на свер ху, что по -
зво ли ло по ни зить её уро вень на 20 м, а часть — от жа та из тун не ля при по мо щи
по вы ше ния дав ле ния (кес сон ный спо соб про ход ки тун не лей).



Слож ной ин же нер ной за да чей бы ло стро и тель ст во про ме жу точ но го ве с -
ти бю ля на стан ции «Ар се наль ная» — са мой глу бо кой стан ции Ки е ва. Вяз кие
гли ны, те ку чие суг лин ки и про слой ки плы ву нов не поз во ля ли ве с ти ра бо ты за -
кры тым спо со бом. По это му бы ло при ня то ре ше ние со ору дить ве с ти бюль
на по верх но с ти и опу с тить его на про ект ную от мет ку под за щи той ле до грун то -
вой стен ки круг ло го очер та ния, со здан ной на всю глу би ну его по гру же ния во -
круг кон ст рук ции.

Ко лок олооб раз ный «ста кан» ве с ти бю ля был вы пол нен из мо но лит но го
же ле зо бе то на. Он пред став ля ет со бой ци линдр без дна с ку поль ным по кры ти -
ем на руж ным ди а ме т ром 22,6 м и вы со той 18,7 м. На по верх но с ти зем ли, точ но
над тем ме с том, ку да дол жен был опу с тить ся ве с ти бюль, был от рыт кот ло ван
глу би ной 4 м, сде ла на опа луб ка и вы пол не на из же ле зо бе то на ци лин д ри че с кая
часть кон ст рук ции ве с ти бю ля с пе ре кры ти ем. Ни жняя часть ста ка на по все му
пе ри ме т ру бы ла снаб же на но жом, ко то рый под дей ст ви ем тя же с ти кон ст рук -
ции вре зал ся в грунт по ме ре его вы би ра ния. В зем ле, по цен т ру ве с ти бю ля,
на глу би ну его опу с ка ния, был сде лан шурф се че ни ем 2,3 х 2,3 м для уда ле ния
по ро ды с вре мен ным шпун то вым креп ле ни ем стен из до сок. Грунт вну т ри ста -
ка на ве с ти бю ля раз ра ба ты вал ся экс ка ва то ром. Не да ле ко от ме с та по гру же ния
ве с ти бю ля был обо ру до ван де мон таж ный ствол со ски по вым подъ ём ни ком для
уда ле ния по ро ды. Де мон таж ный ствол был со еди нён с шур фом спе ци аль ной
штоль ней, имев шей транс пор тёр. Для пра виль но го по ло же ния «те ла» ве с ти бю -
ля в про цес се опу с ка ния грунт сни мал ся рав но мер но по всей пло ща ди и сбра -
сы вал ся в шурф, от ку да по ро да по па да ла на транс пор тёр, а за тем в ски по вый
подъ ём ник де мон таж но го ство ла. По сле то го, как кон ст рук ция ве с ти бю ля опу -
с ти лась ни же по верх но с ти зем ли, над ку по лом бы ла ус т ро е на изо ля ци он ная

Промежуточный подземный

вестибюль станции

«Университет».

Архитекторы

Т. Д. Елигулашвили,

М. М. Сыркин,

Л. Л. Семенюк,

В. С. Лозинская

по душ ка из гли ны, ку да ста ли сбра сы вать вы ну тую по ро ду. На груз ка на ку пол
ве с ти бю ля око ло 10 тыс. т по ро ды уси ли ла его вре за ние в грунт, поз во ли ла
уве ли чить ско рость его опу с ка ния и да ла воз мож ность пе ре ме щать вы ну тый
грунт не по сред ст вен но в во рон ку, об ра зо вав шу ю ся на ме с те опу с ка ния ве с ти -
бю ля. Для изо ля ции от ле до грун то во го мас си ва и пре до хра не ния ве с ти бю ля
от про мер за ния про ст ран ст во меж ду на руж ной стен кой со ору же ния и грун -
том бы ло за сы па но шла ком. Че рез каж дые 8–10 м над ве с ти бю лем ус т ра и ва -
лись пе с ча ные по душ ки вы со той 40–50 см, пре дот вра ща ю щие об ра зо ва ние сво -
дов из за сы па е мой по ро ды. Вы пи ра ние грун та в «ста кан» со став ля ло в сред нем
0,5–1,0 м, а при про хож де нии слоя грун то вых вод — до 7,0 м.

Для обес пе че ния пра виль ной по сад ки ве с ти бю ля на про ект ную от мет ку
и во из бе жа ние пе ре ко сов был за ра нее уло жен лен точ ный фун да мент: пу тём ус -
т рой ст ва коль це вой штоль ни се че ни ем 2,8 х 2,3 x 1,8 м, ко то рую за пол ни ли бе -
то ном. Бе тон по да вал ся по спе ци аль но смон ти ро ван но му тру бо про во ду транс -
пор тёра ми. По сле по сад ки ве с ти бю ля на фун да мент дно бы ло за бе то ни ро ва но.
Опу с ка ние про дол жа лось 3 ме ся ца и 25 дней и бы ло за кон че но на 5 су ток рань -
ше на ме чен но го сро ка. По сле опу с ка ния ве с ти бю ля во рон ку за сы па ли пе с ком.

Важ ной за да чей стро и те лей Ки ев ско го ме т ро бы ло мак си маль ное вне д ре -
ние сбор но го же ле зо бе то на и преж де все го за ме на не су щей об дел ки пе ре гон -
ных тун не лей из чу гу на сбор ной же ле зо бе тон ной. Об ли цов ка тун не лей круп -
ны ми же ле зо бе тон ны ми бло ка ми по кон ст рук тив ным, ги д ро изо ля ци он ным
и экс плу а та ци он ным ка че ст вам не ус ту па ет чу гун ным тю бин гам, зна чи тель но
со кра ща ет рас ход ме тал ла: вес ар ма ту ры бло ков од но го коль ца со став ля ет
толь ко 621 кг, тог да как вес тю бин го во го коль ца — 5840 кг.

Сбор ные же ле зо бе тон ные бло ки ти па «ско шен ная вось мёр ка» при ме ни ли
на опыт ном уча ст ке пе ре гон но го тун не ля в 1952–1953 гг. В 1955 г. на ча ли при -
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ме нять улуч шен ную по кон ст рук тив ным ка че ст вам «ско шен ную вось мёр ку»,
но и она име ла ряд не до стат ков. С 1956 г. Ки ев ме т ро ст рой пе ре шёл на сбор ную
же ле зо бе тон ную об ли цов ку из пря мо уголь ных бло ков. За ис клю че ни ем уча ст -
ков со слож ны ми ги д ро ге о ло ги че с ки ми ус ло ви я ми, она пол но стью вы тес ни ла
чу гун ные тю бин ги. Об дел ка со сто ит из от дель ных ко лец ши ри ной 1,0 м
со сплош ным се че ни ем при тол щи не 30 см и име ет на руж ный ди а метр 5,7 м,
вну т рен ний — 5,1 м. Каж дое коль цо со би ра ет ся из се ми бло ков: че ты рёх нор -
маль ных (од но тип ных) раз ме ром 1/6 пе ри ме т ра коль ца, двух смеж ных и од но -
го клю че во го. Цен т раль ный угол двух нор маль ных бло ков ра вен 120° двух
смеж ных с клю че вым — так же 120°; та кое ре ше ние да ёт воз мож ность про из во -
дить об ли цов ку тун не ля из ше с ти од но тип ных бло ков.

На ра ди аль ных и коль це вых гра нях всех бло ков сде ла ны по лу круг лые па -
зы ра ди у сом 3,5 см, об ра зу ю щие при сбор ке об дел ки коль це вые вну т рен ние па -
зы ди а ме т ром 7 см во круг каж до го бло ка. По пе ри ме т ру вну т рен ней сто ро ны
бы ли пре ду с мо т ре ны че ка ноч ные па зы (вы ем ки, за глуб ле ния) глу би ной 6 см;
два от вер стия для на гне та ния це мент но+пе с ча но го рас тво ра за об дел ку и два
от вер стия для за пол не ния рас тво ром па зов меж ду бло ка ми. Это поз во ли ло до -
стичь мо но лит но с ти и во до не про ни ца е мо с ти об дел ки тун не ля.
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Вес нор маль но го бло ка (1/6 пе ри ме т ра коль ца) ра вен 2,1 т; вес коль ца —
12,6 т; рас ход бе то на мар ки 400 на коль цо — 6,0 м3; ар ма ту ры — 630 кг.

Сбор ка каж до го по сле ду ю ще го коль ца об дел ки тун не лей вы пол ня лась по -
сле раз ра бот ки и креп ле ния за боя на од ну за ход ку глу би ной 1,3 м.

Ук лад ка жёст ко го ос но ва ния про из во ди лась не по сред ст вен но за сбор кой
об дел ки, что обес пе чи ва ло хо ро шее ка че ст во пу ти, не тре бо ва лось де ре вян ных
шпал, ло ток пол но стью пре до хра нял ся от за гряз не ния.

Ук лад ка бло ков про из во ди лась бло ко у клад чи ком гру зо подъём но с тью 3 т.
Бло ко у клад чик под ни ма ет и пе ре ме ща ет бло ки при по мо щи вы движ но го ры ча -
га, вра ща ю ще го ся на 360° и име ю ще го про ти во вес. По сле сбор ки коль ца про из -
во ди лась ко но пат ка про ме жут ков меж ду об дел кой и по ро дой и на гне та ние
в них це мент но+пе с ча но го рас тво ра. За тем цикл по вто рял ся. Сред няя ско рость
про ход ки при ус та нов ке се ми блоч ных ко лец рав ня лась 4, мак си маль ная —
7,6 пог. м в сут ки. Сто и мость 1 пог. м сбор ной же ле зо бе тон ной об дел ки тун не -
лей из се ми бло ков на 21,9% ни же сто и мо с ти об дел ки из чу гун ных тю бин гов.
Обыч но та кая об дел ка при ме ня лась при про ход ке тун не ля при по мо щи ме ха -
ни зи ро ван но го щи та.

Се ми блоч ная об дел ка из сбор ных же ле зо бе тон ных эле мен тов име ет ряд



Перронный зал станции «Крещатик». Архитекторы А. В. Добровольский, В. Д. Елизаров,

Н. С. Коломиец, И. Л. Масленков, Ю. В. Кисличенко, С. О. Крушинский

при участии архитекторов Г. И. Гранаткина, Н. М. Щукиной, Ф. М. Зарембы

Центральный зал станции «Крещатик». Архитекторы А. В. Добровольский, В. Д. Елизаров,

Н. С. Коломиец, И. Л. Масленков, Ю. В. Кисличенко, С. О. Крушинский

при участии архитекторов Г. И. Гранаткина, Н. М. Щукиной, Ф. М. Зарембы

Григорий ГОЛОВКО, Николай КОЛОМИЕЦ

202

пре иму ществ: про сто та фор мы, обес пе чи ва ю щая точ ность из го тов ле ния бло -
ков и их ук лад ку в тун не лях; боль шие раз ме ры бло ков, улуч ша ю щие ра бо ту
кон ст рук ции в це лом и об лег ча ю щие про цесс сбор ки об дел ки в тун не лях; хо ро -
шие ги д ро изо ля ци он ные свой ст ва; глад кая по верх ность, улуч ша ю щая экс плу а -
та ци он ные ус ло вия.

Ис пы та ния же ле зо бе тон ных бло ков об дел ки, про ве дён ные на стен дах ЦНИ -
ИС, по ка за ли их вы со кую проч ность и хо ро шую во до не про ни ца е мость. При ме не -
ние это го ти па об дел ки воз мож но как при про ход ке тун не лей при по мо щи щи та,
так и гор ным спо со бом. Не до стат ком это го ти па об де лок яв ля ет ся от сут ст вие
мон таж ных свя зей, что в не ко то рой ме ре ус лож ня ет про из вод ст во ра бот.

Для улуч ше ния ка че ст ва, удоб ст ва из го тов ле ния и мон та жа, а так же со -
кра ще ния рас хо да ма те ри а лов и сни же ния сто и мо с ти об дел ки бы ли про из ве де -
ны усо вер шен ст во ва ния. Тол щи на бло ков бы ла умень ше на с 30 до 25 см, что
вы зва ло умень ше ние на руж но го ди а ме т ра тун не ля и объ ёма раз ра бо ток по ро -
ды; умень шен рас ход ар ма тур ной ста ли в коль це об дел ки с 630 до 490 кг. Бло ки
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на ча ли из го тов лять из вы со ко проч ных бе то нов мар ки 700, 800 вме с то 400.
Сбор ный же ле зо бе тон при ме ня ет ся так же при со ору же нии на клон ных

хо дов для эс ка ла то ров, стан ци он ных плат форм, при тун нель ных со ору же ний и
в стро и тель ст ве на зем ных ве с ти бю лей. Ку пол на зем но го ве с ти бю ля стан ции
«Уни вер си тет» смон ти ро ван из сбор ных же ле зо бе тон ных эле мен тов.

За вод же ле зо бе тон ных из де лий про ект ной мощ но с тью 22000 м3 в год, вве -
дён ный в экс плу а та цию в 1957 г., стал ба зой для из го тов ле ния сбор но го же ле -
зо бе то на. Та кая мощ ность за во да обес пе чи ва ет еже год ное со ору же ние 4000 пог. м
пе ре гон ных тун не лей. Про цесс про из вод ст ва сбор ных же ле зо бе тон ных из де -
лий ме ха ни зи ро ван; бло ки фор ми ру ют ся в ме тал ли че с ких фор мах на ви б ро -
пло щад ках, а за тем по сту па ют в про па роч ную ка ме ру.

Обо ру до ва ние и тех ни че с кие ка че ст ва ме т ро по ли те на обес пе чи ва ют его
хо ро шие экс плу а та ци он ные ус ло вия. Стан ции и тун не ли ме т ро по ли те на снаб -
же ны бе зот каз ной вен ти ля ци ей; круг ло го дич но под дер жи ва ет ся по сто ян ная
тем пе ра ту ра 18–20° и влаж ность воз ду ха 75–80%.
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По движ ной со став ме т ро по ли те на, из го тов лен ный на Мы ти щин ском за -
во де, об ла да ет хо ро ши ми тех ни че с ки ми и экс плу а та ци он ны ми ка че ст ва ми. Он
вклю ча ет в се бя толь ко мо тор ные ва го ны. На под зем ных трас сах го ро да кур си -
ру ют по ез да, со став лен ные из трех цель но ме тал ли че с ких ком фор та бель ных
ва го нов со вре мен ной кон ст рук ции, вме ща ю щих до 264 пас са жи ров. В ва го нах
хо ро шая вен ти ля ция, оби лие эле к т ри че с ко го све та, для удоб ст ва сто я щих пас -
са жи ров сде ла ны ме тал ли че с кие по руч ни, по обе им сто ро нам ва го на име ет ся
че ты ре ав то ма ти че с ки от кры ва ю щи е ся две ри.

Сте ны ва го нов ок ле е ны лин кру с том, пол по крыт ли но ле у мом. Все ме тал -
ли че с кие ча с ти ни ке ли ро ва ны или хро ми ро ва ны, а де ре вян ные эле мен ты по -
кры ты ла ком.

Вы со кий уро вень ав то бло ки ров ки обес пе чи ва ет бе зо пас ность дви же ния
по ез дов и боль шие ско ро сти (до 75 км в час). Ме т ро обо ру до ва но спе ци аль ны -
ми ав то сто па ми, ос та нав ли ва ю щи ми со став в слу чае, ес ли ма ши нист по ез да
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не за ме тил крас ный сиг нал. Все пас са жир ские ва го ны снаб же ны на деж ны ми
пнев ма ти че с ки ми и эле к т ри че с ки ми тор мо за ми, а так же ав то ма ти че с кой сцеп -
кой. Ра бо та слож ной энер ге ти че с кой си с те мы ме т ро по ли те на, со сто я щей
из мно гих под стан ций, со тен ки ло ме т ров ка бель ных ли ний, ты сяч ос ве ти тель -
ных при бо ров и мо то ров, пол но стью ав то ма ти зи ро ва на и уп рав ля ет ся из цен т -
раль но го дис пет чер ско го пунк та. Эле к т ро ди с пет чер с ав то те ле у прав ле ни ем
мо жет на рас сто я нии ре гу ли ро вать ра бо ту тя го по ни зи тель ных под стан ций.

Ру ко вод ст во дви же ни ем по ез дов осу ще ств ля ет ся дис пет че ром при по мо -
щи се лек тор ной свя зи.

Су ще ст вен ное ме с то в ра бо те ме т ро по ли те на за ни ма ет по всед нев ный
уход за со ору же ни я ми и по движ ным со ста вом: про мыв ка тун не лей, очи ст ка
и мой ка плат форм и ва го нов. Мощ ные пы ле со сы, по ло мо еч ные и под ме таль ные
ма ши ны ис поль зу ют ся для убор ки пы ли с по тол ков и кар ни зов стан ций, мы тья
по лов. В те че ние не боль шо го ноч но го пе ре ры ва про из во дит ся ос мотр и ре монт
раз лич ных по вреж де ний на стан ци ях и пу тях, тща тель ная про вер ка пу те во го
хо зяй ст ва при по мо щи спе ци аль ных при бо ров и ап па ра тов, вен ти ля ци он ных,
ото пи тель ных и во до про вод ных ус т ройств. 

На со ору же нии пер во го уча ст ка Ки ев ско го ме т ро по ли те на ра бо тал спло -
чён ный кол лек тив Ки ев ме т ро ст роя — про ход чи ки, че кан щи ки, бе тон щи ки,
сле са ри, мон таж ни ки, об ли цов щи ки, во ди те ли и ра бо чие дру гих про фес сий.

Двадцать пять бри гад ме т ро ст ро и те лей за во е ва ли в со рев но ва ни ях пра во
на зы вать ся бри га да ми ком му ни с ти че с ко го тру да. Ши ро ко из ве ст ны стро и те -
лям име на луч ших бри га ди ров Д. К. Мась ко, И. Н. Ми щен ко, С. М. Хар чен ко,
И. А. Ан го лен ко, П. З. Кор до по ло ва, Н. С. Кич ки на, П. Д. Ку зен ко ва, С. К. Ли -
хиц ко го, К. С. Фи ли по вой, П. Т. Ше с тю ка и дру гих. Де сят ки слож ных тех ни че -
с ких про блем бы ли ре ше ны ко ман ди ра ми про из вод ст ва. За до стиг ну тые ус пе -
хи при со ору же нии пер вой оче ре ди Ки ев ско го ме т ро по ли те на Ки ев ме т ро ст рой
на граж дён ор де ном Ле ни на. По чёт ное зва ние Ге ро ев Со ци а ли с ти че с ко го Тру -
да за вы со кие про из вод ст вен ные ус пе хи бы ло при сво е но бри га ди рам про ход -
чи ков Д. К. Мась ко, И. Н. Ми щен ко и бри га ди ру ка мен щи ков С. М. Хар чен ко.
Боль шая груп па ра бо чих, ин же не ров, ар хи тек то ров на граж де на ор де на ми
и ме да ля ми Со ю за Со вет ских Со ци а ли с ти че с ких Ре с пуб лик. Ор де ном Ле ни на
на граж де ны 13 че ло век, ор де ном Тру до во го Крас но го Зна ме ни — 38 че ло век,
ор де ном Знак По чёта — 66 че ло век.

Вдох нов лён ный ус пе ха ми, кол лек тив Ки ев ме т ро ст роя ус пеш но про дол -
жа ет со ору же ние вто ро го уча ст ка пер вой оче ре ди Ки ев ско го ме т ро по ли те на.
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АР ХИ ТЕК ТУ РА СТАН ЦИЙ МЕ Т РО ПО ЛИ ТЕ НА

Для ре ше ния ар хи тек ту ры стан ций ме т ро по ли те на в Ки е ве в 1952 г. был
объ яв лен Все со юз ный кон курс на со став ле ние про ек тов под зем ных ве с ти бю -
лей. В кон кур се при ня ли уча с тие сот ни ар хи тек то ров Ки е ва, Моск вы, Ле нин -
гра да, Харь ко ва, Льво ва и дру гих го ро дов Со вет ско го Со ю за. Кон курс дал ряд
ин те рес ных ре ше ний, од на ко в свя зи с из ме не ни ем кон ст рук тив но го ре ше ния
стан ций, пе ре хо дом со стол бо вых стан ций на пи лон ные, борь бой с из ли ше ст ва -
ми в 1957 г. был объ яв лен но вый кон курс на ре ше ние под зем ных ве с ти бю лей
стан ций «Кре ща тик», «Уни вер си тет» «Вок заль ная» и «Ар се наль ная». На рас -
смо т ре ние бы ло пред став ле но 82 про ек та.

Про ек ты не од но крат но об суж да лись ши ро кой об ще ст вен но с тью го ро да,
бы ли со бра ны мно го чис лен ные пред ло же ния и по же ла ния.

Из пред став лен ных на кон курс ото б ра ли шесть луч ших про ек тов, ко то рые
и бы ли по ло же ны в ос но ву даль ней шей ра бо ты над ар хи тек ту рой стан ций.

Стан ции ме т ро стро ят ся на ве ка, они ос та нут ся па мят ни ка ми на шей эпо -
хи и в ком му ни с ти че с ком об ще ст ве, по это му в их идей но+ху до же ст вен ном ре -
ше нии, в под бо ре от де лоч ных ма те ри а лов долж ны быть уч те ны вы со кие тре бо -
ва ния со вет ских лю дей. Стро и те ли, ар хи тек то ры, скульп то ры и ху дож ни ки
Кие ва, обо га тив шись твор че с ким опы том ме т ро ст ро ев цев Моск вы и Ле нин гра -
да, ста ви ли пе ред со бой за да чу со здать та кой ар хи тек тур но+ху до же ст вен ный
ан самбль стан ций, в ко то ром бы ли бы от ра же ны ха рак тер ные осо бен но с ти со -
ци а ли с ти че с кой ук ра ин ской куль ту ры.

Ки ев — один из древ ней ших и на и бо лее кра си вых го ро дов на шей Ро ди ны.
В го род еже год но при бы ва ют де сят ки ты сяч ту ри с тов, что бы по зна ко мить ся
с его эко но ми кой, куль ту рой и бы том. Это обя зы ва ло ар хи тек то ров в ре ше ни -
ях стан ций най ти со зву чие с ан сам б ля ми Ки е ва и од но вре мен но при дать стан -
ци ям яр кое идей ное со дер жа ние, от ра жа ю щее на шу эпо ху. Те ма ти ка каж дой
от дель ной стан ции оп ре де ли лась кон крет ны ми ус ло ви я ми, свя зан ны ми с ме с -
то на хож де ни ем со ору же ния, ро лью его в за ст рой ке го ро да, в идей но+ху до же -
ст вен ном рас кры тии от дель ных со бы тий в ис то рии го ро да.

Слож ность раз ра бот ки ар хи тек тур ных ре ше ний ме т ро по ли те на бы ла свя -
за на с не об хо ди мо с тью из бе жать по вто ре ния оши бок, до пу щен ных при стро и -
тель ст ве не ко то рых мос ков ских и ле нин град ских стан ций, ко то рые вы ра зи лись
преж де все го в боль шом ко ли че ст ве ар хи тек тур ных из ли шеств.

В пе ри од по ис ков ар хи тек тур но го об раз ца стан ций ме т ро при об суж де -
нии про ек тов не ко то рые кри ти ки со ве то ва ли уп ро с тить ар хи тек тур ное ре ше -
ние стан ций ме т ро, за бы вая при этом, что та кое уп ро ще ние ху до же ст вен но их
обед нит, ли шит боль шо го идей но го со дер жа ния. Дру гие вы ска зы ва ли мне ние,
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что ути ли тар ное на зна че ние стан ций как ме с та крат ко вре мен но го пре бы ва ния
боль ших масс на ро да про ти во ре чит по пыт кам ши ро ко го ис поль зо ва ния мо ну -
мен таль но го ис кус ст ва. Ут ри руя из ве ст ное по ло же ние «вы со кое ис кус ст во
про сто», они тол ка ли на путь со зда ния ма ло вы ра зи тель ных, ли шен ных идей -
но го со дер жа ния стан ций.

Про ек ти ров щи ки во пло ти ли свои идей но+ху до же ст вен ные за мыс лы, сме -
ло при влек ли син тез ис кусств — скульп ту ру, жи во пись, де ко ра тив ное ис кус ст -
во. Ар хи тек ту ра уни каль ных со ору же ний, осо бен но ме т ро, долж на быть за по -
ми на ю щей ся, глу бо ко со дер жа тель ной по сво е му идей но му и эс те ти че с ко му
зна че нию. Имен но это вы дви ну ло пе ред ав то ра ми слож ные и от вет ст вен ные
за да чи: в про ек тах стан ций не об хо ди мо бы ло до бить ся та ко го ор га ни че с ко го
со еди не ния раз лич ных ви дов изо б ра зи тель но го и де ко ра тив но го ис кус ст ва,
ко то рое по мог ло бы по лу чить мак си маль ный ху до же ст вен ный эф фект,
не всту пая в про ти во ре чие с тре бо ва ни я ми эс те ти че с кой про сто ты.

Твор че с кие по ис ки ав то ров бы ли на прав ле ны на со зда ние ар хи тек ту ры
боль шо го син те за, при да ния каж дой стан ции осо бо го, ей од ной свой ст вен но -
го, ху до же ст вен но го об ра за. Эти по ис ки воз ник ли как на сто я тель ная не об хо -
ди мость, вну т рен няя по треб ность в ре ше нии но вых тех ни че с ких и идей -
но+твор че с ких за дач. Из ве ст но, что на бу ма ге про из ве де ния ар хи тек ту ры по
ху до же ст вен ной трак тов ке ча с то вы гля дят бо лее убе ди тель но и ин те рес но, чем
в на ту ре. По это му не об хо ди мо глу бо ко осо знать и все гда учи ты вать, что про -
из ве де ние ар хи тек ту ры ос та ёт ся на ве ка, ибо оно глу бо ко свя за но с ма те ри аль -
ной куль ту рой и круп ней ши ми ма те ри аль ны ми за тра та ми на со ору же ние ме т -
ро по ли те на.

В ре ше нии этой слож ной за да чи мно го по лез но го да ли ав то рам твор че с -
кие дис кус сии и об суж де ния про ек тов стан ций ме т ро. Осо бен но цен ной для
них бы ла по мощь Пре зи ди у ма Цен т раль но го Ко ми те та КП Ук ра и ны, не од но -
крат но рас сма т ри вав ше го про ек ты и ма ке ты.

Учи ты вая кри ти че с кие за ме ча ния об ще ст вен но с ти и де ло вые со ве ты, ав то -
ры про ек тов стре ми лись при ме нить та кие фор мы и со от вет ст ву ю щие им об ли -
цо воч ные ма те ри а лы и де ко ра тив ные эле мен ты, ко то рые бы на и бо лее яр ко
и пол но вы ра жа ли идею ар хи тек ту ры каж дой стан ции. При этом, как сред ст во
по вы ше ния эмо ци о наль но го воз дей ст вия, бы ли пред ло же ны раз лич ные ви ды
мо ну мен таль но го изо б ра зи тель но го ис кус ст ва: боль шое пан но, май о ли ко вые
ко в ры, ба ре ль еф ные и скульп тур ные пор т ре ты и ком по зи ции.

Оби лие све та и све же го воз ду ха, свет лый ко ло рит об ли цо воч ных ма те ри -
а лов, про стые спо кой ные фор мы, те ма ти че с кие и де ко ра тив ные эле мен ты со -
зда ют та кую об ста нов ку в под зем ных ве с ти бю лях, в ко то рой пас са жир не чув -
ст ву ет, что он на хо дит ся под зем лей.
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Осо бен но боль шое вни ма ние бы ло уде ле но ос ве ще нию стан ций, его эф -
фек тив но с ти и раз ли чию при ня тых при ёмов. В ос нов ном при ме не но лю ми нес -
цент ное ос ве ще ние.

В ка че ст ве от де лоч ных ма те ри а лов ис поль зо ва ны на и бо лее стой кие, проч -
ные, дол го веч ные ма те ри а лы: гра нит, мра мор, ке ра ми ка, май о ли ка, стек ло,
брон за и алю ми ний.

Кон ст рук тив ной ос но вой всех стан ций пер вой оче ре ди стро и тель ст ва,
кро ме плат фор мы «Днепр», яв ля ет ся стан ция с ши ро ки ми пи ло на ми. Ши ри на
пи ло нов без об ли цов ки 4,6, ши ри на про хо дов меж ду пи ло на ми 3,6, вы со та под -
зем ных ве с ти бю лей око ло 5,0 м. Сво бод ная ши ри на сред не го, рас пре де ли тель -
но го за ла стан ций за ви сит от при ня то го ар хи тек тур но го ре ше ния и ко леб лет -
ся от 5,7 до 5,9 м.

Стан ции «Кре ща тик», «Уни вер си тет», «Вок заль ная» по вы со те, про тя -
жён но с ти, ши ри не про хо дов меж ду пи ло на ми и по пе реч но му про фи лю сред не -
го за ла име ют об щие га ба ри ты, по это му су ще ст ву ет не ко то рая общ ность их ар -
хи тек тур но го ре ше ния. Стан ция «Ар се наль ная» зна чи тель но ко ро че дру гих, в
ре зуль та те че го она ока за лась не до ста точ но удоб ной в ча сы пик.

На зем ные ве с ти бю ли всех под зем ных стан ций име ют круг лый, пе ре кры -
тый ку по лом зал.
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На бо лее глу бо ких стан ци ях, та ких как «Уни вер си тет» и «Ар се наль ная»,
в за да чу ар хи тек то ров вхо ди ло так же ре ше ние ар хи тек ту ры про ме жу точ ных
ве с ти бю лей.

Стан ция «Вок заль ная». На зем ный ве с ти бюль стан ции «Вок заль ная» яв ля -
ет ся ор га ни че с кой ча с тью при го род но го вок за ла, стро и тель ст во ко то ро го бы -
ло ча с тич но осу ще ств ле но в 1951–1952 гг. (ав то ры про ек та действ. член АСиА
СССР и УССР ар хит. А. В. До б ро воль ский и ар хит. И. Л. Мас лен ков). Зда ние
со сто ро ны при вок заль ной пло ща ди име ет па рад ную свет лую ко лон на ду боль -
шо го ор де ра из круг лых ко лонн, рас по ло жен ных по кру гу, за ко то рой раз ме -
ще ны вхо ды в стан цию ме т ро по ли те на и при го род ный вок зал. Фа са ды зда ния
об ли цо ва ны бе лым ин кер ман ским из ве ст ня ком, пор та лы вхо дов и цо коль —
гра ни том, в кар ни зах и ка пи те лях ко лонн ис поль зо ва ны пла с тич ные леп ные де -
та ли. Кас со вый зал на зем но го ве с ти бю ля пред став ля ет со бой вы со кое, вы тя ну -
тое в на прав ле нии дви же ния пас са жи ров по ме ще ние пря мо уголь ной фор мы.
Сте ны его име ют не вы со кую мра мор ную па нель; на тор цо вой сте не, за мы ка ю -
щей пер спек ти ву за ла, хо ро шо за ком по но ва на схе ма трасс Ки ев ско го ме т ро по -
ли те на, как бы за вер ша ю щая оформ ле ние за ла.

Круг лый эс ка ла тор ный зал на зем но го ве с ти бю ля пе ре крыт по лу цир куль -
ным сво дом, рас чле нён ным де ко ра тив ны ми нер вю ра ми. Сте на за ла об ли цо ва на
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тём ным мра мо ром «са дах ло» и увен ча на кар ни зом про сто го ри сун ка. Яр кое
за кар низ ное ос ве ще ние зер каль ны ми лам па ми, ли тые вен ти ля ци он ные ре шёт -
ки и ре шёт ки ре про дук то ров из ано ди ро ван но го алю ми ния — всё это со зда ет
впе чат ле ние ху до же ст вен ной за вер шён но с ти, стро го с ти в оформ ле нии за ла.

Под зем ный ве с ти бюль стан ции «Вок заль ная» по ст ро ен по про ек ту
действ. чле на АСиА УССР Е. И. Ка то ни на, ху дож ни ка А. В. Мы зи на, ар хи тек -
то ров И. Г. Шем се ди но ва, В. И. Ежо ва и В. К. Ску га ре ва.

В ре ше нии объ ё мов под зем но го ве с ти бю ля до ми ни ру ет глад кий шту ка тур -
ный свод, опи ра ю щий ся на не вы со кие мощ ные пи ло ны, су жа ю щи е ся кни зу,
со сре зан ны ми гра ня ми. Гра ни пи ло нов, про дол жа ясь вверх, пре вра ща ют ся
в от ко сы рас па лу бок. По за мыс лу ар хи тек ту ра стан ции долж на ото б ра зить на -
и бо лее зна чи тель ные со бы тия в ис то рии Ук ра и ны, на чи ная с об ра зо ва ния Ки -
ев ской Ру си до на ших дней. Эта идея вы ра же на в по ст ро е нии объ ё мов под зем -
но го за ла и его ху до же ст вен ном ук ра ше нии ли ты ми брон зо вы ми де ко ра тив ны -
ми круг лы ми щи та ми ди а ме т ром око ло 2 м, ус та нов лен ны ми на вось ми пи ло нах
цен т раль но го за ла. Ос нов ная за да ча за клю ча ет ся в том, что бы каж дый щит
сред ст ва ми мо ну мен таль но го ис кус ст ва рас кры вал пе ред пас са жи ра ми, при -
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бы ва ю щи ми на стан цию, яр кие стра ни цы ге ро и че с кой ис то рии ук ра ин ско го на -
ро да. Вни ма ние по се ти те лей, про хо дя щих от пи ло на к пи ло ну цен т раль но го
зала стан ции, долж ны при вле кать эпи че с кие мно го фи гур ные ком по зи ции ба -
ре ль е фов, по свя щён ные со зда нию Ки ев ско го го су дар ст ва, вос со е ди не нию
Укра и ны с Рос си ей, де я тель но с ти Т. Г. Шев чен ко в Ук ра и не, Ве ли кой Ок тябрь -
ской ре во лю ции, вос со е ди не нию всех ук ра ин ских зе мель в еди ном го су дар ст -
ве, рас цве ту Ук ра ин ской Со ци а ли с ти че с кой Ре с пуб ли ки — рав ной сре ди рав -
ных се с тёр+ре с пуб лик, со став ля ю щих мо гу чий Со юз Со вет ских Со ци а ли с ти че -
с ких Ре с пуб лик. И как сим вол, вен ча ю щий по бе ды ук ра ин ско го на ро да, на тор -
це свер ка ет зо ло том го су дар ст вен ный герб Ук ра ин ской ССР. Герб рас по ло жен
на ме тал ли че с кой ре шёт ке, за кры ва ю щей про ём на сте не из свет ло го мра мо ра.

В со зда нии брон зо вых щи тов ху дож ник А. В. Мы зин при ме нил ори ги наль -
ный при ём тон ко го гра фи че с ко го ри сун ка. Ха рак тер ной чер той ком по зи ций
яв ля ет ся рез кий кон траст меж ду чёт ким кон ту ром пят на ба ре ль е фа и фи ли г -
ран ной изящ ной про ри сов кой де та лей. Во круг брон зо во го ли то го ба ре ль е фа,
рас по ло жен но го на се ре б ри с том фо не, зо ло ти с тым узо ром вы де ля ет ся вен ти -
ля ци он ная ре шет ка из ано ди ро ван но го алю ми ния.

Вы со кое ка че ст во ху до же ст вен но го ли тья ба ре ль е фов, вы пол нен ных ре с -
пуб ли кан ски ми спе ци аль ны ми на уч но+ре с та в ра ци он ны ми ма с тер ски ми, поз во -
ли ло со хра нить ори ги наль ный по черк ху дож ни ка.
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Пи ло ны об ли цо ва ны свет лым мра мо ром. Цо коль пи ло нов вы пол нен
из алю ми ния. Ко вёр по ла на бран из ква д рат ных плит чёр но го габ бро и свет -
ло+се ро го гра ни та Ко ро с ты шев ско го ка рь е ра. Ква д рат ные пли ты по ла, уло -
жен ные в ди а го наль ном на прав ле нии, за пол ня ют еди ным ри сун ком ко в ра сред -
ний неф и про хо ды на пер рон. Под щи та ми на фо не пи ло нов ус та нов ле ны мас -
сив ные ска мьи для от ды ха пас са жи ров. Ска мьи удач но ук ра ше ны по рез кой по
ук ра ин ским на род ным мо ти вам. Ос ве ще ние стан ции лю ми нес цент ное све тиль -
ни ка ми, вы тя ну ты ми вер ти каль но, в ви де «гре беш ка» и рас по ла га ю щи ми ся
пер пен ди ку ляр но к про доль ной оси за лов.

В по ст ро е нии объ ёмов яр ко вы ра жен ных свод ча тых за лов, в фор ме пи ло -
нов и вен ти ля ци он ных ре шёток ощу ща ет ся связь с ар хи тек ту рой и ис кус ст вом
древ не го Ки е ва, и вме с те с тем, в при ёме ос ве ще ния, в ри сун ке де та лей чув ст -
ву ет ся со вре мен ность. Ав то ры стре ми лись к то му, что бы всё те ма ти че с кое ре -
ше ние и де ко ра тив ные эле мен ты стан ции «Вок заль ная» на прав ле ны бы ли
на то, что бы пас са жи ры, впер вые при ехав шие в Ки ев, мог ли по чув ст во вать, что
они при бы ли в сто ли цу Ук ра и ны.

Стан ция «Уни вер си тет». Стан ция «Уни вер си тет» по ст ро е на по про ек ту
действ. чле на АСиА УССР Г. В. Го ло вко, ар хи тек то ров М. М. Сыр ки на, С. Л.
Ива но ва, Т. Д. Ели гу ли аш ви ли, Л. П. Се ме нюк, В. С. Ло зин ской и Б. В. Дзба -
нов ско го.
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На зем ный ве с ти бюль стан ции раз ме ща ет ся в Бо та ни че с ком са ду по оси
ул. Пи ро гов ской вбли зи Ки ев ско го го су дар ст вен но го уни вер си те та имени
Т. Г. Шев чен ко, Пе да го ги че с ко го ин сти ту та имени А. М. Горь ко го и Ки ев ско го
ин же нер но+стро и тель но го. Рас по ло же ние на зем но го ве с ти бю ля ме т ро по ли те -
на вбли зи учеб ных за ве де ний про дик то ва ло на прав ле ние ре ше ния его идей но -
го со дер жа ния и ар хи тек ту ры, в ос но ву ко то рых лег ли ото б ра же ние рас цве та
оте че ст вен ной на уки и куль ту ры, не раз рыв ная связь раз ви тия куль ту ры двух
брат ских на ро дов — ук ра ин ско го и рус ско го. Твор че с кое во пло ще ние это го
за мыс ла на шло своё ре ше ние в ор га ни че с ком сли я нии ар хи тек ту ры с изо б ра зи -
тель ны ми ис кус ст ва ми, скульп ту рой, ор на мен ти кой, в ши ро ком при ме не нии
цве та. Син тез ис кусств по мог пол нее рас крыть эту боль шую те му, сде лал до -
ход чи вым её со дер жа ние.

На зем ный ве с ти бюль стан ции раз ме щён на ме с те вхо да в Бо та ни че с кий
сад с от сту пом от крас ной ли нии за ст рой ки на 9 м. В свя зи с этим пе ред ав то -
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ра ми сто я ла за да ча: ре шить так же бо лее па рад но вхо ды в сад, свя зав их в еди -
ную ком по зи цию с па ви ль о ном, ко то рый дол жен по ар хи тек тур ным фор мам,
объ ём но+про ст ран ст вен но му ре ше нию от ве чать пар ко вой ар хи тек ту ре и ло -
гич но сли вать ся с бо га той ок ру жа ю щей при ро дой. Ре ль е фом ме ст но с ти бы ла
обус лов ле на не об хо ди мость сре зать кон ст рук ции круг ло го тун не ля на клон но -
го хо да на уров не по ла ве с ти бю ля на зем но го па ви ль о на. На об ра зо вав шем ся
по лу кру ге со ору же на ос тек лен ная по лу ро тон да, че рез ко то рую при вхо де
в па ви ль он очень хо ро шо про сма т ри ва ет ся Бо та ни че с кий сад. На той ча с ти на -
клон но го хо да эс ка ла то ра, ко то рая на по ло ви ну сво е го ди а ме т ра вы шла из по -
верх но с ти зем ли, со зда ны две тер ра сы с бо ко вы ми по лу круг лы ми гра нит ны ми
ле ст ни ца ми. Тер ра сы мо гут быть ис поль зо ва ны для от ды ха, а так же для тор го -
вых ки о с ков.

На зем ный ве с ти бюль, рас по ло жен ный сре ди де ре вь ев, в зе ле ни Бо та ни че -
с ко го са да, ре шён в строй ных лег ких фор мах в ви де пар ко во го па ви ль о на и хо -
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ро шо впи сы ва ет ся в ок ру жа ю щий пей заж. Лег кие ко лон на ды, при мы ка ю щие
с бо ков к ос нов но му объё му ве с ти бю ля, слу жат вхо да ми в сад; ле ст ни цы и тер -
ра сы, опо я сы ва ю щие зда ние, свя зы ва ют па ви ль он с жи во пис ной ок ру жа ю щей
ме ст но с тью.

Ку пол на зем но го па ви ль о на ди а ме т ром 18 м вы пол нен из круп ных сбор -
ных же ле зо бе тон ных эле мен тов (па не лей) по про ек ту ин же не ров В. Д. Вайн -
бер га, М. М. Щи го ля, В. Г. Чуд нов ско го, В. Г. Брон штей на в тес ном со дру же ст -
ве с ав тор ским кол лек ти вом. В раз ра бот ке про ек та ку по ла при ня ли уча с тие ав -
то ры на зем но го ве с ти бю ля ме т ро (действ. член АСиА УССР Г. В. Го ло вко, ар -
хи тек то ры М. М. Сыр кин, Б. В. Дзба нов ский, С. Л. Ива нов), а так же ин же не ры
Ки ев ме т ро ст роя под ру ко вод ст вом чле на+кор ре с пон ден та АСиА УССР
Л. Д. Са пры ки на. Лёг кие трёх гран ные тя ги, рас по ло жен ные вну т ри ку по ла
меж ду трид ца тью ше с тью од но тип ны ми па не ля ми, под чёр ки ва ют сбор ность
кон ст рук ции ку по ла и, рас чле няя по верх ность, об лег ча ют вос при я тие все го
вну т рен не го про ст ран ст ва па ви ль о на.

Ос нов ным по ме ще ни ем на зем но го ве с ти бю ля яв ля ет ся круг лый в пла не
пе ре кры тый ку по лом зал. Ши ро кие про зрач ные стек лян ные две ри, оби лие
окон в верх ней ча с ти за ла на пол ня ют его све том и зри тель но свя зы ва ют с на -
руж ным про ст ран ст вом. Сте ны за ла об ли цо ва ны свет лым мра мо ром. Ве с ти -
бюль но чью ос ве ща ет ся не сколь ки ми бра и за кар низ ным све том.

Про ме жу точ ный ве с ти бюль, име ю щий в пла не круг лую фор му, так же пе -
ре крыт ку по лом. Его ин те рь ер ре шён в скром ных стро гих фор мах. Вдоль стен
за ла тя нет ся ска мья, спин кой для ко то рой слу жит не вы со кая мра мор ная па -
нель. Зал ос ве щён за кар низ ным све том и ше с тью строй ны ми тор ше ра ми с ли -
ты ми де та ля ми и мра мор ной ин кру с та ци ей, на по ми на ю щей ра бо ты на род ных
ху дож ни ков.

Под зем ный зал стан ции об ра зу ет ся дву мя ря да ми пи ло нов, об ли цо ван ных
мра мо ром за кар пат ских ме с то рож де ний, под дер жи ва ю щих глад кий бе лый
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свод. В круг лых ни шах каж до го пи ло на, чёт ко вы де ля ясь на фо не ро зо во го
мра мо ра, ус та нов ле ны свет лые бю с ты ве ли ких рус ских и ук ра ин ских де я те лей
на уки, мыс ли те лей и пи са те лей: Т. Г. Шев чен ко, А. С. Пуш ки на, И. Я. Фран ко,
А. М. Горь ко го, Г. С. Ско во ро ды, М. В. Ло мо но со ва, Д. И. Мен де ле е ва и А. А.
Бо го моль ца, сим во ли зи ру ю щие един ст во на уки и куль ту ры брат ских на ро дов.
Ни ши име ют фор му по лу сфе ры и мяг ко вхо дят в объём пи ло на; бю с ты, ус та -
нов лен ные в них, слег ка вы сту па ют из пло с ко сти пи ло нов. В глу би не за ла,
завер шая его ком по зи цию, воз вы ша ет ся скульп ту ра <…> В. И. Ле ни на. Ле нин
изо б ра жён си дя щим, взгляд его ус т рем лён вы ше го лов зри те лей и как бы об ра -
щён в бу ду щее, фи гу ра на пол не на вну т рен ним дви же ни ем. Не сколь ко ме нее
удач но най де но вы ра же ние ли ца (скульп тор М. Д. Де кер мен д жи).

Весь зал за лит яр ким све том, ис хо дя щим из свер ка ю щих по лос кар ни за,
сде лан но го из про зрач но го зер каль но го стек ла зе ле но ва то го от тен ка. Этот яр -
кий свет по эти че с ки сим во ли зи ру ет све точ зна ний и на уки, на хо дя щих не ис -
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чер па е мый ис точ ник в де я тель но с ти на ших ве ли ких пред ков. Фор ма кар ни за,
вен ча ю ще го пи ло ны, ор га ни че с ки вы те ка ет из об ще го за мыс ла — слу жит ес те -
ст вен ной ос но вой све тиль ни ка.

В ху до же ст вен ном оформ ле нии за ла ши ро ко ис поль зо ва ны мо ти вы ук ра -
ин ско го на род но го ор на мен та. Они вы яв ле ны в ри сун ке гра нит но го по ла и бе -
ло снеж но го фри за, мяг ко опо я сы ва ю ще го пи ло ны, в узо ре вен ти ля ци он ных
ре шёток на пу те вых сте нах пи ло нов и в дру гих де ко ра тив ных де та лях. Всё это
при да ёт боль шую пла с тич ность всей стан ции. В от ли чие от дру гих стан ций, пу -
те вые сте ны здесь об ли цо ва ны свет ло+ро зо вой плит кой, со звуч ной с цве том
мра мо ра цен т раль но го за ла, ко то рый как бы пе ре кли ка ет ся с тра ди ци он ной
ок ра с кой зда ния Ки ев ско го го су дар ст вен но го уни вер си те та. Для луч ше го вы -
яв ле ния ро зо во го цве та был вве дён до пол ни тель ный бе лый тон пла с ти че с ких
эле мен тов (фриз, кар низ), вы пол нен ных из но во го про грес сив но го и кра си во го
ма те ри а ла — орг стек ла. Боль шое идей ное со дер жа ние стан ции вы ра зи тель но
со че та ет ся с ли риз мом на род ных де ко ра тив ных мо ти вов.

В вы пол не нии бю с тов при ни ма ла уча с тие груп па ки ев ских скульп то ров —
М. Г. Лы сен ко, Л. Е. Бе ло стоц кий, Э. П. Кун це вич, А. А. Ко ва лёв, В. И. Зно ба,
П. Ф. Ос та пен ко, О. А. Су прун и А. А. Ша пран.

На и бо лее вы ра зи тель но с пор т рет ным сход ст вом сде ла ны бю с ты А. А. Бо -
го моль ца (скульп тор М. Г. Лы сен ко), Д. И. Мен де ле е ва (скульп тор П. Ф. Ос та -
пен ко) и Т. Г. Шев чен ко (скульп тор Л. Е. Бе ло стоц кий).

Сле ду ет от ме тить, что в ус ло ви ях силь но го рас се ян но го ос ве ще ния скуль-
п ту ра из бе ло го орг стек ла, име ю ще го по верх но ст ную про зрач ность, не сколь ко
те ря ет чёт кость фор мы, осо бен но при мел кой трак тов ке фор мы ли ца.

Стан ция «Кре ща тик». Ав то ры на зем но го ве с ти бю ля стан ции — действ.
член АСиА СССР и УССР А. В. До б ро воль ский, действ. член АСиА УССР В. Д.
Ели за ров и ар хит. И. Л. Мас лен ков. 
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На зем ный ве с ти бюль стан ции «Кре ща тик» за ни ма ет сред нюю часть пер -
вых эта жей ре с то ра на «Ме т ро» и врас та ет вме с те с этим зда ни ем в ок ру жа ю -
щий ан самбль цен т раль ной ма ги с т ра ли сто ли цы Ук ра и ны. Ве с ти бюль со сто ит
из не боль шо го пря мо уголь но го в пла не кас со во го за ла и про стор но го ку поль -
но го по ме ще ния, из ко то ро го бес ко неч но дви жу щи е ся лен ты эс ка ла то ров ве -
дут в под зем ный ве с ти бюль. Ос но вой ар хи тек тур но го ре ше ния это го объ ё ма
явил ся кон траст меж ду бе лой по верх но с тью ку по ла, рас чле нён ной не сколь ки -
ми го ри зон таль ны ми тя га ми (в ви де кон цен т ри че с ких кру гов), и яр кой де ко ра -
тив ной об ли цов кой сте ны, ко то рая вы пол не на из раз но цвет ных гла зу ро ван ных
пли ток, уло жен ных сво бод но без ка ко го+ли бо ри сун ка в ду хе ук ра ин ских на -
род ных ко в ров+до ро жек.

За кар низ ное ос ве ще ние ре ше но при по мо щи зер каль ных ламп. Сте ны
увен ча ны про стым по фор ме ажур ным ме тал ли че с ким кар ни зом, чёт ко вы ри -
со вы ва ю щим ся на фо не яр ко ос ве щён ной ни жней ча с ти ку по ла. Пор та лы и цо -
коль вхо дов об ли цо ва ны ко рич не ва то+се рым мра мо ром «са дах ло». Хо ро шее
впе чат ле ние про из во дит об ли цов ка стен кас со во го ве с ти бю ля круп ной гла зу -
ро ван ной ке ра ми че с кой плит кой ин тен сив но го ко рич не во го цве та.

Под зем ный ве с ти бюль стан ции (ав то ры — действ. член АСиА СССР
и УССР А. В. До б ро воль ский, действ. член АСиА УССР В. Д. Ели за ров, ар хи тек -
то ры Н. С. Ко ло ми ец, И. Л. Мас лен ков, Ю. В. Кис ли чен ко, С. О. Кру шин ский
с уча с ти ем ар хи тек то ров Г. И. Гра нат ки на, Н. М. Щу ки ной и Ф. М. За рем бы) ре -
шён в ла ко нич ных спо кой ных фор мах. Ши ро кие пи ло ны стан ции по кра ям име -
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ют два ус ту па, со зда ю щие в про хо дах пер спек тив ные пор та лы. Уг луб лён ная
сред няя часть пи ло нов за ня та кра соч ны ми май о ли ко вы ми ко в ра ми рас ти тель -
но го ри сун ка, сде лан ны ми по мо ти вам ук ра ин ской ко в ро вой ор на мен ти ки.

На стан ции при ме не на май о ли ка двух рас цве ток — с крас ным фо ном
и свет лым ри сун ком и с се ре б ри с тым фо ном и бо лее тём ным ри сун ком ко в ра.
Ко в ры с крас ным фо ном ус та нов ле ны в сред нем за ле стан ции, с се ре б ри с -
тым — в пу те вых за лах. Ком по зи ции ко в ров со став ле ны из один над ца ти ти пов
пли ток, что поз во ли ло со зда вать все эти ко в ры раз лич но го ри сун ка. Ке ра ми че -
с кая гла зу ро ван ная плит ка и ри су нок ко в ров бы ли раз ра бо та ны ар хит. Н. С.
Ко ло мий цем, ху дож ни ком О. А. Груд зин ской и тех но ло гом Н. И. Фёдо ро вой,
а вы пол не ны Экс пе ри мен таль ным ке ра ми че с ким за во дом и ке ра ми че с кой ма с -
тер ской АСиА УССР.

Жи вая, всё вре мя ме ня ю ща я ся иг ра зо ло ти с тых и се ре б ри с тых от бле с ков,
пе ре ли ва ю щих ся по по верх но с ти май о ли ко вых ко в ров, со зда ёт сво е об раз ное
впе чат ле ние. Вме с те с тем при ме не ние гла зу ро ван ной ке ра ми ки — май о ли ки —
как ос нов но го сред ст ва вну т рен не свя зы ва ет ар хи тек ту ру стан ции с ар хи тек -
ту рой Кре ща ти ка, в ко то рой так же бо га то и раз но об раз но ис поль зо ва на ке ра -
ми ка и май о ли ка. Ком по зи ции ко в ров ло ги че с ки за вер ша ют ся чёт ким, скром -
ным ри сун ком вен ти ля ци он ных ре шёток из ано ди ро ван но го алю ми ния, ко то -
рые вос при ни ма ют ся как зо ло тая ба хро ма ко в ров. За мы ка ет пер спек ти ву за ла
рас по ло жен ный на тор цо вой сте не, свер ка ю щий зо ло том ли той герб Ук ра ин -
ской ССР как сим вол ве ли ких свер ше ний ук ра ин ско го на ро да.



Наземный вестибюль станции «Завод “Большевик”» [«Шулявская»].

Проект, архитекторы А. В. Добровольский, Б. И. Приймак, А. И. Малиновский и др.

Эскалаторный зал подземного вестибюля станции «Завод “Большевик”» [«Шулявская»].

Проект, архитекторы А. В. Добровольский, Б. И. Приймак, А. И. Малиновский, А. И. Черкасский

Григорий ГОЛОВКО, Николай КОЛОМИЕЦ

220

Сте ны пи ло нов стан ции об ли цо ва ны свет лым, поч ти бе лым, мра мо ром
«ко эл га» ураль ских ме с то рож де ний. Цо коль из се ро го мра мо ра. Пу те вые сте -
ны бо ко вых за лов об ли цо ва ны бе лой ке ра ми че с кой плит кой раз ме ром
15,0 х 15,0 см. Кар низ и сво ды в цен т раль ном и пу те вом за лах и по тол ки в про -
хо дах меж ду ни ми ош ту ка ту ре ны. Ко роб кар ни за из ано ди ро ван но го алю ми -
ния; на за круг лён ной по верх но с ти его раз ме щён лёг кий врез ной ри су нок ку ку -
руз ных по чат ков и под сол ну хов.

Пол в ос нов ном за ле вы пол нен из се ро го гра ни та То ков ско го и Ко ро с ты -
шев ско го ка рь е ров, раз ли ча ю щих ся меж ду со бой си лой то на, что поз во ли ло
со здать иг ру пе ре ме ща ю щих ся в шах мат ном по ряд ке свет лых и бо лее тём ных
плит раз ме ром 73,5 х 73,5 см. Этот ко вёр из ква д рат ных плит окайм лён на не -
боль шом рас сто я нии от стен бор дю ром из чёр но го гра ни та «габ бро». По лы
в пу те вых за лах из ас фаль та.

Ос ве ще ние цен т раль но го за ла под зем но го ве с ти бю ля за кар низ ное. Стру -
я щий ся из+за зо ло чёно го кар ни за свет мяг ко от ра жа ет ся в по ли ро ван ной по -
верх но с ти гра нит но го по ла и май о ли ке ко в ров. В пу те вых за лах ос ве ще ние ре -
ше но ме нее удач но — его яв но не до ста точ но для объ ё ма стан ции.

Стан ция «Ар се наль ная». Те ма ти че с кое ре ше ние стан ции «Ар се наль ная»
(ав то ры про ек та — ар хи тек то ры Г. И. Гра нат кин, С. О. Кру шин ский с уча с ти ем
Н. М. Щу ки ной) по свя ще но ге ро и че с ко му вос ста нию ра бо чих ки ев ско го «Ар се -
на ла» в ок тя б ре 1917 г. про тив <…> пра ви тель ст ва Цен т раль ной Ра ды. Эта те ма
на шла свое яр кое вы ра же ние в ба ре ль е фе, раз ме щён ном в тор це цен т раль но го
за ла под зем но го ве с ти бю ля, и в стро гой ар хи тек ту ре на зем но го ве с ти бю ля.
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На зем ный ве с ти бюль стан ции пред став ля ет со бой от дель ный па ви ль он
и раз ме ща ет ся в глу би не пло ща ди, на ко то рой сто ит па мят ник ра бо чим+ар се -
наль цам. Не вы со кий объ ём увен чан но го ку по лом па ви ль о на как бы слу жит фо -
ном это му па мят ни ку. Фа са ды зда ния со че та ют в се бе боль шие пло ща ди стен
из стек ло бло ков в сред ней ча с ти с глу хи ми ри за ли та ми по её сто ро нам, на фо -
не ко то рых на хо дят ся про зрач ные две ри вхо дов в ве с ти бюль.

Вы ра зи тель ность про ст ран ст ва цен т раль но+ку поль но го объ ё ма на зем но -
го ве с ти бю ля поз во ли ла при нять ла ко ни че с кое ре ше ние ин те рь е ра, по ст ро ен -
но го на со че та нии глад ко го ош ту ка ту рен но го бе ло го ку по ла с тём ной па не лью
в ни жней ча с ти по ме ще ния. За кар низ ный свет, мяг ко ос ве щая ни жнюю часть
ку по ла, хо ро шо увя зы ва ет ся с об щей про сто той ком по зи ции ин те рь е ра.

Про ме жу точ ный ве с ти бюль, слу жа щий для пе ре хо да с од но го мар ша эс -
ка ла то ра на дру гой, ре шён, как про ст ран ст вен ное про дол же ние на тяж ной ка -
ме ры — скром ное по ме ще ние с не вы со кой мра мор ной па не лью, — увен чан ной
про стым кар ни зом из ор га ни че с ко го стек ла. Под зем ный ве с ти бюль стан ции
ко ро че, чем в дру гих стан ци ях; в от ли чие от вы тя ну тых за лов, цен т раль ный зал
име ет ком пакт ный объём с дву мя бо ко вы ми про хо да ми, свя зы ва ю щи ми его
с пер рон ны ми за ла ми.

Ве ду щее ме с то в его ком по зи ции за ни ма ет жи во пис ная ба ре ль еф ная ком -
по зи ция, по свя щён ная ис то ри че с ко му вос ста нию ра бо чих «Ар се на ла» про тив
Цен т раль ной Ра ды, ге ро и че с кой борь бе на ро да за власть Со ве тов, за со зда ние
пер во го в ми ре про ле тар ско го го су дар ст ва. Ба ре ль еф из бе ло го ор га ни че с ко го
стек ла сво бод но раз ме ща ет ся на фо не жел той мра мор ной тор цо вой сте ны за -
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ла (скульп то ры И. А. Ма ко гон и А. В. Ни мен ко). Сте ны за ла об ли цо ва ны мра -
мо ром свет ло+жёл то го от тен ка, пол про сто го ри сун ка сде лан из плит ро зо во го
гра ни та. Пе ре хо ды из цен т раль но го за ла в бо ко вые об рам ле ны ка не ли ро ван -
ны ми по лу круг лы ми встав ка ми из мра мо ра. Сте ны бо ко вых тун не лей об ли цо -
ва ны свет ло+жёл тым мра мо ром с ро зо вы ми встав ка ми, пу те вые сте ны — бе лой
ке ра ми че с кой плит кой. Скром ное ре ше ние бо ко вых пер рон ных за лов ожив ле -
но ли ты ми брон зо вы ми ре шёт ка ми.

Ос ве ще ние стан ции лю верс ное — лю ми нес цент ны ми лам па ми, ис точ ни ки
све та раз ме ще ны на по тол ке. Лю верс ное ос ве ще ние да ет пря мое яр кое ос ве ще -
ние по ме ще ния, но вме с те с тем ма то вая, сде лан ная в ви де со тов ре шёт ка
из пласт мас сы скры ва ет лам пы от глаз пас са жи ров. Цве то вая гам ма стан ции
теп лая, в ро зо ва то+жёл тых то нах.

Опыт экс плу а та ции стан ции «Ар се наль ная» по ка зал, что со еди не ние пу -
те вых тун не лей со сред ним за лом толь ко дву мя пе ре хо да ми не удов ле тво ря ет
по треб но с ти про пу с ка боль шо го ко ли че ст ва пас са жи ров. На пер ро нах стан ции
в ча сы пик со зда ют ся силь ные встреч ные по то ки.

Стан ция «Днепр». Стан ция «Днепр» (ав то ры — ар хи тек то ры С. С. Пав -
лов ский, Г. И. Гра нат кин, П. Ф. Крас ниц кий, А. Ф. Иг на щен ко и С. О. Кру шин -
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ский) раз ме ще на на бе ре гу Дне п ра, в ме с те вы хо да трас сы ме т ро по ли те на
на по верх ность зем ли. Плат фор ма стан ции на хо дит ся на эс та ка де, яв ля ю щей -
ся на ча лом бу ду ще го мос та, по ко то ро му ли ния ме т ро по ли те на пе ре се чёт
Днепр и пе рей дёт на ле во бе реж ную часть го ро да — в Дар ни цу. Ав то ры твор че -
с ки уч ли эту осо бен ность и со зда ли ори ги наль ную, не по хо жую на дру гие,
стан цию, ар хи тек ту ра ко то рой хо ро шо со че та ет ся с жи во пис ны ми древ ни ми
скло на ми бе ре гов Дне п ра, его вод ны ми про ст ран ст ва ми и ши ро ки ми го ри зон -
та ми зад не пров ских да лей.

Ве с ти бюль стан ции, в от ли чие от всех дру гих, на хо дит ся под эс та ка дой,
у край них опор, воз ле пор та ла тун не ля. Ши ро кие па рад ные ле ст ни цы свя зы ва -
ют ве с ти бюль с двух сто рон ней плат фор мой, часть ко то рой по кры та же ле зо бе -
тон ной ре б ри с той обо лоч кой про ле том 16,0 м, име ю щей по кра ям кон со ли, вы -
но сом 6,0 м.

Боль шие пло с ко сти ос тек ле ния бо ко вых стен за ла ве с ти бю ля по мо га ют
ак тив но вклю чить ок ру жа ю щий пей заж в ин те рь ер стан ции. Все эле мен ты ин -
те рь е ра, ажур ность кон ст рук ций, об ли цов ка стен ке ра ми че с кой плит кой цве та
мор ской вол ны, мо за ич ный пол ди а го наль но го ри сун ка, алю ми ний в от дел ке
стен и пе ре плётах окон и скром ный ви т раж окон слу жат свя зью его ар хи тек ту -
ры с ок ру жа ю щим пей за жем.

Стан ция ос ве ще на лю ми нес цент ны ми све тиль ни ка ми. Плат фор ма стан ции
за вер ша ет ся дву мя вы со ки ми объ ё ма ми ле ст ниц, слу жа щи ми для ор га ни за ции
до пол ни тель ных вы хо дов с плат фор мы на бе рег Дне п ра.

По ста нов ка этих объ ё мов в даль ней шем бу дет ак цен ти ро вать на ча ло мос -
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та че рез Днепр. Они по став ле ны так, что бы за мы кать пер спек ти ву про ез жих
ча с тей для ав то мо биль но го дви же ния, ко то рое бу дет осу ще ств лять ся по обе им
сто ро нам мос та. Пи ло ны увен ча ны скульп тур ны ми фи гу ра ми, в ко то рых ото б -
ра жен па фос мир но го со зи да тель но го тру да ук ра ин ско го на ро да, ус пеш но
стро я ще го под ру ко вод ст вом КПСС ком му ни с ти че с кое об ще ст во: пя ти ме т ро -
вая фи гу ра ра бо че го, оли це тво ря ю щая до сти же ния на ше го на ро да в тру де, на -
уке и тех ни ке, в ос во е нии ко с мо са (скульп то ры Э. П. Кун це вич, Б. М. Кар лов -
ский) и жен ская фи гу ра с ле тя щи ми го лу бя ми, сим во ли зи ру ю щая борь бу со -
вет ских лю дей за мир (скульп то ры Ф. А. Ко цю бин ский, К. А. Куз не цов,
М. С. Го ро вой). В со дру же ст ве ар хи тек то ров С. С. Пав лов ско го и А. Ф. Иг на -
щен ко со скульп то ра ми Ф. А. Ко цю бин ским, Э. П. Кун це ви чем и И. С. Го ро вым
бы ла ре ше на ком по зи ция «Яхт с ме ны», ор га ни зу ю щая под ход к ве с ти бю лю
стан ции с за пад ной сто ро ны. Вы пол нен ная в орг стек ле, она до пол ня ет ар хи -
тек тур но+ху до же ст вен ный об раз стан ции, те ма ти че с ки свя зы вая его с про сто -
ра ми Дне п ра.

К кон цу 1963 го да всту пят в экс плу а та цию стан ции вто ро го уча ст ка пер вой
оче ре ди стро и тель ст ва «По ли тех ни че с кий ин сти тут» и «За вод “Боль ше вик”».

Стан ция «По ли тех ни че с кий ин сти тут». На зем ный ве с ти бюль стан ции (ав -
то ры ар хи тек то ры Г. В. Го ло вко, С. Л. Ива нов и М. М. Сыр кин, они же ав то ры
и под зем но го ве с ти бю ля) раз ме щён в пер вом эта же но во го зда ния Уп рав ле ния
Ки ев ско го ме т ро по ли те на. Зда ние рас по ла га ет ся на Брест+Ли тов ском шос се
ря дом с По ли тех ни че с ким ин сти ту том. С этим свя за но её на и ме но ва ние и те ма -
ти ка, по свя щён ная рас цве ту со вет ской на уки.

Вход в на зем ный ве с ти бюль ус т ро ен с уг ла зда ния со сто ро ны шос се
и под чёрк нут боль шим вы нос ным же ле зо бе тон ным ко зырь ком, име ю щим фун-
к ци о наль ное зна че ние.

Вы ход об ра щен в сто ро ну По ли тех ни че с кой ули цы. Про стор ный эс ка ла -
тор ный зал в от ли чие от дру гих стан ций в пла не име ет ква д рат ную фор му
со сто ро ной рав ной 18 м. Од на из стен за ла ос тек лён ная, ос таль ные об ли цо ва -
ны круп ны ми ас бо це мент ны ми пли та ми, офак ту рен ны ми цвет ной по ли хлор ви -
ни ло вой плён кой свет ло го от тен ка. Над эс ка ла тор ным за лом на хо дит ся зри -
тель ный зал, ко то рый по ко ит ся на мощ ном же ле зо бе тон ном пе ре кры тии. Рёб -
ра это го пе ре кры тия об ра зу ют кес со ни ро ван ный по то лок. Круп ные кес со ны
по тол ка рас по ла га ют ся в ди а го наль ном на прав ле нии по от но ше нию к сте нам
по ме ще ния. В глу би не кес со нов ус т ро е ны све тиль ни ки, скры тые за про зрач ны -
ми ма то вы ми пла фо на ми из пласт мас сы. Глав ное ме с то в ком по зи ции за ла
зани ма ет сте на, к ко то рой при мы ка ет на клон ный ход эс ка ла то ра. На ней вы -
пол не но пан но на те му — за во е ва ние ко с мо са со вет ской на укой. Кас со вый зал
зна чи тель но ус ту па ет по пло ща ди и вы со те эс ка ла тор но му и ре шён бо лее
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скром ны ми сред ст ва ми. Ин те рес ным в его ком по зи ции яв ля ет ся све тя щий ся
по то лок — в ви де лю ми нес цент но го пла фо на со све то рас се и ва ю щей ре шёт кой
из орг стек ла.

Под зем ный ве с ти бюль стан ции от ли ча ет ся от всех ос таль ных стан ций
сво им кон ст рук тив ным ре ше ни ем: он весь вы пол нен из круп ных сбор ных же ле -
зо бе тон ных эле мен тов. Вы со та и ши ри на за лов стан ции не сколь ко мень ше
стан ций, вы пол нен ных с при ме не ни ем чу гун ных тю бин гов. Так же и ши ри на пи -
ло нов втрое мень ше в срав не нии со стан ци я ми пер во го уча ст ка (1,55 м), что
обус лов ли ва ет боль шую лёг кость, ажур ность её объ ём но го по ст ро е ния.

Ар хи тек ту ра стан ции ре ша ет ся рит мич ным ря дом рас ши ря ю щих ся квер ху
пи ло нов, об ли цо ван ных свет ло+ро зо вым мра мо ром. В сред ней ча с ти каж до го
пи ло на раз ме ще ны ме тал ли че с кие вен ти ля ци он ные ре шёт ки, сде лан ные в ви де
рас хо дя щих ся квер ху лу чей, на фо не ко то рых вы де ля ют ся не боль шие де ко ра -
тив ные эле мен ты. В верх ней ча с ти пи ло ны и сте ны объ е ди ня ют ся ар хи тра вом,
ко то рый за вер ша ет ся све тя щей ся по ло сой ажур но го кар ни за, вы пол нен но го
из ча с то по став лен ных на ре б ро пла с ти нок, со зда ю щих впе чат ле ние сплош но -
го кар ни за. За кар ни зом рас по ла га ют ся три ря да лю ми нес цент ных ламп. Ре б -
ри с тый кар низ за кры ва ет их от глаз пас са жи ров, не пре граж дая путь для лу ча
ос ве ще ния. 

Пол стан ции вы пол нен из ква д рат ных плит по ли ро ван но го крас но го гра ни -
та Ка пу с тян ско го ме с то рож де ния. Ри су нок по ла пре дель но прост и ла ко ни чен.

Ре ше ние под зем но го ве с ти бю ля стан ции под чи не но ото б ра же нию до сти -
же ний со вет ской на уки и тех ни ки.

На тор цо вой сте не глав но го за ла рас по ла га ет ся ре ль еф ное пан но с фи гу -
рами де вуш ки и юно ши — сту ден тов, ко то рые ус т рем ле ны впе рёд, к вер ши нам
на уч ных за во е ва ний — стро и тель ст ву но во го ком му ни с ти че с ко го об ще ст ва.

Ана ло гич ное ре ше ние име ет и ар хи тек ту ра пер рон ных тун не лей. Ар хи -
тек ту ра все го ком плек са на зем но го и под зем но го ве с ти бю лей стан ции «По ли -
тех ни че с кий ин сти тут» ха рак тер на свет лым, теп лым ко ло ри том, ла ко нич но -



че с ко го «ко в ра» и от ли ча ет ся по цве ту. Не о быч но ре ше ние ку по ла и ос ве ще ние
за ла. Ку пол рас чле нён по го ри зон там дву мя кон цен т ри че с ки ми коль ца ми плит
кар ни зов, за ко то ры ми на хо дят ся лам пы днев но го све та. Та кой приём спо соб -
ст ву ет со зда нию впе чат ле ния боль шой лёг ко с ти, ажур но с ти мас сив но го ку по -
ла — рас тво ре нию его в по то ках све та, на фо не ко то ро го чёт ко вы де ля ют ся
тон кие ли нии кар ни зов. 

Про ме жу точ ный ве с ти бюль стан ции ре шён бо лее скром но, сте ны за ла об -
ли цо ва ны ке ра ми че с ки ми плит ка ми.

Под зем ный ве с ти бюль стан ции от ли ча ет ся от дру гих стан ций по кон ст -
рук ции. На стан ци ях пер во го уча ст ка пи ло ны име ют кон ст рук тив ную ши ри ну
4,5 м; на стан ции «По ли тех ни че с кий ин сти тут» — 1,55 м, «За вод “Боль ше -
вик”» — 2,25 м. Это на хо дит вы ра же ние и в сво е об ра зии про пор ци о наль но го
по ст ро е ния объ ё мов под зем но го ве с ти бю ля, в ча ст но с ти в со от но ше нии ши ри -
ны пи ло нов и про хо дов, со еди ня ю щих сред ний неф стан ции с бо ко вы ми тон не -
ля ми. Пи ло ны име ют чёт кие пря мо уголь ные очер та ния. Рез ким кон тра с том
про сто те объ ё мов пи ло нов яв ля ет ся об ли цов ка цвет ной май о ли кой ко в ро во го
ха рак те ра, ас со ци и ру ю ща я ся по ри сун ку с по ло са ты ми до рож ка ми+ко в ра ми
ма с те ров на род но го ис кус ст ва Ук ра и ны.
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стью форм и хо ро шо до пол ня ет ар хи тек тур ный ком плекс со ору же ний Ки ев -
ско го ме т ро по ли те на.

Стан ция «За вод “Боль ше вик”» [«Шулявская»]. На зем ный ве с ти бюль
Стан ции «За вод “Боль ше вик”» (ар хи тек то ры А. В. До б ро воль ский, Б. И. Прий -
мак, А. И. Ма ли нов ский, А. И. Чер кас ский) ре шён в ви де са мо сто я тель но го
объ ё ма, рас по ло жен но го на сво бод ной ча с ти Брест+Ли тов ско го шос се вбли зи
за во да «Боль ше вик» и ком би на та пе ча ти. В пер вом эта же его на хо дят ся по ме -
ще ния на зем но го ве с ти бю ля, во вто ром — не боль шое ка фе. Цен т раль ное ме с -
то в ком по зи ции зда ния за ни ма ет круг лый в пла не вы со кий объ ём эс ка ла тор -
но го за ла. Со сто ро ны шос се он ок ру жён по ме ще ни я ми кас со во го ве с ти бю ля
(на пер вом эта же) и за лом ка фе (на вто ром эта же), ко то рые ог раж де ны стек -
лян ны ми сте на ми. С про ти во по лож ной сто ро ны к не му при мы ка ют об слу жи -
ва ю щие по ме ще ния на зем но го ве с ти бю ля и ка фе. Весь объ ём зда ния пе ре крыт
пло с кой же ле зо бе тон ной пли той, име ю щей по глав но му фа са ду боль шой вы -
нос. Края этой ква д рат ной пли ты под дер жи ва ют ся дву мя стол ба ми. Вход в ме -
т ро и ка фе ус т ро ен со сто ро ны Брест+Ли тов ско го шос се. В ре ше нии ху до же ст -
вен но го об ра за зда ния боль шое зна че ние име ет ке ра ми че с кое пан но на на руж -
ной по верх но с ти сте ны ци лин д ри че с ко го объёма эс ка ла тор но го за ла.

Ин те рь ер эс ка ла тор но го за ла ре ша ет ся ана ло гич но на зем но му ве с ти бю лю
стан ции «Кре ща тик», но об ли цов ка его име ет вер ти каль ный ри су нок ке ра ми -
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Пол стан ции вы пол нен из ква д рат ных од но тон ных плит тём но+се ро го гра -
ни та. Пи ло ны увен ча ны про сто го ри сун ка кар ни зом боль шо го вы но са, из+за
ко то ро го стру ит ся мяг кий свет лю ми нес цент ных ламп.

То рец сред не го за ла пред став ля ет со бой боль шое мо за ич ное ко ло рит ное
пан но из круп ных май о ли ко вых плит, по свя щён ное те ме тру да. Этой же те ме
под чи не ны и над пи си на кар ни зах, тя ну щих ся вдоль все го за ла. На пан но изо б -
ра же на ал ле го ри че с кая фи гу ра ра бо че го+боль ше ви ка+ком му ни с та, труд ко то -
ро го в на шем об ще ст ве свя зан с со вре мен ны ми до сти же ни я ми на уки и тех ни ки.

Под зем ный ве с ти бюль стан ции так же име ет об щие чер ты с ре ше ни ем на зем -
но го ве с ти бю ля стан ции «Кре ща тик», но он бо лее чё ток по ри сун ку и ко ло ри ту.

Од но вре мен но с вве де ни ем в строй дей ст ву ю щих стан ций «По ли тех ни че -
с кий ин сти тут» и «За вод “Боль ше вик”» бу дет за кон чен вто рой вы ход стан ции
«Кре ща тик». На зем ный ве с ти бюль его рас по ла га ет ся на ул. Ок тябрь ской ре во -
лю ции [Институтская], вы ше гос ти ни цы «Моск ва» [«Ук ра и на»]. Ве с ти бюль
пред став ля ет со бой круг лое зда ние с лёг ки ми стек лян ны ми сте на ми, увен чан -
ное ку по лом.

Круг лый в пла не эс ка ла тор ный зал ос ве ща ет ся лен той про ёмов, на хо дя -
щих ся в ни жней ча с ти ку по ла. Сте ны об ли цо ва ны ке ра ми че с ки ми плит ка ми ко -
рич не во го цве та (ав то ры ар хи тек то ры И. Л. Мас лен ков и Ю. Б. Тяг но).

По сле окон ча ния стро и тель ст ва мос та че рез Днепр ме т ро по ли тен со еди -
нит пра во бе реж ную часть сто ли цы с Дар ниц ким рай о ном. И не да ле ко то вре -
мя, ког да со об ще ние меж ду ни ми бу дет за ни мать не бо лее 10–15 ми нут.

Ки ев ский ме т ро по ли тен явит ся па мят ни ком на шей эпо хи, от ра зит ог ром -
ный со зи да тель ный труд со вре мен ни ков, их на деж ды и ча я ния, их мир ные ус т -
рем ле ния. Он ор га ни че с ки вой дёт в ком му ни с ти че с кое за в т ра и бу дет на по ми -
нать гря ду щим по ко ле ни ям об эпо хе, пол ной твор че с ких дер за ний и боль ших
свер ше ний.

Подготовка текста А. А. Пучкова,

Е. И. Станиславской и Ю. В. Диденко

Григорий ГОЛОВКО, Николай КОЛОМИЕЦ

Оксана РЕМЕНЯКА

ІСТОРІЯ ПОРЯТУНКУ

ІКОНИ БОГОРОДИЦІ ХОЛМСЬКОЇ

У ХІХ–ХХ СТОЛІТТЯХ

Доволі хрестоматійна здавалося б, тема збереження і порятунку пам’яток
культури в умовах тектонічних культурних зрушень періоду між двох світових
воєн ХХ ст., де Україні була відведена роль території, за яку вели суперечку
Польща і СРСР, набуває цілком нового звучання в контексті сучасного протис-
тояння практично тих самих політичних гравців. На прикладі порятунку лише
одного твору, та пов’язаних з ним культурних та громадських діячів, автор
намагається осмислити вагу культурного спадку у процесі національного само-
усвідомлення. 

Після польського повстання 1863 року царський уряд вирішив ліквідувати
рештки автономії Царства Польського, до складу якого входили землі Вели -
кого Князівства Варшавського, Холмщини та Підляшшя. Для українців,
що про живали на цих землях, події 1863 року мали доволі трагічні наслідки,
оскільки значна частина уніатського духовенства не лише активно допомагала
повстанцям, але й брала у повстанні безпосередню участь. Долю Уніатської
церкви теж вирішили у Петербурзі — за розпорядженням уряду у 1864 році
було ліквідовано усі прихильні до повстанців католицькі монастирі, а також ті,
що мали менше аніж вісім монахів. Таким чином у Царстві Польському було
знищено усі василіанські монастирі [1, с. 67–88].

Саме у цей час представники українців Холмщини звертаються до уряду у
Петербурзі з проханням відділити Холмщину і Підляшшя від Царства
Польського і прилучити ці землі до України, офіційно — до Київського
Генерал-Губернаторства [1, с. 103]. Проте ця акція не мала нічого спільного
з по верненням споконвічних українських земель до складу України, то був
лише один з епізодів політики обрусіння, яку провадила Російська імперія
на своїх окраїнах. Ще одним засобом обрусіння було скасування унії у Холм -
ській єпархії, що спричинило перехід греко-католицького за віросповіданням
і українського за мовою та звичаями населення у римо-католицьку віру і від-
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виробити «цілісне бачення шляхом маніпулювання важливими символами» [5,
с. 10] — творення монолітної культурно-історичної гладіні з символу Богоро -
ди ці Холмської, ґенеза якого – візантійська традиція та державотворчі проек-
ти Володимира Великого та короля Данила Галицького з виразно російським
«провенансом» символіки образу Александра Невского. 

Російська імперія усіма способами намагалась ввести культ Богородиці
Холмської в контекст синодальної традиції. Так, 2.09.1888 на прощу до Чудо -
творного образу прибула царська родина у повному складі: Олек сандр ІІІ та
ім ператриця Марія Федорівна зі спадкоємцем престолу, майбутнім царем
Миколою ІІ, Великі князі Георгій Олександрович, Володимир Олександ рович
і Микола Миколайович (молодший). Візит царя був обставлений надзвичайно
урочисто: відразу з вокзалу процесія направилась до кафедрального собору,
де була відслужена урочиста служба, імператор і вся царська родина прихили
коліна перед іконою Богородиці Холмської, яка за традицією була спущена
перед Царські Врата з третього ряду іконостасу, де вона розміщалася над обра-
зом Тайної Вечері [6, с. 18]. Повертаючись назад потягом, царська родина
потрапила у аварію, проте залишилась неушкодженою, що звісно було тракто-
вано, як ще одне з чудес Богородиці Холмської. 

Революцію 1905 року поляки використали для заворушень у Царстві
Польському, в тому числі й на Холмщині та Підляшші. Агітація за прийняття
католицької віри стала більш агресивною. За таких обставин українці Холм -
щини та Підляшшя вирішили скликати єпархіальний церковний собор за учас-
тю світських представників і вислати делегацію до Петербургу. Наслідком цих
подій стало рішення синоду утворити на українських етнографічних землях
Холмщини і Підляшшя осібну Холмську єпархію. Це був перший крок до виді-
лення цих земель в окрему губернію [1, с. 106–111]. Проект відокремлення
Холмщини був написаний членами Холмського св. Богородицького Братства
(1885–1917). 23.06.1912 Холмський Законопроект був підписаний царем. Ново -
створену Холмську губернію після повного усунення польського законодав-
ства мали прилучити до Київського генерал-губернаторства, проте здійсненню
цих планів перешкодила війна. 

Перша світова змусила Російську імперію вирішувати «польське питан-
ня», оскільки стало зрозумілим, що перемога не можлива без розв’язання
національних проблем, яких в імперії було чимало. Проте українську пробле-
му Холмщини і Підляшшя було повністю проігноровано — царський уряд вва-
жав українців польсько-українського пограниччя «русскими» [1, с. 133],
що неминуче мало призвести до страшної трагедії. Після поворотного момен-
ту війни, 2.05.1915 російські війська почали відступати, вони дотримувались
звичної для них тактики «випаленої землі» — «на тисячу кілометрів сіючи
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повідно його полонізацію [2, с. 6]. У 1875 році у Петербурзі, Холмі і Білій від-
булися урочистості з приєднання Уніатської Церкви до Православної. Значна
частина вірних Холмщини та Підляшшя не прийняла цього возз’єднання — так
виникає категорія «упорствующих», щодо яких царський уряд провадив полі-
тику терору. «Упорствующих» арештовували та відправляли у заслання [1,
с. 88–89], уніатські церкви закривали, що спричинило низку селянських бунтів,
які жорстоко придушувались. Зазвичай конфлікт завершувався тим, що уніатів
змушували давати підписки про «добровільне возз’єднання з православною
церквою». Усі ці дії викликали у греко-католиків протилежну реакцію: підйомом
релігійних почуттів, появу різноманітних чудес, що їх російська влада називала
«масовими галюцинаціями» — коли «тисячі людей стікались до якої-небудь
річки чи потічка і бачили, дійсно бачили, явлення і Ісуса Христа, і Богородиці…»
[3, с. 75–84]. У цей трагічний час українці східно-польських земель звертає
погляди до своєї найбільшої святині — Холмської ікони Богородиці. 

У подіях 1874–1875 років на Холмщині, Підляшші та Любельщині пов’яза-
них з ліквідацією уніатських єпархій та переслідуванням «упорствующих»
російським урядом, центральне місце посідає образ Богородиці Холмської,
до якого звертались за порятунком від переслідувань уніати: «…коли попи-від-
щепенці мордували русинів, котрі не бажали приєднуватись до «схизми», то
були й такі, що воліли добровільно згоріти, аніж перейти у схизму» (з прокла-
мації «Мучеництво русинів» у Дієцезіальному музеї у Сєдльцах, Польща).
За таких обставин Образ Богородиці Холмської сприймався як остання надія
для так званих калакутів (образливий термін, який на Підляшші означав «пере-
біжчик», «перевертень») — саме так на східнопольських землях називали лю -
дей, які настирливо лишались вірними Унійній Церкві. 

Православні, пройшовши через горнило русифікаторської політики теж
сприймали ікону Богородиці Холмської, як беззаперечну компоненту власної
традиції. В «Холмско-Варшавском Епархиальном Вестнике» за 1881 рік читає-
мо про жителів с. Довгобороди, які відзначилися «особенным упорством» під
час возз’єднання місцевих уніатів з православною церквою. В знак своєї відда-
ності вони послали у дарунок російському імператорові ікону Христа
Спасителя, а той, у відповідь, прислав для Довгобородської церкви хоругву
з зображеннями Холмської Божої Матері та Олександра Невського. Хоругва
була шита золотом по червоному оксамиту, із золотими тороками, трьома
золотими китицями та визолоченим древком – усі прикмети цього дарунка
описані у подробицях, не забуто ні про дарчий напис: «Высочайший дар Его
Величества Императора Александра ІІ в Долгобородскую церковь в поощре-
ние любви прихожан к православию и братству во Христе», ні про ціну: «стоит
450 рублей» [4, с. 290]. Маємо яскравий приклад пропаганди, тобто спроби
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1 Михайло Корнилович одержав мандат на представництво до Ліквідаційної комісії від Все -

народного з’їзду Холмщини у Києві, а 30.09.1917 від Товариства Холмян-Українців, що утворилося

на початку революції в Москві. 12.10.1917 Корнилович отримав декрет Тимчасового Уряду про своє

затвердження до складу ліквідаційної комісії (Уведомление Канцелярии Временного Правительства

от 11 октября 1917 г., ч. 10606).

2 Чернетка статті «Біженська трагедія Холмщини й Підляшшя» зберігається у ІР НБУВ, ф. Х,

спр. 17545; стаття була опублікована у часописі «Україна» (1927, кн. 3, с. 121), там же можна знайти

інші матеріали про справи біженців; Всехолмський з’їзд // Краківські вісті. — 1940. — Ч. 89. — С. 3–4.

1 Антон Павлюк — суддя, член Холмського Губернського Виконавчого Комітету, голова Україн -

ського Допомогового комітету в Холмі, член Тимчасової Церковної Ради в Холмі, один з авторів про-

екту меморандуму для української делегації на переговорах 1918 р. у Бресті. Карпо Дмитріюк — учи-

тель гімназії, комісар народної освіти на Холмщині, Підляшші і Поліссі. Кость Сошинський

(1889–1970) — громадький діяч Холмщини і Підляшшя, у 1917 — засновник Товариства українців-

холмщаків у Москві, 1922 — один із засновників т-ва «Рідна хата» (її секретар 1922–1929 рр.)

і Українського народного банку у Холмі. Помер у Луцькому. Омелян Михайлович Вітошинський —

громадський діяч, диригент, композитор, збирач народних пісень та переказів Холмщини і Підляшшя,

голова Товариства Холмян-Українців, утвореного 1917 р. в Москві, похований на кладовищі

Александро-Невської лаври в Петербурзі.

2 Орган «Холмського св. Богородицького Братства», виходила до 1917 року.

3 Прот. Орест Мільков — голова Холмського Св. Богородичного Братства.
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навколо себе руїну, якої ці землі не знали від часу татарської навали» [1, с. 138].
За наказом уряду, місцеве населення примусово евакуювали у глиб Росії.

Свідок тих подій, відомий український історик Михайло Корнилович опи-
сав виселення українців з Холмщини1 у своїй доповіді, прочитаній на Все на род -
ному з’їзді холмщан, скликаному у Києві 7–12.09.1917 в будинку Педагогічного
музею, де засідала Центральна Рада. Його виступ слухали при закритих две-
рях, оскільки у ньому звучала особливо важлива інформація про події,що від-
бувалися на цих землях після виселення українського населення2. Як зазначає
сам автор: «Стаття написана на підставі власних записок, споминів, газет і ма -
теріалів з Холмських архівів, що потім загинули і описує події від 1914 року».
Ось уривок, у якому йдеться про ікону Богородиці Холмської: «З кожним днем
околиці Холма уявляли з себе все густіший табор вигнанців, що все побільшу-
вався вздовж і в широкість на десятки верств. У ці тяжкі хвилі загальної збен-
тежености Холмське братство організувало допомогу біженцям. В Холмі,
в будинку духовної семінарії біженки-чорниці Родочинського монастиря
пекли для біженців хліб і варили гарячу страву. На шляхи, по яких сунули вони,
висилалися транспорти з їжею і зі всякою іншою допомогою (Отчёт о деятель-
ности Холмского Свято-Богород. Братства за 1914–1915 братский год). Але
небезпека вже загрожувала самому Холму. Вранці 17 липня (1915 року) [7]
обрій над ним заволокло димом від пожеж, що палали навколо. В повітрі носи-
лися клаптики згорілої соломи, в городі була ніби півтьма. Значіння того, що
настало, було для всіх зрозумілим… О 7 годині ранку військова влада прислала
на Соборну гору офіцера з наказом вивезти з города найбільшу Святиню
Західної Руси, кількасотвіковий образ Пречистої. О 8 годині відправлено перед
ним молебень і обнесено навколо Собору. Усі присутні прощалися і плака-
ли…» [8]. Це одне з небагатьох свідчень очевидця — фахового історика, єдино-
го у ВУАН спеціаліста з історії Холмщини і Підляшшя. Порятували ікону
подальший революційний хаос та мужність людей, які нею опікувалися.

Виселення тривало два місяці — з червня по липень — за цей час
з Холмщини і Підляшшя виїхало понад триста тисяч українців [7, с. 4]. За тих
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трагічних обставин ікона, разом з «холмським народом», як називали себе
вихідці з Холмщини, опинилася у вигнанні. Серед біженців був і майбутній рек-
тор Української академії мистецтв Іван Іванович Врона, який на певний час
осів у Москві [9].

Найголовніші урядові й громадські установи Холмщини теж знайшли при-
тулок у Москві: Холмське св. Богородичне Братство, друкарня і видавництво,
редакція газети «Холмская Русь», Єпископ Холмський і Люблінський Ана -
стасій — за деякими свідченнями, саме він вивіз з Холма ікону Богородиці [10,
с. 6], — духовна семінарія, духовне училище, Турковицький жіночий монастир.
Там же, в приміщені Холмського Братства на Тверській, 21, біженці заснували
«Холмське Культурно-Освітнє Товариство “Просвіта”», головою якого обрали
Антона Павлюка, його заступником став Карпо Дмитріюк, секретарем — Кость
Сошинський, а членами управи Омелян Вітошинський1 та Сава Потапчук.
Холмська «Просвіта» у Москві поставила перед собою завдання «нести освіту
холмщанам-біженцям, розкиданим на безмежних обшарах російської імперії,
організовуючи і національно усвідомлюючи їх» [7, с. 5]. У Москві члени «Про -
світи» розгорнули активну діяльність: українізували часопис «Холмская
Русь»2, заснували видавництво, щоб постачати в колонії холмських біженців
українську літературу. За допомогою протоієрея Ореста Мількова3, який дав
дозвіл на друк у братській друкарні, було видано: пропам’ятну поштівку з вір-
шем Дмитра Павелка з нагоди Першого Всехолмського з’їзду 25–26.08.1917
у Києві (700 примірників); Холмський народній календар на 1918 рік (2000 прим.);
«Холмщина в 1915 році» — поема Д. Павелка (2000 прим.); стенографічний звіт
Першого Всехолмського з’їзду в Києві, наклад якого був реквізований більшо-
виками разом із друкарнею [11, с. 5]. 

Усі ці люди тією чи іншою мірою могли бути причетними до збереження



1 Саме його ім’я згадує у своїй промові Архієпископ Холмський і Підляський Іларіон (Іван

Огієнко), стверджуючи, що саме «о. Протоієрей М. Ганкевич відвіз чудотворну Холмську Ікону до

Москви, де вона і перебувала три роки». Див.: Пречиста вернулася знов до Холма. — Холм: Свята

Данилова Гора, 1943. — С. 12.

2 Ліквідаційна Комісія Царства Польського проголошена актом Тимчасового Уряду 30 березня

1917 року.
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ікони, оскільки вели активну громадську діяльність, контролювали та фіксува-
ли вивезення культурних цінностей з Холмщини на територію Росії, очевидно
маючи в подальшому надію повернути усі ті речі на рідну землю. Проте,
на жаль, переважна кількість речей так і залишилась на території Росії. Були
вивезені усі експонати церковно-археологічного музею, в тому числі й доку-
менти, які стосувалися історії унії та історії релігійної боротьби на цих землях,
близько 407 стародруків, бібліотеки, архіви, церковні речі, дзвони. Унаслідок
цих подій Холмщина та Підляшшя майже цілковито були позбавлені цінних
документів і матеріалів з розвитку культури та історії. Невеличка частина виве-
зених артефактів осіла у Варшаві, решту розпорошено по музеях та архівах
Петербургу, Москви, Києва, проте більша частка на жаль, загинула [11, с. 4]. 

Побіжний список вивезених культурних цінностей з фіксацією їхньої
локації був надрукований у часопису «Холмская Русь» за 1917 рік під заголов-
ком «Де знаходяться церковні річи церковних парафій Холмської єпархії»
(збережено оригінальний правопис): 

І. Більський повіт. 1) Кієвецкая парафія. Св. Дмітрієвськая церква. 8 місць,
вага 30 пуд. 23 фун., напис “2809”. Вигружен на станції Усть — Лабинская,
Владикавказ. ж. д. 16 червня 1916 року з вагона № 241973. 2) Коденськая Св.
Троіцькая церква, 1 бочка, вага 1 п. 38 ф. і 3 паки (ящика) 20 пуд. 20 ф. Всі 4 м.
Вигружені на ст. Льгов (Сев. Донецкой ж.д.) 9 вересня 16 р. з ваг. № 47378.
3) Ломазськая і Скворськая церкви. 1 пака — 6 п. 28 ф. и 3 паки — 7 п. 35 ф.
Напис на всіх «5662». В Жуділовському парку (Полеск. ж.д.) 13 вересня 16 р.,
з вагона 88250. 4) Луковицькая и Корчевськая церкви. 1 пака належить до отп-
равки Бела — Смоленск № 32166.

ІІ. Константиновський повіт. 1) Константиновськая церква. 5 пак з напи-
сом «5643», вага 12 п. 18 ф., на ст. Конец (Ряз.-Урал. ж. д.), 16/8 — 16 року.
2) Село Гнойно. 1 пакунок (сверток) з написом «5645», вага 5 п. 10 ф., на ст.
Конец (Ряз.-Ур.) з ваг. 500 по описи 16/8 — 16 р., 1 куфер з написом «5847» вага
2 п. 18 ф., в Жудиловскому парку по описі од 13/9 — 16 р., з ваг. 88250. 3) Янов.
1 кош з написомъ «свящ. Михаил Ганкевич» важить 1 п. 35 ф. На ст. Москва
(Алекс. ж. д.) з ваг. 22921. По описі од 15/8 — 16 року — 2 паки і одна скринь-
ка з написом «5641», вага 35 п. 25 ф.; 1 куфер з написом «5802», вага 7 п. 27 ф.
В Жидилівському парку (Полеск. ж. д.) з ваг. 88250, по описі од 13/9 — 16 р. 

ІІІ. Влодавський повіт. 1) 4 місця, вага 4 п. 20 ф., з написом «Благочин.
з Влодав. окр. свящ. Аф. Сальвицькій для Кузьминськаго»; на ст. Москва
Алекс. з ваг. 2294, по описі од 15/8 — 16 р., належать до одправки Ляховичи —
Москва 39189. 2) С. Яблонь. 13 місць на ст. Избердей (Юго-Вост.) по описі
20/8 — 16 р. 3) Угнин. 5 місць, вага 11 п. 15 ф., на ст. Смленськ Алекс., по описі
№ 10/49 од 15/8 — 16 р., належать до отправки Парчев — Смоленськ 4778.
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IV. Білгорайській п. Село Люхов. 1 пака з написом «23, 235/81783
в Смоленск с церковныя драгоценности» важить 1 п. 3 ф. На ст. Москва тов.
Алекс., з ваг. 22921, по описі од 15/9 — 16 р.

V. 1 пака і 3 дзвона з написом «Холмск. Духовн. Консисторія», вага всіх
4 місць 95 п. 2 ф., на ст. Смоленськ Алекс., по описі № 10/49 од 15/8 — 16 р.

IV. Свящ. Мазанівський. 2 місця, вага 12 п. 28 ф., там же і по тій же описі
належить до отправки в Межирічье — Смоленск, № 25635 [12].

У Москві, найбільш активно опікувалися долею ікони ключар Холмського
Кафедрального Собору, протоієрей Микола Ганкевич1 [15] та Михайло Кор -
нилович, який очолював Петроградський відділ холмян-українців, був пред-
ставником від Холмщини у Ліквідаційній Комісії Польського Царства2, займав-
ся перевезенням коштів для переселенців з Холмщини, що у ті неспокійні часи
було надзвичайно складною і небезпечною справою. Як згадує сам Корни -
лович, «з великими труднощами отримані у банку гроші, доводилось зашивати
у вбрання і перевозити з Петербурга до Москви, щоб передати Холмському
Братству, яке розподіляло їх за потребами для евакуації біженців» [13]. За -
вдяки йому ікона Богородиці Холмської була перевезена з Москви до Києва.
Відбулось це у 1918 році, коли більшовики почали реквізувати церковні ціннос-
ті, тоді ж до Києва переїхав і Михайло Іванович. Поза сумнівом, саме він,
маючи широкі зв’язки серед київського духовенства, зумів передати ікону
на збереження до Фролівського жіночого монастиря. 

«Появи» і «зникнення» Холмського Чудотворного образу Богородиці
в період 1915–1945 рр. — часу найбільш фатального для українського населен-
ня Холмщини та Підляшшя, тісно пов’язані з примусовими «переміщеннями»
самих холмщан. Впродовж зазначених років Чудотворний образ мандрував
землями, які опинились під владою більшовиків і лише завдяки відважності
кількох людей — вчених, священників, громадських діячів, які ризикували
власним життям, вдалось зберегти святиню від знищення. 

Доказом такої самовідданої поведінки слугує лист видатного українсько-
го історика Наталі Полонської-Василенко до митрополита Іларіона (Огієнка):
«…я згадала, що ніколи не писала Вам, що 1923–24 рр. в моїй квартирі перехо-
вувалася чудотворна ікона Божієй Матері з Холма. Раніш вона була у мого при-



1 Ймовірно, це були листи академіка О. І. Соболевського до Корниловича щодо географічних

назв і з приводу політичної долі Холмщини. Див.: ЦДАГО України. ф. 52955-фп, спр. 146587 «По обви-

нению Корниловича Михаила Ивановича по ст. 54–10 ч. 2 УК УССР». Додаток 1 (до скарги

Корниловича Київському обласному прокурору), арк. 76–79.

2 На мій запит щодо конфіскованих речей і документів до Галузево-державного архіву СБУ отри-

мала відповідь, що такі документи відсутні, оскільки більша частина архіву була знищена в часі Другої

світової перед відступом радянських військ з Києва.
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ятеля К., холмського патріота; коли у нього був трус, він побоявся тримати її у
себе і переніс до нас. Простояла вона у нас кілька місяців, але коли після про-
цесу „Центра действий“ в квітні 1924 року мого чоловіка було засуджено на
10 р. ув’язнення і у мене реквізували кімнату, де стояла ікона і взагалі стали
щодня приходити до мене то ГПУ, то різні комсомольці, я теж побоялася зали-
шати ікону. К. забрав її знов до себе, але боявсь, що її знов конфіскують
і розібрав на дошки і всі їх роздав у різні руки. Коли прислали арештовувати
його, реквізували ті прикраси, які були на іконі. За німців сестра К. (він був
на засланні в Туркестані), виконуючи його доручення, прийшла до мене і ска-
зала, що хоче забрати ці дошки з різних рук, і питала моєї поради, чи настав час
для цього? Пізніше я (взна)ла, що ікону щасливо вивезено, де вона зараз, я не
знаю. Пишу Вам так докладно, бо гадаю, що це може бути цікаво для Вас. 

Ми дома вважали, що з нами сталося чудо Божієй Матері: Миколу
Прокоповича, засудженого на 10 років, звільнили через 8 місяців…

Я ніколи не публікувала про ці події, тому що намагаюся не друкувати
таких речей» [14]. 

Поза сумнівом, під «приятелем К.», який розібрав ікону на три дошки,
Наталя Дмитрівна приховала ім’я історика Михайла Корниловича, про якого
також згадував у своїй історичній розвідці «Холмська Божа Мати» митропо-
лит Іларіон [15, с. 12]. Лист датовано 1950 роком — в цей час Михайло Іванович
ще мешкав на висилці у Ставропольському краї [16], й звичайно така інформа-
ція могла йому зашкодити. 

Михайло Іванович Корнилович був одним тих, хто ризикував власним
життям задля порятунку ікони і на нашу думку, заслуговує на добру пам’ять.
Він народився 1870 р. у с. Квасів Горохівського р-ну Волинської області, в ро -
дині настоятеля Холмського собору. Здобув освіту на юридичному факультеті
Московського університету. Від 1912 р. жив у Санкт-Петербурзі, де і застала
його революція. Займався опрацюванням документів Державної канцелярії
по кодифікації законоположень щодо селян та матеріалів Державного архіву
з історії селянської реформи у Царстві Польському. У 1918-му переїхав
до Києва, активно включився у допомогу переїзду холмщаків назад в Україну. 

У Києві Михайло Іванович зосередився на науковій роботі в Історичному
архіві та ВУАН. У 1920-х, як член ВУАН, працював у Етнографічній та Архео -
графічній комісіях та активно співпрацював з Комісією по дослідженню За -
хідної України. У своїй науковій праці був тісно пов’язаний з академіком
М. Грушевським. Був дуже побожною людиною і великим прихильником мит-
рополита Василя Липківського та УАПЦ [17, с. 27, 46, 66]. 3 серпня 1938 р. за -
арештований органами НКВС УРСР як «один з керівників існуючої у ряді міст
Радянського Союзу націоналістичної шпигунської організації, що виникла
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на основі земляцьких груп, колишніх холмичів» [16]. Під час арешту в його
помешканні було проведено обшук, і оскільки ми маємо свідчення Н. По лон -
ської-Василенко з вищезгаданого листа: «Коли прислали арештовувати його,
реквізували ті прикраси, які були на іконі», для нас цікавим є перелік конфіс-
кованих під час обшуку речей. Відповідно до протоколу було вилучено: 

1. Паспорт. 2. Страховий квиток. 3. Посвідчення каси взаємодопомоги.
4. Трудовий список на ім’я Корнилович. 5. Особиста переписка (пачка — яку
було спалено, про що є акт від 7 липня 1939 р.)1. 6. Два жетони [16]. 

У окремій постанові щодо вилучених під час трусу речей, зазначено серед
«взятих при обшуку речдоказів» ще й «старі документи про Холмщину», які
разом з «двома старими жетонами, як такі що не мають жодного стосунку
до справи Корниловича здано на збереження до 1-го спецвідділу НКВС
УРСР»2 [18]. Оскільки описів цих двох жетонів не збереглося, можемо основі
листа Наталі Полонської-Василенко, лише зробити припущення, що вони мали
відношення до реквізованих прикрас.

Слідча справа № 146587 по звинуваченню М. Корниловича у антирадян-
ській діяльності, за резолюцією слідчого «у суд направлена бути не може з опе-
ративних міркувань» [19]. 23.09.1939 Особливою нарадою при НКВС СРСР
Михайло Корнилович був засуджений до трьох років заслання. Відбував пока-
рання у Кустанайській обл. Казахської РСР (мешкав у Ставропольському краї,
м. Георгієвськ, вул. Госпітальна, 17). Реабілітований 13.09.1957. 

У архівних матеріалах збереглась скарга від 19.01.1957 Михайла Івановича
обласному прокурору, в якій згадується і про ікону Богородиці Холмської:

«Багато складнощів мені принесли турботи про збереження релігійно-
історичної реліквії, що мала велике суспільне значення, яким був Холмський
образ Богородиці. Про нього згадується 28 червня 1651 р. у історичних мате-
ріалах визвольної війни Б. Хмельницького в час битви з польськими військами
біля річки Стир під Берестечком на Волині. На поклоніння образу до Холма сті-
калась в день її свята 8 вересня на „Пречисту“ вся Західна Русь і навіть
Австрійська Галіція. На це дивилась скоса польська влада в Галіції, вбачаючи
у цьому русофільські тенденції. В мої гімназійні роки я був свідком приїзду



1 З «Анкети арештованого» відомо, що М. І. Корниловича було дві сестри: Олександра Іванівна

Корнилович (67 років) та Марія Іванівна Сливко (59 років), дані від 28.12.1938 (ЦДАГО України, ф. 272

(1–3416), спр. 146587. Анкета заарештованого.

1 Антін Павлюк (1875–1945) — правник, у 1917–1918 рр. член Центральної Ради та Холмського

Губернського Виконавчого Комітету, член уряду Української Держави та УНР на Холмщині

та Підляшші. У часі Другої світової — перший голова Холмського Допомогового Комітету. Помер

на еміграції в Німеччині.
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до Холма на поклоніння Образу царя Олександра ІІІ з родиною. За зібраними
мною відомостями, ця історична пам’ятка, евакуйована на початку першої сві-
тової війни з Холма російським військовим командуванням до Києва, була
потім після відторгнення Холмщини від Росії–України, вивезена з Холма „свої-
ми“ в околиці Почаєва на Волині. Про розшук цих трьох кипарисових дощок,
цього уривка з історії Західної Русі, що ледь не загинув у часи церковної руїни
в Києві, я 14.11.1949 просив Московського Патріарха і 25.2.1953 Київського
Митрополита» [20]. Копію цієї записки 23.08.1956 було відіслано голові Ради
Міністрів СРСР М. О. Булганіну та у Раду Міністрів УРСР [20].

Як ми знаємо тепер з листа Полонської-Василенко, Михайло Іванович
дещо лукавив у листі до прокурора, оскільки три кипарисові дошки, «цей ури-
вок з історії Західної Русі», були роздані у різні руки самим Корниловичем, а в
часі окупації Києва, за його ж дорученням, одна з сестер1 забирає «ці дошки
з різних рук», щоб відновити ікону і вивезти до Холма, до рідного собору.
Відомо, що впродовж багатьох років ікона зберігалась в родині вихідця з Холм -
щини, священика Антонія Юнака, проте ми не знаємо, чи сестри Корниловича
(Олександра Іванівна Корнилович і Марія Іванівна Сливко) передали три
дошки на збереження Юнакам чи, можливо, в родині зберігалась одна з дощок
і саме тут був доконечний «пункт збору». За логікою, коло втаємничених мало
бути максимально стислим, а родина Юнаків була однією з небагатьох посвя-
чених у таємницю.

Як зазначено у звинувачувальному висновку від 20.10.1930, Антоній
Юнак — «тихонівський піп» (тобто приналежний до Катакомбної Церкви пат -
рі арха Тихона), який систематично проводив антиреволюційну агітацію,
а 1922 р., під час вилучення церковних цінностей на користь голодуючих райо-
нів, активно протистояв конфіскації церковного майна, зокрема знищив опис
на конфіскацію церковних цінностей, за що був засуджений Губертрибуна -
лом [21]. 20.10.1930 була відкрита нова справа за звинуваченням архімандрита
і намісника Києво-Печерської лаври Єрмогена (Голубєва) [22]. Священика
Юна ка за «участь у контрреволюційній церковній організації, що ставила собі
за мету повалення радянської влади шляхом підготування кадрів і зриву різно-
манітних радянських заходів» 17.10.1930 було засуджено до трьох років конц-
таборів [23]. Саме родина Антонія Юнака, (дружина Антоніна Петрівна
та дочка На та лія) зберігала в своєму помешканні Чудотворну ікону Богородиці
Холмської до початку Другої світової війни. 
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У цей же період на Холмщині відбуваються події опосередковано пов’яза-
ні з іконою Богородиці Холмської. 19.04.1940 генерал-губернатор окупованої
німцями частини Польщі Йоган Франк, послідовно реалізуючи політику про-
тистояння між поляками та українцями, оголосив про передачу Собору на Да -
ниловій Горі українцям, підкресливши у своїй промові, що «цим актом знову
буде направлена одна з найбрутальніших кривд, яку заподіяла польська дер-
жава українському населенню» [24]. Як зазначалося у тогочасній пресі: «Пра -
вославне громадянство на Холмщині й Підляшші вважає передачу старого
холмського катедрального собору її легальному власникові — Православній
Церкві — за закріплення перемоги над Польщею та за символ свого остаточ-
ного визволення з під її панування» [24].

Урочистості з приводу передачі собору розпочались через місяць. У собо-
рі відслужили всеношну, після ранішньої проповіді були прочитані сконфіско-
вані поляками послання митрополита та єпископів, а також пастирський лист
митрополита Андрея Шептицького від серпня 1938 р., з протестами проти ни -
щення українських церков на Холмщині та Підляшші, що справило велике вра-
ження на слухачів. 

Святкування проходило надзвичайно урочисто, ключі від Собору,
перев’язані жовто-блакитною стрічкою губернатор Цернер урочисто передав
у руки Церковного Адміністратора Холмщини і Підляшшя протопресвітера
о. Івана Левчука. Гості, що прибули з різних міст та сіл Польщі, проходили
під тріумфальною брамою, яку прикрашала ікона Богородиці Холмської,
майоріли синьо-жовті прапори, звучав гімн України, був відслужений благо-
датний молебень та друга Служба Божа, офіційна частина закінчилась хресним
ходом з іконою Богородиці Холмської (очевидно, відомим її списком, який
сьогодні знаходиться у Дієцезіальному музеї Холма) навколо Собору [25]. 

Організацією свята займався «Громадянський Комітет Свята Холмщини
та Підляшшя», яким керував Антін Павлюк1. Зокрема секцією пропаганди було
видано програми свята німецькою та українською мовами, одноднівку «Наша
сила», листівки та світлини собору, плакат, де собор зображено на тлі тризуба,
три транспаранти [26]. 

Поляки, які володіли Собором впродовж 22 років, провели там ґрунтовні
перебудови: переробили бані собору і дзвіниці, знищили поліхромії, зруйнува-
ли іконостас зі старовинними іконами, панікадило та інше дорогоцінне начин-



1 До «Ділового Комітету» входили: голова — редактор «Краківських вістей» Володимир Ост -

ровський, заступник голови — сенсор українського руху на Холмщині Семен Любарський, секретар

інженер Антін Романенко, скарбник — директор Ілля Лішкевич, члени — інженер Надія Квітка, про-

фесор Петро Козлюк, соборний староста Левко Рябчук і священик о. Євген Барщевський. Див.: Ді ло -

вий комітет відновлення Холмського православного Св.-Богородичного собору // Краківські вісті. —

1940. — Ч. 59. — С. 6.

2 До гуртка «Спокій» входили: Петро Андрусів, В’ячеслав Васьківський, Володимир Гаврилюк,

Степан Дричик, Дмитро Дунаєвський, Василь Зварич, Галина Кабайда, Артемій Кирилюк, Леся

Ковалевська, Теофіль Кузьмович, Іван Курах, Ольга Мартиняк, Леонід Маслов, Юрій Миць, Петро

Омельченко, Юрій Пазюк, Володимир Побулавець, Сергій і Олександр Тимошенко, Наталія

Тищенко, Юрій Трохимчук, Ніл Хасевич, Петро Холодний (син), Олекса Шатківський, Микола

Щербак, головою гуртка був талановитий художник і мистецтвознавець Петро Мегик. Більшість чле-

нів гуртка походила з Волині.

1 Сергій Тимошенко (1881–1950) — архітектор і суспільно-політичний діяч, член Ураїнської Сту -

дентської Громади у Петербурзі. По закінченні Інституту цивільних інженерів працював у Ковелі,
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ня зникло, спрофанували усипальницю князів Галицьких та зруйнували цвин-
тар, вивезли з єпископського дому меблі та знищили «домову церкву», капли-
цю св. Кирила та Мефодія на верхній горі висадили у повітря. 

6 червня 1940 р. відбулися збори Церковної Ради, на яких було вирішено
створити «Комітет віднови собору» у складі 28 осіб. Його очолив протопресві-
тер Іван Левчук, з членів комітету утворили «Діловий Комітет» з восьми осіб —
їхнім основним завданням був збір коштів для відновлення Собору1 [27]. Було
вирішено звернутися до архітекторів і художників з проханням взяти участь
у конкурсі на найкращий проект. 

Прикметно, що одними з перших надати допомогу у відбудові Собору зго-
лосилися члени українського мистецького гуртка «Спокій»2, переважно
абсольвенти Краківської академії мистецтв. Ці молоді митці бачили у відрод-
женні Собору подію загальнонаціонального значення, «справу чести нашої
мистецької культури» [28], вони виробили власну концепцію відновлення собо-
ру і опублікували її у пресі. За їхнім задумом, впорядкування Собору повинне
мати певну логіку і брати до уваги: «1) практичні конечности літургічного
характеру; 2) технічні можливости; 3) журбу за найвищий мистецький рівень
реалізованих завдань, згідних з ціллю архітектури Собору, а також із тради-
ціями великого минулого Українського Мистецтва» [29]. На думку художни-
ків, у першу чергу слід вирішити проблему іконостасу, після завершення якого
слід було б починати роботи над поліхроміями, після чого можна було б пере-
йти до виконання панікадила, лав, семираменного запрестольного свічника,
хоругв та іншого церковного начиння. Члени групи наполягали також, що «Все
це повинно бути виконане після проектів, здобутих дорогою прилюдних кон-
курсів. <…> Релігійно-мистецький характер Холмського Собору повинен
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стати зразком для всіх церков на Холмщині». Свої підписи під зверненням
від імені гуртка «Спокій» поставили: Наталія Тищенко, В’ячеслав Васьківсь -
кий, Петро Холодний (син), Петро Андрусів, Микола Щербак, Петро Мегик.
Голова гуртка, талановитий художник і мистецтвознавець Петро Мегик, разом
з Петром Андрусівим відвідав Холм, щоб ближче ознайомитись з об’ємом
художніх робіт в Соборі [29, с. 3–4]. 

Перший етап робіт тривав майже пів року – було привезено великий і ма -
лий іконостаси, подаровані митрополитом Діонизієм, забетоновано вівтарну
частину, збудовано солею, покладено дубову підлогу, театр у єпископському
будиночку перетворили назад на домову церкву — уже 21.12.1940 тут відбулась
перша архієрейська всеношна.

20 жовтня 1940 р. у Холмі відбулася урочиста хіротонія Івана Огієнка,
який взяв ім’я Іларіон, на честь першого Київського митрополита. Іларіон від-
разу ж включився у розбудову знищеної і поруйнованої Холмсько-Підляської
єпархії, яку треба було піднімати практично з попелища. Якою саме він бачив
українську церкву, можна зрозуміти з його листа до митрополита Андрея
Шептицького, датованого 14.11.1941: «На жаль, тільки маю одну поважну пе -
решкоду при відновленні стародавньої Української церкви <…> наша вирі-
шальна українська інтелігенція, <…> часом не розуміється на тому, в чому най-
перше мусить полягати відновлення старої Української церкви, чи правильні-
ше — дерусифікація її <…> Вона не розуміє, що можна правити служби Божі
по-українському, а церква позостанеться все-таки московською по духові, тра-
диції, ідеології і т. д. Цебто підмінюється внутрішній животворящий дух зов-
нішньою мертвою формою» [30]. Чітке розуміння суті проблеми, вміння бачи-
ти цілісний причинно-наслідковий зв’язок явища спонукає Огієнка розпочати
пошуки найбільшої святині українського народу — Холмського Чудотворного
Образу Пресвятої Богородиці – святині, яка власне і була одвічним символом
того животворящого духу. 

Архієпископ Іларіон взяв на себе також опіку «Комітетом віднови собору»
і робота набула швидшого темпу: він запросив до Холма відомих архітекторів і
художників для підготовки другого етапу відбудови та організації конкурсу на
кращий проект [31]. Окрім того Іларіон ініціював заснування духовної семінарії
у Холмі, розпочав процес повернення бібліотеки та музею Холмської правос-
лавної семінарії в розпорядження Холмсько-Підляської єпископії [32]. 9 берез-
ня відбулася нарада у якій взяли участь: інж. Сергій Тимошенко, інж.-архітект
Леонід Маслов, проф. Петро Мегик1, інж.-арх. Н. Квітко й члени комітету.



Києві (будинки Юркевича та Лаврентьєва в «українському стилі»). З початком революції 1917 р. член

Центральної Ради, у 1922–1923 рр. працює у Львові — будує церкви на передмістях, в 1924–1929 рр. —

Українські Студії Пластичного мистецтва в Празі, 1930–1939 рр. — Луцьк, головний архітектор сіль-

ськогосподарського будівництва на Волині, з 1935 р. — посол Польського сейму, у 1938– 1939 рр. —

Сенату, у 1940–1943 рр. працював у Любліні, виїхав до Німеччини, згодом — до США.  Леонід Маслов

— інженер-архітектор, працював на Західній Волині, де досліджував архітектурні пам’ятки, зокрема

церковне будівництво; статті «Наша Батьківщина», «Життя і Знання», монографія «Дерев’яні церкви

Холмщини та Підляшшя» (1941); розстріляний німцями у Рівному.  Петро Мегик (1899– ?) — голова

гуртка, художник і мистецтвознавець. живописець, графік;  народився на Буковині, навчався у Вар -

шав ській академії мистецтв, у 1928–1944 рр. — викладач школи прикладного мистецтва та інших

фахових шкіл Варшави, один із засновників мистецького гуртка «Спокій», з 1944 р. жив у Німеччині,

з 1950 — у США. Мав виставки у Варшаві, Львові, Берліні, видав альбом «Рисунки» (1963), статті

з українського мистецтва українською і польською мовами.

1 Володимир Пантелеймонович Багазій — математик і педагог, аспірант при Київському університе-

ті, з 29.10.1941 по 19.02.1942 — Міський голова Києва, заарештований Гестапо, загинув у Бабиному Яру.

2 Діонісій (Валединський) — у 1902 ректор Холмської семінарії, після прийняття патріаршого

томосу від 13.11.1924 про признання автокефалії Православної Церкви в Польщі дістав титул архі -

єпископа Варшавського і Холмського, митрополита усієї Польщі.

1 У статті «Біженська трагедія Холмщини і Підляшшя» М. Корнилович згадує батька Всеволода,

Діомида Волкановича, серед тих, хто загинув в часі біженства.

2 В. Волканович народився 1886 р. у с. Матчі Грубешівського повіту на Холмщині. Закінчив істо-

рико-філологічний факультет Імператорського університету св. Володимира. У Державному архіві

м. Києва вдалось віднайти його особову справу. Вона містить: студентський квиток зі світлиною, про-

хання про зарахування до університету, учнівський атестат Білоцерківської чоловічої гімназії, акт

про народження та формулярний список настоятеля Рейовецької церкви священика Діомида Вол -

кановича від 1906 г. (Дело № 8) (ДАМК, ф. 160, спр. 464).

3 Був заарештований гестапо і після тривалих допитів розстріляний у Бабиному Яру.

4 Зберігся лист О. Косач-Кривинюк від 5.03.1942 з проханням дати їй змогу зайнятися впорядку-

ванням архівних матеріалів Лесі Українки з позитивною резолюцією В. Волкановича (арк. 113).

5 На основі порівняння почерку в різних документах прийшла до висновку, що це почерк Вол -

кановича: характерна «В», «П» — з рисочкою зверху, «Ш» — з рисочкою знизу. 
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Після огляду собору та усипальниці під ним, а також по ознайомленні
з думкою членів гуртка «Спокій», Святослава Гординського та інших осіб,
нарада намітила план відновлення собору.

* * *
Саме в цей час розпочинаються клопотання про повернення чудотворного

образу з Києва до Холмського Собору. З німецьких джерел відомо, що в часі
перебування на посаді міського голови Києва Володимир Багазій1 намагається
вплинути на розвиток церковно-релігійної ситуації. З цією метою він здійснив
«три поїздки автомобілем Червоного Хреста у віддалені райони Генерал-
Губернаторства для нарад з митрополитом Діонісієм2 і архієпископом
Іларіоном (Іваном Огієнком) у Холмі про призначення митрополита для ство-
рюваної у короткому часі автокефальної української національної Церк -
ви» [33]. Відомо також, що 1942 року І. Огієнко відрядив свого урядовця
з особливих доручень магістра М. Середюка до Києва, давши йому 1000 крб.
на реставрацію та перевезення св. образа. Ці кошти М. Середюк передав про-
тоієрею А. Юнаку, в родині якого зберігалась ікона. За свідченнями самого
І. Огієнка: «У 1942 році необхідну малу реставрацію Ікони зробив у Києві про-
фесор мистецтва, фахівець реставрації Микола Прахов» [15, с. 12]. Хто саме
порекомендував звернутись до Миколи Адріановича, достеменно не відомо,
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проте очевидним є те, що таку таємницю холмщаки могли довірити лише надій-
ній людині.

Яку роль у перемовинах Володимира Багазія з Іларіоном та Діонісієм
відігравав Всеволод Волканович не відомо, проте ймовірно, будучи холмщаком
і сином священика1, він міг виконувати певні посередницькі функції. 

Усі ці події відбувались під час окупації німцями Києва і, поза сумнівом,
виїхати з міста без відповідних дозвільних документів було неможливо. Отри -
манням дозволів також опікувався Всеволод Волканович2. У часі німецької оку-
пації він працював у Міській управі Києва — спочатку на посаді начальника
житлового відділу (при О. Оглобліні), а коли Міську управу очолив Володимир
Багазій (з 29.10.1941 по лютий 1942 р.), став його заступником. Після загибелі
Багазія3 бургомістром Києва стає Леонтій Форостівський (офіційно вступив
на посаду 16.02.1942) [34], В. Волканович залишається його заступником. Він
займався найрізноманітнішими справами: розв’язував квартирні конфлікти,
ви давав майно потерпілим, контролював надання допомоги людям, що мали
заслуги перед Україною й їхнім родинам. Опікував науковців, культурних дія-
чів, зокрема Н. Полонську-Василенко, родину Грушевського, вдову Сакса ган -
ського, сестер Лесі Українки — Ольгу Косач-Кривинюк та Ізідору Косач-Бори -
со ву4 [35], також в його обов’язки входив контроль за організацією виставок
Музею-Архіву переходової доби [36]. Про те, що саме він клопотався про
дозволи на виїзд до Холма для отця Антонія Юнака та його родини, маємо без-
заперечні свідчення. Автору вдалось віднайти документ, написаний рукою
Всеволода Діомидовича5 і адресований невідомій особі, швидше за все голові
міської управи. Це частина бланка, заповненого німецькою мовою, який вико-
ристали, як чернетку — зі зворотного боку читаємо уривок тексту:



1 Ці чутки підтверджуються фразою зі скарги М. Корниловича від 19.01.1957 до обласного проку-

рора: «Про розшук цих трьох кипарисових дощок, цього уривка з історії Західної Русі, що ледь

не загинув у часи церковної руїни в Києві, я 14.11.1949 просив Московського Патріарха і 25.2.1953

Київського Митрополита».

2 Батько Іларії був викладачем філософії і грецької мови у Духовній і Маріїнській семінаріях

у Холмі. Після закінчення початкової школи Іларія їде на навчання до Москви і повертається

до Холма лише 1926 року. Сучасники характеризували її як активну і безкомпромісну у судженнях,

часто ексцентричну у вчинках. Важко переживши смерть батька 1937 р. і почуваючи себе спадкоєм-

ницею його духовного та морального заповіту, здійснює «переоцінку цінностей». Відтоді носить тіль-

ки чорне вбрання, активність переносить на церковні справи. Після війни залишилась у Холмі, пра-

цювала у музичній школі. Подробиці її поїздки у «потязі Огієнка» та порятунку нею ікони, на жаль

залишаються невідомими. Померла Іларія Булгакова 4.12.1982 у віці 90 років, ймовірно похована

у Грабарці (Польща), у жіночому монастирі, де провела останні роки життя. Див.: Генріх Радей.

Кузина Булгакова // Ікона Холмської Богородиці : дослідження та матеріали (10-річчю передачі

Холмської Чудотворної ікони Богородиці Музею волинської ікони) : наук. зб. — Луцьк, 2010. —

С. 99–102.
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«…уважаемую икону…
прятать в Киеве 2(4?)…
но это можно сделать…
Киев завтра с икон…
ми, которые ее скрыв…
(свящ. Юнак, его жена и…
1) разрешить мне выехать…
со своей семьей поїздом…
ответственных работников…
2) разрешить взять с собой… 
семью, которая ее сохр…
Ваша помощь в этом… 
решение населением всей Х…
и Ваше имя войдет в историю… 
всегда будет вспоминать св.» [37].
23 вересня 1943 р. родини Антонія Юнака (дружина Антонія Петрівна та

дочка Наталія) та Всеволода Волкановича (він і його дружина), виїжджають
з Києва до Холма, маючи при собі безцінну ношу. 

Це була довга і небезпечна подорож, про перипетії якої ми можемо лише
здогадуватись — виїхавши з Києва 23 вересня, мандрівники прибули до Холма
лише у ранішніх годинах 27 вересня: «Жінки з Образом та речами залишились
на двірці, а о. прот. Юнак і пан Волканович пішли до міста й прийшли
до Собору, в якому йшла Богослужба архієрейським чином оскільки було
Свято Чесного Хреста».

Важливо наголосити, що незважаючи на те, що Іларіон доклав чимало
зусиль, щоб повернути ікону у Собор на Даниловій Горі, відповідно до віднай-
дених документів, приїзд до Холма родин Волкановичів та Юнаків з Чудо -
творною іконою на руках виявився великою несподіванкою для священнослу-
жителів Холмського кафедрального Собору та й для самого Архієпископа
Іларіона: «Тому що образа привезено несподівано, не могло бути й речі про
якесь надзвичайне урядження його зустрічі, а також тому, що в Холмщині
й Підляшші, з боку релігійного, стан був дуже грізний і небезпечний з боку
поляків-латинників». Образ було відкрито в присутності Владики Іларіона
й родин о. прот. Юнака й Волкановичів, а також членів Консисторії.

Коли у вересні 1943 року ікона Холмської Божої Матері повернулася
до Холма, радісна звістка блискавкою поширилась містом, люди почали готу-
ватись до урочистого внесення ікони у храм на Святій Даниловій горі. Тим -
часово образ розмістили у Архієрейській Церкві Св. Апостола Андрія Перво -
званного. 
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Лише 3.10.1943 Чудотворний Образ Холмської Божої Матері був урочис-
то перенесений зі Свято-Андріївської церкви до Холмського кафедрального
собору Владикою, архиєпископом Іларіоном в асисті 22-х священників та 5-х
дияконів, у приявності численних віруючих як місцевих так і прибулих. 

Проте вкотре з’явився у Холмі Чудотворний Образ на короткий час.
Незабаром розпочались трагічні для українців Холмщини та Підляшшя події –
примусове виселення з рідних земель. У цих нелегких перипетіях ікона знову
зникає.

* * *
Довгий час вважали, що митрополит Іларіон вивіз ікону Богородиці

Холмської на Захід. Ходили чутки, що радянський уряд, намагаючись знайти
ікону, навіть посилав до Івана Огієнка своїх емісарів, проте безрезультатно1.
Існувала версія, що ікона загинула дорогою на Захід, під час бомбардування.
Дійсно, біля Любліна ешелон, в якому їхав митрополит Іларіон, потрапив
під бомбардування, внаслідок якого був знищений єдиний зроблений Огієнком
примірник перекладу Біблії, загинула частина архіву. Незважаючи на свій при-
мхливий характер, фортуна завжди робить бездоганний вибір – порятувати
Чудотворний Образ в цьому вогняному пеклі судилося кузині знаменитого
російського письменника Михайла Булгакова — Іларії Булгаковій. Коли поча-
лось бомбардування, ця жінка, ризикуючи життям, винесла ікону з палаючого
потяга2 [38]. 



15 вересня 2000 р. у конференційній залі Волинської обласної держадмі-
ністрації за участю: Н. Г. Горлицької; директора Волинського обласного кра-
єзнавчого музею А. М. Силюка; заступника голови Облдержадміністрації П. В.
Онищука; заступника начальника юридичного відділу апарату Облдержадмі -
ністрації О. С. Запорожець, яка склала текст договору; начальника відділу
у справах національностей, міграції та релігії Облдержадміністрації Г. Я. Гуль -
ка; заступника начальника Волинського обласного управління юстиції О. М.
Винокурова; заступника начальника Управління культури Облдержадміністра -
ції В. Л. Лисюка; голови товариства «Холмщина» Б. М. Самохваленка; члена
ради товариства «Холмщина» Й. Г. Струцюка; консультанта заступника голо-
ви Облдержадміністрації О. Р. Стельмащук; дочки Н. Г. Горлицької Н. О. Не -
діль ської; завідувача реставраційною майстернею Волинського обласного кра-
єзнавчого музею А. І. Квасюка; художника реставратора, мистецтвознавця
О. Ф. Романюк; мистецтвознавця, старшого викладача кафедри культурології
Волинського держуніверситету імені Лесі Українки О. С. Ремняки відбулась
офіційна передача ікони Холм ської Божої Матері у власність України. Згідно
з договором ікона зберігається лише у Луцьку та без письмової згоди това-
риства «Холмщина» не може виноситись за межі музею. Експертна довідка,
авторами якої є А. І. Квасюк, О. С. Ременяка, О. Ф. Романюк, датована 12.09.2000
і визнана невід’ємною частиною цього договору. Передача ікони відбувалась
за сприяння та при підтримці голови Державної служби контролю за перемі-
щенням культурних цінностей України через державний кордон України, ака-
деміка О. Ф. Федорука.

З 19-го по 21 вересня 2000 року відбувся Третій світовий конгрес україн-
ців Холмщини та Підляшшя, під час якого ікона вперше була виставлена для
широкого загалу. 

Наприкінці жовтня 2000 р. на запрошення Волинської облдержадмініст-
рації до Музею Волинської ікони прибула спеціальна комісія, очолювана ака-
деміком Л. С. Міляєвою. До складу комісії входили: доктор хімічних наук Ю. Й.
Братушко (Національний науково-дослідний реставраційний центр); реставра-
тор вищої кваліфікації, завідувач відділу експертизи ВМК, старший викладач
кафедри реставрації НАОМА В. І. Цитович; рентгенолог кафедри реставрації
НАОМА С. Н. Нерезов; завідувач фондами Національного художнього музею
України Г. І. Белікова; завідувач кафедри реставрації НАОМА М. Ф. Тітов.
На місці було проведено фотографування ікони в інфрачервоній зоні спектра
(В. І. Цитович), часткове рентґенографування (С. Н. Нерезов), а також було
взято проби фарб на фізико-хімічний аналіз (Ю. Й. Братушко) та деревини
на вуглецевий аналіз. Було складено експертну довідку про ідентичність
та стан збереження ікони Холмської Божої Матері. Довідка київської комісії
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Впродовж усіх повоєнних років ікона таємно зберігалась в родині Надії
Гаврилівни Горлицької (Коробчук), яка мешкала у Луцьку — будучи безпосе-
редньою учасницею тих подій, вона залишила нам свої спогади [39, с. 18–19].
Батько Надії Гаврилівни, митрофорний протоієрей Гавриїл Коробчук служив
у Холмській єпархії разом з митрополитом Іларіоном (Огієнком). Коли стало
відомо, що ешелон, в якому їхали утікачі, потрапив під бомбардування і далі
пересуватися з іконою стало небезпечно, о. Гавриїл Коробчук, який на той час
ще залишався у Холмі, посилає у ризиковану подорож свою старшу дочку
Любу і псаломщика Богословської церкви Петра Миколайовича Сурікова –
вони привозять ікону назад до Холма. 

Першого вересня 1945 р., в часі так званої «виміни населенням між
Польщею та СРСР», з волі Москви почалось виселення українців з Холмщини.
Родина Коробчуків була змушена залишити рідну домівку і переїхати в Укра їну,
куди таємно перевезла ікону. Для холмщаків завжди було очевидним, що ікона
Холмськї Божої Матері, як найбільша Святиня та символ незалежної України,
повинна зберігатись лише в Україні. 1946 року о. Гавриїл Коробчук відправив
дочок Любу та Надію до Почаєва, домовитись про передачу ікони у монастир,
але Почаївський архімандрит, колишній монах із Грабовця, який добре знав
родину Коробчуків, відрадив віддавати її, оскільки був переконаний, що радян-
ська влада конфіскує святиню і відправить її до Москви [39, с. 18–19].

Таким чином, чудотворний образ Холмської Божої Матері більше як пів-
століття залишався у родині Коробчуків. Спочатку у старшої сестри Люби
в Івано-Франківську, де 1979 р. ікону було «оновлено», тобто записано масля-
ними фарбами поверх оригінального живописного шару. 1996 року Надія Гав -
ри лівна перевезла ікону до Луцька і, за порадою завідувача Луцької картинної
галереї Миколи Черенюка, теж холмщака, віддала її для реставраційних робіт
реставратору Музею Волинської ікони — Анатолію Квасюку. Єдиною умовою
хранительки було повне збереження таємниці…

Події 1996–2000 рр., пов’язані з реставрацією та передачею цього безцін-
ного твору державі Україна, ще нещодавно видавалися незначними та друго-
рядними у порівнянні з явищем віднайдення та порятунку видатної пам’ятки
людства. Проте сьогодні вони вже стали історією, набутим і зафіксованим
досвідом повернення українському народу його цінностей. Робота над зняттям
запису тривала чотири роки. Єдиним і відданим помічником Анатолію Квасюку
в нелегкій справі була його дружина Олена Романюк, мистецтвознавець, рес-
тавратор Музею Волинської ікони. Протягом усього періоду реставрації
велась документація, яка сьогодні складає кілька томів і може слугувати взір-
цем для фахівців. У серпні 2000 р. перший етап робіт було завершено, і саме тоді
холмщаки приходять до висновку про необхідність оприлюднити ікону. 
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Історія порятунку ікони Богородиці Холмської у ХІХ–ХХ століттях

підтвердила висновки, які було зроблено попередньою експертною групою. 
«Появи» і «зникнення» Холмського Чудотворного образу Богородиці

в період 1915–1945 рр. — часу, найбільш фатального для українського населен-
ня Холмщини та Підляшшя, тісно пов’язані з примусовими «переселеннями»
самих холмщан. Впродовж зазначених років Чудотворний образ мандрував
землями, які опинились під владою більшовиків і лише завдяки відважності
кількох людей – вчених, священників, громадських діячів, які ризикували влас-
ним життям, вдалось зберегти святиню від знищення. 

Кожна епоха залишала на іконі Холмської Божої Матері свій відбиток.
З неї здирали ризи, лишаючи пошкодження на живописній поверхні, кріпили
на древко, щоб винести на поле бою, розбирали на окремі дошки, щоб сховати
від войовничих атеїстів, врешті з дикунською турботливістю перемалювати
на яскраву та солодкаву картинку неприйнятний для варварського ока її арис-
тократичний живопис. Проте цей дивовижний зразок східно-християнської
іконописної традиції, сповнений аскетичної живописної дисципліни Візантії,
крізь яку проглядає емоційна чуттєвість Заходу, цей, за виразом академіка
С. С. Авєринцева «художній та духовний еквілібрум, що існує саме посередині
між крайнощами Східного не-гуманістичного почуття священного та Західним
гуманізмом, здається, має якесь особливе універсальне значення» [40, с. 270].
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У сучасній літературі затвердилася думка про те, що автором проекту
Головної дзвіниці Киево-Печерської лаври є архітектор Йоган Готфрід Ше -
дель. Проте уважне вивчення історії життя та творчості зодчого та його
колег — сучасників, а також обставин будівництва пам’ятки свідчить, що це не
зовсім так.

Закладка дзвіниці відбулася в один з найсприятливіших періодів в історії
Гетьманщини, коли вона ще зберігала свої державні права у військовій, адмі-
ністративній, судовій та економічній сферах. Політико-суспільні події цього
часу позитивно відбивались на культурно — національному житті держави,
зокрема на архітектурної та містобудівної діяльності. Наприкінці ХУІІ —
на початку ХVІІІ ст. в Гетьманщині на кошти гетьмана Івана Мазепи та козаць-
кої старшини будувалася величезна кількість храмів та інших споруд. 

Особлива увага була прикута до Києва, який, за висловом Феофана Про -
коповича, «усі християни називають другим Єрусалимом і новим Сіоном».
Бажаючи здійснити мрію багатьох поколінь української еліти, гетьман багато
зробив, аби повернути колишній столиці Київської Русі належний їй статус,
зробити Київ сакральним осереддям держави. Серед багатьох зведених за
Мазепи церков були величніші головні собори Братського Богоявленського
монастиря на Подолі, а також Миколаївського і Вознесенського жіночого
монастирів на Печерську. У Печерському містечку побудували вишукані кам’я -
ні парафіяльні храми Воскресіння Христового та Феодосія Печерського, а у
Вознесенському жіночому монастирі — церкву Покрова Богородиці. 

Навколо Лаври був зведений могутній монастирський мур з Всехсвят сь -
кою та Південною надбрамними церквами, а також трьома баштами та двома
баштами — церквами: Св. Онуфрія і прп Іоанна Кущника. На території Дальніх
печер з,явилась церква Різдва Богородиці, а на території Ближніх печер —
Хрестоздвиженська церква. 



ектування та будівництва тріумфальних арок, а також зведення кількох церков
та соборів. Він створив високомистецькі іконостаси для Петропавлівського
собору в Санкт-Петербурзі, для церков в палацах Олександра Даниловича
Мен шикова на острові Котлін і в Оранієнбаумі, для Преображенського собору
в Ревелі, для церкві архангела Гавриїла у Москві. Зарудний є автором ковчега
і балдахіна, виготовлених для перенесення мощів Олександра Невського
до Олександро-Невської лаври. Дослідники пов’язують з Зарудним будівницт-
во довершених архітектурних творів: церков Архангела Гавриїла та Івана Вої -
на, соборів Заіконоспаського та Варсонофіївського монастирів, надбрамної
церкві Тіхвінської Богоматері Донського монастиря, будинку дяка Аверкія
Кирилова у Москві, церкви Знаміння у Дубровицях неподалік від Подільська. 

Цар запропонував Зарудному поступити на російську службу, звичайно,
не випадково. Без сумніву, Петро І, який запрошував до себе найкращих іно-
земних фахівців, мав можливість оцінити талант, освіченість та інші здібності
архітектора. Все це переконує в тому, що Зарудний відігравав на теренах
України провідну роль в архітектурно-будівельному процесі того часу та був
тут основним генератором архітектурних ідей. Отже цілком вірогідно, що саме
він був автором проектів багатьох найважливіших споруд, які будувалися
у Гетьманщині, в тому числі у Києві. 

Архівні документи свідчать, що одну з підрядних бригад, яка працювала
у Києві у 1690-х і будувала Богоявленський та Миколаївський собори, очолю-
вав московський зодчий Осип Дмитрович Старцев. Проте архітектура соборів
настільки відрізняється від інших споруд, які він побудував раніше та після
від,їзду з Києва, що це повністю унеможливлює думку про його причетність
до створення проектів згаданих храмів. 

Про Старцева відомо, що 1681 р. він виграв у Москві торги на підряд,
за якім мав будувати церкву Воскресіння на Пресні. Того ж року за наказом
царя Федора Олексійовича на Україну «для описания церковних чертежей»
був відправлений майстер Оружейної палати, живописець Карпо Золотарьов,
який відвідав Київ, Переяславль, Ніжин, Батурин, Глухів «и иные разные мало-
российские города». Після цієї поїздки був складений новий проект вищезга-
даного храму, відповідно до якого церква мала багато в чому повторювати
Миколаївський собор у Ніжині. За різних обставин архітектурні ідеї, закладе-
ні у зазначеному проекті, були використані при будівництві іншої споруди —
Великого собору Донського монастиря, який будувався з перервами в 1684–
1686 рр., та 1692–1698 рр. У 1683–1689 рр. архімандритом цього монастиря був
вчений чернець з України Никон.

1689 року в іншому московському монастирі — Ново-Дівочому — було
закладено найоригінальнішу з дзвіниць того часу. Її зводили на початку 1690-х.
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До питання щодо авторства проекту Великої лаврської дзвіниці 

5-го липня 1687 р., тобто у рік коли Мазепу обрали гетьманом, в Лаврі ста-
лася пожежа, від якої постраждав Успенський собор. Незабаром храм зазнав
перебудов під час яких він набув рис, притаманних стилю українське бароко.
Пожежа прискорила заміну дерев’яних споруд на Верхній території монасти-
ря на кам’яні. За Мазепи з цегли побудували всі основні монастирські будівлі:
друкарню, пекарню та келією при ній, келію квасоварів з кам’яними погребами,
будівлю лікарні з Микільською церквою, покої архімандрита та інші.

Активний процес заміни дерев’яних споруд кам’яними не міг оминути
й таку важливу споруду, як Головна дзвіниця. Гетьман побажав побудувати
замість неї нову кам’яну монументальну споруду із урахуванням смаків того
часу. Для цього він надав Лаврі, як свідчить «реєстр фундацій і дотацій», скла-
дений в Бендерах 1709 р., величезну суму: 73 000 золотих. 

Дзвіниця мала стати грандіозною спорудою, яка б виявилася не тільки
висотною домінантою архітектурного ансамблю Киево-Печерського монасти-
ря, а й об’єднала б навколо себе всі споруди Печерська, якій перетворився
за Мазепи в окреме красиве та добре укріплене місто на високому пагорбі.
Не виключено, що сюди він планував перенести гетьманську резиденцію.

Величезна кількість споруд, які будувалися на Україні, в т. ч. у Києві пере-
конує, що в цей час тут працювало кілька підрядних будівельних бригад. Коор -
динувати їхню роботу, вносити конкретні пропозиції щодо вигляду намічених
для будівництва споруд, які б задовольняли вимогам української еліти та геть-
мана, погоджувати кошторисну документацію та інше мала наближена
до Мазепи особа та водночас талановитий досвідчений архітектор.

Найбільш вірогідно, що до 1701 р. цією особою був дворянин у гетьман-
ської резиденції Іван Петрович Зарудний. Зарудний походив із шляхетної
родини. Він, ймовірно, доводився онуком генерального судді Самійла Іва -
новича Зарудного-Богдановича. Зберігся документ «Нобілітація короля Яна
Казимира, червень 1659 р.», в якому йдеться: «З огляду на вірність і відваги
Самійла Зарудного, судді Військ Наших Запорозьких, надаємо йому клейнод
шляхетства польського, а також даємо йому містечко Савуличі Київського воє-
водства відповідно до привілею, наданого повагою сучасного Сейму на ленно-
му праві, який підтверджую». Цього ж року був нобілітований батько гетьмана
Адам — Степан Мазепа. Зарудний здобув освіту в Києво-Могилянській колегії,
де основи архітектури викладалися на досить високому рівні. Потім він навчав-
ся в університетах Італії. Його подальша творча кар’єра відома. За наказом
Петра І він з 1701 р. був зарахований на царську службу. Згодом він займав
в Росії різні керівні посади: був «главным над жилищами директором», керував
особливим управлінням у справах «ізуграфства» та інше. Дослідники дійшли
висновку, що Зарудний був причетний до створення кількох іконостасів, про-
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высоце в богу превелебности вашей, такожде на прислугу святой обители
Киево-Печерской такового вам потребного человека изыскалем в Гданську,
который в деле мулярском досведчоный есть майстер, и во всяких архитекту-
рех искусен. Теды оного изъеднавши и учинил с ним таковое положение. Когда
он прибудет к вам во святую обитель, дайте ему спокойную господу, а на вся-
кый мисяць давать ему за майстерство по двадцяти рублей, а пищу и питне сам
себе должен будете промышлять, кроме вашей дишкреыи. Також, ежели
не похощет там жити и пожелает в свои краи, надлежит его отправить диск-
ретно, с купцами случившимися, и дать ему денег на дорогу з розсуждением
того, что слушно покажете. Понеже я тепер, посилаючи его к вам во святую
обитель Киево-Печерскую, дал ему денег на дорогу двести рублей. Також
и высоце в богу превелебность ваша по выше назначенному изволить опреде-
лить, понежетаковий з ним договор я подписал рукою моею». 

Оскільки «архітектор із Гданська» отримав кошти на дорогу, можна при-
пустити, що незабаром він приїхав до Києва. Тут він отримав проект високої
п’ятиярусної восьмикутної в плані вежі, складений Зарудним. Залишивши без
змін загальну конструктивну основу споруди, він міг внести зміни до архітек-
турного оформлення її ярусів з урахуванням смаків тогочасної західноєвро-
пейської архітектури.

1718 року в Києво-Печерській лаврі сталася нищівна пожежа, що відсуну-
ла на більш пізні часи питання щодо зведення нової дзвіниці. Тому «архітектор
із Гданська», ймовірно, повернувся на батьківщину. Кресленики дзвіниці,
що залишилися після нього, пізніше були передані наступному архітектору,
якій мав будувати дзвіницю. Ним виявився архітектор і художник Федір
Андрійович Васильєв.

Про творчість останнього теж відомо небагато. 1693 року його ім’я фігу-
рує в документах Оружейної палати як іконописця. 1698 року він «с товарища-
ми» працював у Ростові Великому, де тоді завершувалися роботи з будівницт-
ва та оздоблення споруд Митрополичого двору. У 1702–1703 рр. Васильєв
з групою золотарів виконував роботи із позолоти іконостасів Троїцького
собору у Пскові. На початку 1705 р. він приїхав до Воронежу, де тоді перебу-
вав Петро І. Цар направив його до північної російської столиці: «живописець
Федор Васильєв отпущен в Петербург к вам (к обер-коменданту Санкт-
Петербурга Р. В. Брюсу. — О. С.). Изволь его употребить к какому делу и от
того же художества, что Иван Матвеев». Справжнє ім’я останнього Іван Мат -
війович Угрюмов. В документах того часу він згадується як «приказу артилле-
рии чертежник», або «чертежник и рисовальщик Пушкарского приказа».
Тобто Угрюмов був обізнаною у військовій справі людиною, яка під керівницт-
вом У. А. Синявина займалася роботами, пов’язаними із заснуванням нових
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В архівних документах у зв’язку з цим будівництвом знов зустрічаємо згадку
про Старцева, який постачав до монастиря будівельні матеріали. Цей факт хоч
й підтверджує причетність Старцева до цього будівництва, проте жодним чином
не доводить , що останній мав відношення до розробки проекту цієї споруди.

Дзвіниця уявляє собою високу 72-метрову башту, яка звужується до гори,
та складається з п’яти поставлених один на одній восьмикутних у плані буді-
вельних об’ємів. Вінчає споруду невелика глава на восьмикутному світловому
барабані. Використання такого незвичного для російської архітектури кон-
структивного прийому, як постановка «восьмерика» на «восьмерик», запропо-
новано, без сумніву, українським архітектором. Не виключено, що ним був
Зарудний, який тоді неодноразово відвідував Москву. 

Оскільки зведення дзвіниці в Киево-Печерському монастирі з різних при-
чин відкладалося Зарудний, вірогідно, запропонував реалізувати в Москві
ідею, яка народилася у нього в Києві після пожежі у Лаврі 1687 р.

Будівництво ж Лаврської дзвіниці розпочалося тільки 1700 р. Ці роботи
доручили «постельному истопнику, каменных зданий художнику» Дмитру
Васильовичу Аксамитову, якій приїхав з Москви. Інформація про творчу діяль-
ність останнього майже відсутня. Відомо лише, що у 1697–1699 рр. він будував
палац для Ф. Лефорта у Німецькій слободі на Яузі. Палац, як бачимо на гравю-
рі того часу, був наділений рисами так званого «наришкінського стилю» та мав
вигляд типовий для Москви кінця XVII ст.

Навряд чи Аксамитов вніс якісь зміни до наданого йому проекту лаврської
дзвіниці Зарудного. Архівні документи свідчать, що Аксамитов встиг побуду-
вати лише фундамент споруди, оскільки незабаром помер.

Завадили подальшому будівництву лаврської дзвіниці й несприятливі
обставини військового часу та наказ Петра І про заборону кам’яного будів-
ництва в усій Російській імперії, а понад усе трагічна доля керманича України. 

У одному з архівних документів з цього приводу повідомлялося: «Суммы
всей на колокольню отъ изменника Мазепы может быть 4000 рублей, за кото-
рую всякую материю — камение, известь и кирпич к делу приспособлено,
за делание фундамента каменного плочено мастеру Аксамитову и с ним бывшим
работникам задатки дано; якое, когда вскоре помер, дело зачатое заваковало,
а остаток денег в пожар сгорел (мається на увазі пожежа 1718 р. — О. С.)». 

1716 року у зв’язку із прагненням продовжити будівництво дзвіниці архі-
мандрит лаври Іоаникій Сенютович звернувся до покровителя Києво-
Печерського монастиря фельдмаршала Б. П. Шереметєва, якій тоді разом
з Петром І перебував у Західній Європі, з проханням допомогти йому в пошу-
ках досвідченого архітектора. Виконуючі це доручення останній підписав угоду
з фахівцем із Гданську про що повідомив архімандрита: «Я теды, по желанию
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У 1720-х монастир основні зусилля зосередив на завершенні відновлю-
вальних робіт Успенського собору, й лише 1729 р. знову розпочав активно зай-
матися проблемами, пов’язаними з будівництвом дзвіниці. Цього року на ім’я
імператора Петра II було надіслано прохання, в якому говориться: «В 1720
году по именному Указу <…> велено для возобновления тогда в Киево-
Печерской лавре погорелой церкви и строения новой колокольни послать
во оную лавру <…> архитектора, по которому Указу тогда и послан был архи-
тектор Федор Васильев и будучи во оной лавре только одну смету припасам
и тому строению учинил тако и при строении церкви оной (Успенського собо-
ру. — О. С.) сначала некоторое время был, а новой колокольни в бытность ево
архитектора делать не зачато, для того что тогда вдруг всего строения испра-
вить невозможно было и наипаче старание мы Богомольцы Вашего импера-
торского Величества имели что сперва церковь зделать, а понеже строение
церкви <…> ныне в совершенство приведено, того ради мы ... намерены и коло-
кольню новую начать <…> и потребно при том деле быть архитектору». Тому
монастир просив імператора «к строению оной колокольни определя прислать
архитектора искусного в строении, дабы чрез ево оная колокольня наилутчим
образом зделана быть могла».

У вирішенні цього питання монастиреві допомагали канцлер граф Г. І. Го -
ловкін і президент Комерц-колегії князь Д. М. Голіцин, які входили до складу
Верховної таємної ради. Проте внутрішня політична ситуація у Російській
імперії в цей час стрімко змінювалася: смерть Катерини І, заслання Меншико -
ва, смерть Петра ІІ та прихід до влади Анни Іоаннівни. Наслідком цих подій
були зміни політичних угруповань навколо осіб, які царювали. Багато вельмож
втратило владу та навіть життя. Це стосується й лаврського покровителя Голі -
цина. Проте до своєї опали він встиг допомогти монастиреві. У листі до лавр-
ського архімандрита він писав: «Архитекта для строения колокольни, по ваше-
му желанию, сыскал, который ниже четырехсот рублей за год не берет».
Архітектор, якого «сыскал» Голіцин, підписував документи: «Johann Gottfried
Schоdel» — Йоганн Готфрид Шедель.

Зміна правителів у Російській імперії змінювала долі не тільки вельмож,
які їх оточували, а й простих людей. Прикладом тому може слугувати доля
архітектора Й. Г. Шеделя. Найнятий Меншиковим на ро¬сійську службу
16 червня 1713 р. в м. Альтенаві, що неподалік Гамбурга, він мав виконувати
в Росії «каменную гипсовую работу и своды». Після приїзду до Санкт-Петер -
бурга Шеделю довелося працювати на будівництві п’яти об’єктів, що зводили-
ся для світлішого князя за проектами та під наглядом відомих західноєвропей-
ських архітекторів, в т. ч. Домініко Трезіні, Андреаса Шлютера, Джованні
Маріо Фонтана, Бартоломео Карла Растреллі, Жана-Батиста Олександра
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і відновленням захоплених під час військових компаній шведських фортець.
Як відомо, 1702 р. російські війська під командуванням Шереметьєва захопили
Нотебурґ (пізніше Шліссельбург), 1703 р. — Нієншанець, Копор’є, Ямбург,
Везенбурґ. В цьому ж році був закладений Санкт-Петербург. 1703–1704 рр.
на острові Котлін будувалася морська фортеця Кроншлот: «коронний замок».
Отже Іван Матвєєв був залучений на будівництві зазначених об’єктів і саме тут
разом з ним мав працювати Васильєв. Збереглись виконані художником малюн-
ки, на яких зафіксовані деякі з цих об’єктів.

У Санкт-Петербурзі Васильєв будував галереї у Літньому саду. Судячи
з гравюри А. Зубова «Летний сад» (1717 р.), це була доволі ефектна споруда.
Її центральна частина була наскрізною з дванадцятьма парними колонами.
По боках колонади були зведені два симетричні павільйони із застосуванням
декоративної системи так званих «лустґаусов».

1712 року Васильєв працював у Нарві, де будувався царський палац.
До цього часу він вже був «в архитекторы удостоен от его императорского
величества». З 1716 р. «под смотрением» Васильєва зводився за проектом гене-
рал-архітектора Ж. Б. Леблона будинок генерал-адмірала М. Ф. Апраксіна.
У цьому ж році Васильєва долучили до будівництва будинку П. І. Ягужинсь -
кого. Робота на цьому об’єкті принесла Васильєву багато неприємностей.
1717 року його обвинуватили у завищенні витрат на будівництво та конфіску-
вали до скарбниці його майно, а його самого посадили до в’язниці.

Звільнили архітектора восени 1718 р. завдяки втручанню царя й, вірогідно,
на прохання родичів Шереметьєва. Можливо за протекцією останнього
Васильєва направили до Києво-Печерської лаври, де він мав вирішувати питан-
ня щодо відтворення пошкодженого пожежею Успенського собору. Крім того,
йому доручили виконати абриси дзвіниці. Він, вірогідно, мав вивчити нові поба-
жання керівництва монастиря і спонсорів з приводу цього об’єкту та внести
до проекту, що на той час існував, відповідні зміни. Архітектор мав скласти
кошториси споруди, запропонувавши оптимальні загальні розміри дзвіниці,
визначивши матеріал та вартість кожного її архітектурного елементу: «дабы
оная колокольня имела в себе довольную высоту и широту, крепость и красо-
ту, а глава на колокольне должна быть покрыта медью и вызолочена». 

Васильєв запропонував замовнику два варіанти абрисів та кошторисів
дзвіниці. Монастиреві сподобався той з них, що коштував дорожче: «и оне
соборно выбрали абрис и чтоб зделатъ смету против того абриса великим кош-
том». Пізніше монастир стверджував, що Васильєв не виконував абрисів,
а лише склав кошторис. Проте зробити це, не маючи узгоджених архітектур-
них рішень, було б неможливо. Через конфлікт з київським генерал-губернато-
ром та архімандритом Лаври Васильєв був змушений 1721 р. залишити Київ.
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На прохання князя архітектор, отримавши проект лаврської дзвіниці,
склав перелік будівельних матеріалів необхідних для спорудження цього
об’єкту. Про це князь повідомляв архімандрита: «Такожде посылаю при семь
взятый реестр от архитекта, что надлежит каких матерьялов на строение коло-
кольни, о чем прошу по оному реестру осмотреть и меня о том уведомить, име-
ется ли такое число материалов и надеется ли к летнему времени изготовить.
Буде же весьма намерены строить, прошу прислать монаха для забрания мас-
теровых людей, для покупки материаловъ, что надлежит, и для привозу архи-
текта, в чем вам обещаюся во всем спомоществовать».

До того часу, ймовірно, було вирішено питання щодо погодження проек-
ту. Це не могло оминути придворного архітектора Б. К. Растреллі. Отже
на цьому етапі Растреллі-батько перед передачею проекту на затвердження
імператриці надав, ймовірно, до проекту свої зауваження та пропозиції. Які
саме зміни та доповнення зробив Растреллі, визначити важко, але з огляду
на те, що він був талановитим скульптором, ймовірно, саме йому належить ідея
поставити на балюстрадах обхідних майданчиків двох ярусів дзвіниці фігури
святих, що тоді було дуже модним.

Погоджувався не лише проект, а й від’їзд Шеделя до Києва, про що архі-
тектор пізніше писав: «А в 730-м году, по прошению бывшего Киево-Печерской
лавры архимандрита Романа, а по указу <…> государыни имп. Анны Иоановны,
определен я, нижайший, для строения в той Лавре каменной колокольни».

Маючи всі необхідні дозволи, монастир підписав з Шеделем контракт:
«ему архитектору поручается против данного в Москве образца (курсив мій. —
О. С.) построить в оном Киево-Печерском монастыре камен¬ную колокольню,
с резьбою или гладко или с прибавкою, о том как господин отец архимандрит
с братиею заблагорассудит токмо бы оная колокольня добрым архитектурным
майстерством состроена была, крепко и твердо. А для того строения ему архи-
тектору в тот монастырь ехат нынешним зимним путем на монастырском коште
и подводах, и по начатію показанного строения получать ему архитектору
из монастыря денег на год по четыреста рублей». Тобто в контракті прямо вка-
зано, що Шедель отримав готовий проект дзвіниці. З ним приїхало до Києва
багато майстрів. Отже останній очолив, згідно з вищезгаданою угодою, вико-
нання будівельних робіт на об’єкті — за сучасною термінологією — службу
підрядника. 

Наглядала за будівництвом від монастиря спеціально уповноважена
особа — «строения мурованого колоколенного шафар». В архівних документах
у цьому зв’язку згадується ім’я ієромонаха Іануарія. Він, ймовірно, очолював
групу ченців, які вирішували питання, пов’язані з будівництвом, тобто службу
замовника. У компетенції цієї служби, як і в наш час, був технічний нагляд за зве-
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Леблона та інших. Це палац на Преображенському (Васильєвському) острові,
дача «Фаворит» поблизу Стрельни; садиба з палацом «Монкураж» на Петер -
гофській дорозі, заміська садиба «Оранієнбаум», палац в Кронштадті.

Звертає на себе увагу те, що в щоденниках Меншикова, в яких фіксують-
ся, в тому числі, спілкування світлішого князя з різними архітекторами, скуль-
пторами, живописцями та іншими майстрами, ім’я Шеделя жодного разу
не згадується. Це свідчить про те, що останній не відігравав помітної ролі
в будівництві зазначених споруд. Це підтверджує й невелике жалування, яке
він одержував — триста рублів. Для порівняння нагадаємо, що платня, наприк-
лад, архітекторів А. Шлютера та Ж.-Б. Леблона становила 5 000 рублів. 

Після опали Меншикова Шедель, який не отримав платню за роботу
на палаці «Монкураж», поїхав 1729 р. до Москви та подав скаргу новому імпе-
раторові Петру II. Оскільки скарга розгля¬далася дуже довго, архітектор на -
писав до царя ще одну чолобитну: «Я нижайший живу в Москве десять месяцев
и пришел в ужасную скудость». Він просить, поки скарга буде розглядатися
в Сенаті, «определить его к делу с учинением жалованья вновь по контракту,
где Ваше величество быть повелит».

У цей час російський трон посіла Анна Іоаннівна. 10 листопада 1730 р.
вона призначила придворним архітектором Б. К. Растреллі з окладом 800 руб-
лів (через три роки його оклад становив вже 1200 р.). Він мав «делать <…> вся-
кое строение каменное и деревянное, какое от двора е. и. в. повелено будет». 

Шедель був знайомий з Растреллі та його сином Франческо Бартоломео
ще по роботі в Санкт-Петербурзі. Б. К. Растреллі є автором проекту палацово-
паркового комплексу в Стрельні, де працював Шедель. Перебуваючи у Москві,
Шедель мав допомагати Б. К. Растреллі на будівництві в Кремлі дерев’яного
на кам’яному фундаменті імператорського палацу.

Крім того, він на замовлення палацової контори склав проект і кошторис
і розпочав будівництво Благовіщенської церкви на Житньому дворі. Ця спору-
да була запроектована Шеделем невдало й в ній незабаром з,явилися тріщини.
Проте сталося це вже після від’їзду Шеделя з Москви, тому перебудовувати
церкву довелося архітекторам А. Євлашеву та І. Мичуріну. З останнім Шеделю
згодом довелося співпрацювати в Києві. 

У Москві Шедель склав проект і кошторис та виконав макет Микола їв -
ської церкви в селі Домодєдово, конфіскованому у Меншикова. Керував робо-
тами зі зведення за проектом архітектора Д. Трезіні дзвіниці над західною бра-
мою Донського монастиря. Архімандритом монастиря у цей час був випускник
Києво-Могилянської академії, колишній чернець Києво-Печерської лаври
Іларіон (Рогалевський). Коли будівництво дзвіниці з різних причин зупини-
лось, Голіцин домовився з архімандритом про переїзд Шеделя до Києва.
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Побудувавши за проектом два яруси дзвіниці, Шедель звернув увагу керів-
ництва, що відповідно до наданого йому кресленика, третій ярус дзвіниці спи-
рається на другий, а — п’ятий ярус на четвертий — позацентрично. Це було
з конструктивної точки зору небезпечно. Тому він, по-перше, забезпечив
належ не центричне розташування опор ярусів, а по-друге, ймовірно, запропо-
нував архімандриту Іларіону Негребецькому не будувати один із передбачених
проектом ярусів, а саме четвертий. Після того, як останній помер, Шедель
мусив надати 31 травня 1740 р. докладні роз’яснення з цього приводу новому
архімандритові Тимофію Щербацькому. Він писав: «четвертий партамент
(поверх. — О. С.) для того оставлен (не построен. — О. С.), понеже не могут
слупы, которые на третьем партаменте четвертого держать. А для того вместо
четвертого пятый партамент поставлено со уступом». Тоді зміни, внесені
Шеделем до проекту, не викликали заперечень у керівництва монастиря.

Але 1742 р. стався ще один землетрус, після якого в конструкціях дзвіни-
ці з’явилися деякі деформації. Це захвилювало архімандрита. На його прохан-
ня за дорученням обер-коменданта Київської фортеці генерал-майора
В. В. Нейбуша інженер І. Цвінгер виконав обстеження дзвіниці та подав розви-
нуту промеморію, в якій докладно описав стан споруди та висловив думку,
що дзвіниця перебуває в аварійному стані. Тому він запропонував перебудува-
ти верхні яруси споруди, а нижні укріпити контрфорсами. Свої послуги щодо
«постройки колоколенной башни, поврежденной землетрясением 1742 года»,
пропонував монастиреві й архітектор Йоганн Бітнер. 

За будівельною практикою тих часів для з’ясування суперечливих архі-
тектурних та інженерних питань було створено спеціальну комісію, до складу
якої увійшли відомі архітектори: М. Г. Земцов, І. Ф. Мічурін, І. К. Коробов,
Й. Я. Бланк, Й. Я. Шумахер. Всі вони були компетентними фахівцями з великим
досвідом роботи. Мічурін та Коробов здобули спеціальну освіту за кордоном,
де вони навчалися цивільного будівництва, в тому числі «как <…> под фунда-
менти сваи бьют». Мічурін займався в Москві проектуванням і будівництвом
споруд синодального відомства (монастирі, церкви, подвір’я та ін.). Коробов
розробляв проекти та керував будівництвом стін та башт Кремля, Китай-горо-
да та Білого міста, а також будовами відомства губернської канцелярії (мости,
«казенне» будівлі та ін.). Бланк займався будівельними справами поліцейсько-
го відомства, тобто регулюванням житлового «обывательского строения».
Шумахер був тоді задіяний на будівництві дзвіниці в Троїце-Сергієвій лаврі.
Земцов невдовзі помер, але встиг висловити думку щодо справи про дзвіницю
Києво-Печерського монастиря, підписавши відповідь зазначеної комісії на зга-
дану вище промеморію.

Для розгляду зауважень Цвінгера зазначена комісія попросила надіслати
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денням споруди: контроль за якістю робіт, за їх відповідністю затвердженому
проекту, за своєчасним постачанням будівельних матеріалів та інше.

Термін будівництва, визначений контрактом — три роки (строки доволі
невеликі з погляду навіть сучасного будівництва): «И по сему контракту я архи-
тектор Іван Готфрид Шейден (Шедель. — О. С.) вышеописанное строение окон-
чить совер¬шенно в три года должен, в чем под сим контрактом в уверение
и подписуюся». Документ було оформлено 23 лютого 1731 р. в Москві.

Будівництво розпочалося у травні цього ж року з влаштування фундамен-
тів дзвіниці: «А за прибытием моим при ему покойному архимандрите Романе
и при всей братии Киево-Печерской лавры и прочий <…> зачинал оной дзвон-
нице фун¬дамент делать <…> в том фундаменте зачатое мое дело хвалили, что
фундамент добр и лутше оного зделатъ нельзя». Але, як йшлося вище, фунда-
менти споруди вже були виконані 1700 р. Аксамитовим. Оскільки щільна забу-
дова Соборної площі не дозволила б Шеделю закласти нові фундаменти
на новому місце, можна припустити, що йому довелося влаштовувати їх на
фундаментах Аксамитова. При цьому попередні, складені із міцних матеріалів
фундаменти, навряд чи стали розбирати. Отже Шеделю довелося вдосконалю-
вати фундаменти Оксамитова з урахуванням нових навантажень на них. 

Обстеженнями фундаментів, виконаними Державним інститутом КИЇВ -
ПРОЕКТ 1962 р., встановлено, що фундамент складений із цегли та каміння,
що укладені шарами 0,3–0,5 м на вапняному розчині. Відповідно до восьмиг-
ранної зовнішньої форми будівлі, фундамент його також має в плані форму
восьмикутника. Заглиблення фундаменту нерівномірне. Так, на ділянці шурфу,
закладеного із західної сторони дзвіниці, підошву фундаменту було розкрита
на глибині 6,0 м від поверхні землі, а в шурфі, відкопаному з північного боку
дзвіниці — 4,2 м. Таким чином, різниця у відмітках пі¬дошви фундаменту в міс-
цях шурфування становить 1,22 м. 

У одній із доповідних Шедель повідомляє цікаві под¬робиці. Він пише,
що фундамент виконаний не у вигляді суцільної кільцевої плити, а у вигляді
жорсткої конструкції безпосередньо під стінами дзвіниці. З точки зору сучас-
ної будівельної науки, конструкція фундаментів із суцільної плити, в даному
випадку, була б нераціональною і призвела б до невиправданого збільшення
вартості будівництва. 

1737 року в Києві стався землетрус. Він був, ймовірно, не дуже сильним,
оскільки в звітах, наданих військовою адміністрацією, що фіксували стан після
нього фортифікаційних об’єктів, повідомлялося: «сведений о повреждении
укреплений не имеется». Проте на конструкції щойно збудованої частини дзві-
ниці, в якій ще тривали осадочні процеси, землетрус, без сумніву, вплинув нега-
тивно.
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розміщеного вище ярусу, на третьому і четвертому ярусах утворилися обхідні
оглядові майданчики. Фасади дзвіниці членуються глибокими розкреповками.
Стіни першого ярусу рустовані. Розкреповки трьох верхніх ярусів підкреслені
групами колон. Масив другого ярусу полегшує ряд гладеньких колон тоскан-
ського ордеру, що чергуються з вікнами: чотири колони — вікно — чотири
колони і т. д. Колони тримають важкий багатопрофільний карниз. Третій ярус
декоровано колонами іонічного ордеру, які розташовані парами обабіч широ-
ких і високих наскрізних арок. Архітектурні форми цього ярусу, порівняно
з іншими ярусами, полегшені. Четвертий ярус найстрункіший за пропорціями.
Він прикрашений пучками з трьох колон корінфського ордеру, які надають
його об’ємові мальовничості. Таким чином, ордер, що використаний при будів-
ництві споруди, різний та своєрідно трактований для кожного ярусу, що ство-
рює неповторність цієї пам’ятки. У муруванні тяг, колон, астрагалів та інших
декоративних елементів споруди застосовані цеглини значного розміру.
Кладку наличників дзвіниці виконано блоками, близькими за розмірами до цег-
лини середнього формату, а карнизи-блоками розміром 67 х 67 х 19 см.
Капітелі й карнизи архітектор вирішив не тесати з каменю, а виконати з кера-
міки. Керамічні блоки, з яких виконано коринфські капітелі четвертого ярусу
дзвіниці, мають розміри заввишки 154 см і завширшки 140 см. Капітелі прикра-
шено скульптурними зображеннями двоголових позолочених орлів з розпро -
стертими крилами. Розмах крил орлів сягає 2,2 м; складено їх на місці з допо-
могою анкерів на вапняному розчині за кількох елементів. Позолочені й меда-
льйони в ліпних композиціях над арками четвертого ярусу і єдиний ліпний еле-
мент на аттику — фігурка янгола. Керамічні блоки іонічних капітелей третього
ярусу, як і попередні, мають великі розміри. Чергування масивних керамічних
плит величиною 70 х 70 х 20 см із рівною та вертикальною поверхнею створює
довкола другого ярусу дзвіниці орнаментальну смугу.

Стіни дзвіниці було пофарбовано світлою вохрою; колони, карнизи, ліп-
лення, штукатурне профілювання, відкоси ніш і вікон — в білий колір; непо-
лив’яні керамічні деталі: лиштва, тригліфи, метопи, кронштейни й аканти
на фризах, маскарони, тло для капітелей і ліпнини — у синьо-зелений колір,
грати чавунної огорожі оглядових майданчиків — золотистою вохрою. Баню
й ліхтар дзвіниці, а також керамічні орли на капітелях колон четвертого ярусу,
медальйони в ліпних композиціях над арками цього ярусу та фігурка янгола
на аттику позолочено.

Дзвони на третьому — дзвонному — ярусі було підвішені в центральному
просторі у восьми відкритих аркових отворах, розташованих в гранях цього
ярусу споруди.

Таким чином, наведені вище дані дозволяють стверджувати, що конструк-
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до Москви проект дзвіниці, в т. ч. «планы каждому апартаменту особо, також
и профиля с добрым изъяснением и аккуратною мерою и показанием, где
в оной колокольне порчи имеются». Незабаром генерал-фельдмаршалу при-
нцу Л.-Й. Гессен-Гамбурзькому, який тоді керував Головною канцелярією
арти лерії та фортифікації Військової колегії Сенату, було надіслано два крес-
леники дзвіниці. Перший з них був вищезгаданим креслеником п’ятиярусної
дзвіниці, за яким розпочалося будівництво. На звороті цього документу напи-
сано: «Колокольня Киево-Печерской лавры як мало быть». На другому крес-
ленику зображено фасад чотирьох’ярусної дзвіниці та є напис: «Колокольня
Киево-Печерской лавры як ныне есть».

Шеделю вдалося довести, що стійкості збудованої ним споруди нічого не
загрожує, і до приїзду 1744 р. в Київ імператриці Єлизавети Петрівни будів-
ництво дзвіниці було завершено. 

Порівняння вищезгаданих креслеників між собою та співставлення їх
із побудованою спорудою свідчить, що Шедель, по-перше, як йшлося вище,
не побудував запланований проектом четвертий ярус. При цьому архітекторо-
ві вдалося зберегти загальну висоту споруди, передбачену первісним проектом,
за рахунок значного збільшення висоти горизонтальних багато профільних
між ярусних карнизів, що їх Шеделю довелося викладати не з цегли, а з вели-
коформатних керамічних блоків індивідуального проектування та виробницт-
ва: «А хотя де и оставлен тот четвертый партамент, но высота данного абрису
без убавки равная будет». По-друге, замість передбачених проектом груп
з трьох колон на третьому ярусі, він встановив тут по дві потовщені колони.
По-третє, на балюстрадах відкритих майданчиків на двох ярусах дзвіниці
не було встановлено, як планувалося проектом, скульптури святих.

Дзвіниця добре збереглася до нашого часу. Вона являє собою чоти-
рьох’ярусну споруду баштового типу, увінчану куполом і ліхтарем та хрестом
на яблуці. У плані дзвіниця восьмигранна, ширина кожного верхнього ярусу
менша за ширину нижнього. У першому ярусі знаходиться центральний вось-
мигранний зал, перекритий зімкнутим склепінням, а також вісім радіально роз-
ташованих шестигранних приміщень, перекритих напівциліндровими склепін-
нями. Разом із зовнішніми і внутрішніми стінами вони створюють конструктив-
ну систему, що нагадує бджолині стільники. Архітектурне вирішення другого
ярусу близьке за характером до рішення першого ярусу. Тут також є великий
центральний зал, але він круглий в плані, перекритий півсферичним склепінням
й теж має радіально розташовані, відкриті у бік залу приміщення. Третій
ярус — дзвонний. Дзвони спочатку були підвішені на товстих брусах в цент-
ральному приміщенні цього ярусу, а також у восьми відкритих аркових примі-
щеннях, що розташовані в гранях третього ярусу. Завдяки звуженню кожного

262

Ольга СІТКАРЬОВА



Отже автором проекту Великої дзвіниці не можна вважати лише Шеделя
попри його великий внесок в будівництво цієї споруди. Це твір кількох архі-
текторів, перш за все Івана Зарудного, невідомого «архитектора из Гданська»,
італійця, придворного архітектора Б. К. Растреллі та Й. Г. Шеделя, а також,
певною мірою, Ф. А. Васильєва.

Ольга СІТКАРЬОВА. До питання щодо авторства проекту Великої лаврської дзвіниці.
У статті розглядається питання щодо причетності та ступень участі у розробці проекту Великої лаврської дзвіни-

ці архітекторів І.П.Зарудного, невідомого «архитектора из Гданська», О. Д. Старцева, Д. В. Аксамитова, Ф. А. Ва силь -
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тивне рішення споруди у вигляді високої башти, яка звужується до гори
та складається з п’ятьох поставлених один на одний восьмикутних у плані
об’ємів, було розроблено за гетьмана Івана Мазепи та належить його соратни-
кові Іванові Зарудному. У зв’язку із наказом царя про перехід Зарудного
на російську службу зведення споруди доручили московському архітектору
Д. В. Аксамитову, проте він лише влаштував фундаменти споруди, які пізніше
були значно вдосконалені.

Військово-політична ситуація того часу відсунула продовження будів-
ництва дзвіниці до 1716 р., коли до Києво-Печерської лаври приїхав невідомий
«архітектор із Гданська». Він, ймовірно, зробив деякі зміни у проекті За -
рудного відповідно до художніх смаків тогочасної західноєвропейської архі-
тектури, проте вони стосувалися виключно архітектурного вирішення ярусів
дзвіниці й не торкалися її конструктивної основи.

Пожежа у Лаврі 1718 р. знов призвела до тривалої зупинки будівництва
дзвіниці та змусила монастир шукати нового архітектора. Ним виявився
Ф. А. Васильєв, якому довелося 1720–1721 рр. вивчати нові побажання замов-
ника та складати кошториси та кресленики дзвіниці, виходячи з того, якого
розміру будуть її загальні габарити, з якого матеріалу будуть виконуватися
різні архітектурні та конструктивні елементи. При цьому, як і раніше, кон-
структивна схема споруди не змінювалася. Архітектурне вирішення ярусів теж
навряд чи зазнало помітних змін, оскільки до нього був причетний запрошений
за погодженням Петра І архітектор. 

Наступне звернення до розгляду проекту дзвіниці та внесенню змін
до нього сталося через вісім років. Тоді до цього був причетний придворний
архітектор Б. К. Растреллі. До нього потрапив проект, за яким планували збу-
дувати п’ятиярусну восьмикутну у плані башту, запропоновану Зарудним,
з архітектурними елементами на її ярусах, що їх запроектував «архітектор
із Гданська». Розміри та матеріали споруди були визначені монастирем й за
ними архітектор Васильєв склав абрис та кошторис. Наступні зміни в проект
дзвіниці були внесені під час її зведення архітектором Шеделем. Він вжив пев-
них заходів щодо забезпечення конструктивної безпеки споруди, а також від-
мовився від будівництва четвертого ярусу, передбаченого вищезгаданим проек-
том. Крім того, замість групи з трьох колон на третьому ярусі він поставив тут
дві, але більш товстіші, а також не встановив на балюстрадах двох ярусів скуль-
птури святих. Певні корективи до загального вигляду споруди внесло й те,
що Шеделю довелося використовувати замість цегли багато форматні блоки. 

Безперечно, дзвіниця, яку мали звести за першим проектом, була б наба-
гато вишуканіше та мала б значні переваги у порівнянні зі спорудою, що поста-
ла після змін, зроблених Шеделем.
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Церква Феодосія Печерського розташована в Києві на Печерську, на пів-
денний захід від Святої брами Києво-Печерської лаври. Існує легенда, що храм
був побудований на тому місці, де 1091 р. зупинялася процесія з лаврських чен-
ців, яки переносили труну з мощами Феодосія Печерського з Дальніх печер, де
спочатку був похований святий, до щойно збудованого та освяченого Успен -
ського собору. Про існування на цьому місці церкви в давньоруський період
свідчать фрагменти поховань та археологічний матеріал, який виявили дослід-
ники під час реставрації пам’ятки у 1986–1988 рр. Тоді ж було знайдено залиш-
ки поховань, які археологи датували ХІV — початком ХVІ ст., а також похо-
вання 1621 р., що належало Пелагеї Юріївні Гамалинській [1]. 

Перші документальні відомості про церкву належать до початку ХVІІ ст.
Так, 1614 р. архімандрит Києво-Печерського монастиря Єлисей Плетенецький
за особисті заслуги висвятив в сан священика церкви послушника лаври Полі -
карпа Борзаківського, оскільки той, «оставивши в польском государстве своем
жилище и знаную маетность и разные угодия по своей к обители святой горла-
вости прибыв здесь доволние и верно прилежние в писарском и установниче -
ском послушенских делах прислуги» [2]. У подальшому серед священиків хра -
му бачимо багатьох представників цього шляхетського роду: в 1660-х — Кос -
тян тина та Олексія, 1685 р. — Якова Федоровича, в 1693–1744 рр. — Василя
Кос тянтиновича, 1772 р. — Дмитра Костянтиновича, в 1770–1796 рр. — Василя
Дмитровича. Ім’я останнього згадується в написі на Євангелії переданому
до церкви Феодосія Печерського на його прохання [3]. 

Зображення дере’яної церкви та дзвіниці, що височіла поруч з нею, впер-
ше зафіксовано на плані 1638 р. із книги Афанасія Кальнофойського «Тера тур -
гима». Споруди розташовувалися на невеликому, оточеному дерев’яною ого-
рожею подвір’ї. Наступне за часом зображення церкви бачимо на плані 1695 р.
полковника Івана Ушакова. Церква розташовувалися на центральному майдані
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Печерського містечка, яке існувало навколо Києво-Печерської лаври та підля-
гало її юрисдикції. Як й інші парафіяльні храми містечка, за виключенням ста-
родавній церкві Спаса на Берестові, церква Феодосія Печерського була тоді
дерев’яною. Порівнюючи її зображення на планах 1638 та 1695 рр. бачимо,
що храм за цей час був перебудований. Це сталося, з огляду на реалії політич-
ного життя того часу, ймовірно, наприкінці 1660-х — на початку 1670-х. Мож -
ливо, з цього приводу 1672 р. в церкву було передано дві ікони в срібних позо-
лочених окладах: «Пресвята Богородиця живоносне джерело» та «Препо доб -
ний Сергій Радонезький» [4]. Вони згадуються у «Розписному списку» Києва
1695 р., складеному під час передачі боярином Д. А. Баратинським воєводських
повноважень князю П. І. Хованському [5]. На плані 1695 р. церква зафіксована
незадовго до того, як її 1699 р. розібрали, щоб звільнити місце для нового
кам’яного храму. Дерев’яні конструкції від церкви перенесли коштом полков-
ника М. Ф. Сухарєва на територію лаврського подвір’я у Верхньому Києві
та використали при зведені там дерев’яного Покровського храму [6].

Наприкінці ХVІІ — на початку ХVІІІ ст. дерев’яні храми Печерського міс-
течка замінюються мурованими. Тут коштом І. С. Мазепи та його родичів були
зведені численні кам’яні споруди: в Києво-Печерській — кам’яний монастир-
ський мур з Всехсвятською та Південною надбрамними церквами, баштами-
церквами Св. Онуфрія та Прп Іоанна Кущника і трьома баштами (одна з башт
до нашого часу не збереглась), а також церква Різдва Богородиці; у Мико лаїв -
ському монастирі — величний головний собор; у Вознесенському монастирі,
де ігуменею була мати гетьмана — кам’яна церква Покрова Богородиці та ве -
личний Вознесенський собор; на торговому майдані Печерського містечка:
парафіяльні храми Воскресіння Господня та Феодосія Печерського. Два остан-
ні храми, як й церкву Різдва Богородиці в Лаврі побудовано на кошти київ-
ського полковника Костянтина Мокієвського, який, як вважають дослідники,
доводився двоюрідним братом матері  Мазепи Марині, уродженої Мокієвської,
яка походила із цього стародавнього шляхетного роду Білоцерківщини [7].

Аналіз топографічних умов і розташування базисних споруд та комплек-
сів дозволяє стверджувати, що розташування церкви Феодосія Печерського
відповідає місцезнаходженню більш ранніх храмів на цьому ж місці.

У плані храм, як встановлено археологічними дослідженнями, майже
повністю повторював загальні розміри попередньої дерев’яної церкви, що існу-
вала тут між 1638 та 1695 рр. Під час розкопок було виявлено залишки його
дерев’яної підлоги [8]. Новий храм побудований за розповсюдженим взірцем
дерев’яного тричастинного триглавого українського храму. Архітектура його
фасадів виконана в барокових формах. Саме ці форми має храм і зараз — зав-
дяки реставрації, проведеній в 1964–1969 рр.



в ім’я св. вмч Іоанна Воїна. У розгляді цього питання брали участь протоієрей
Іоаким Сулима, благочинний протоієрей Арсеній Криницький та києво-печер-
ський архітектор, титулярний радник Іван Гельмер. Їм вдалося довести, що за
умови зменшення в деяких місцях товщини внутрішніх стін та опорних стовпів
в інтер’єрі можна розмістити ще один вівтар та жертовник, а також влаштува-
ти піч. Незабаром в храмі з’явився ще один престол.

Інтерес становить фіксаційний кресленик храму 1830-х, виконаний архі-
тектором Андрієм Івановичем Меленським. На ньому зафіксовані фасади
церк ви, в тому числі західний, який незабаром буде закритий прибудованою до
нього дзвіницею [9]. 

Проект дзвіниці розробив 1833 р. уродженець Риму, архітектор Людвіг
Вікентійович Станзані. Це була вишукана триярусна споруда в стилі пізнього
класицизму, перекрита куполом з високим шпилем. Цього ж року дерев’яну
дзвіницю, що стояла окремо з північного боку церкви, розібрали. Нову кам’яну
дзвіницю побудував у 1836–1842 рр. київський міщанин Микола Фадєєв. 

Інформації щодо інтер’єру церкви збереглося обмаль. Про первісні баро-
кові іконостаси відомостей, нажаль, досі не виявлено. Вигляд іконостасів, яки
стояли в храмі пізніше фіксує інвентаризаційний опис 1853 р. Про головний
іконостас в ньому повідомляється: «Иконостас столярной роботы с резьбою
с позолоченными <…> царскими воротами резными. Вся резьба иконостаса,
карнизы, пилястры, ангелы и херувимы вызолочены <…> северные малые
врата дощатые. Сверх пьедестала или нижних тумб в иконостасе три яруса.
Поле покрыто масляною под лак белою краскою». В теплій церкві в ім’я св. вмч
Іоанна Воїна: «иконостас с боковыми киотами столярной работы с резьбой
в приличных местах с резными завитками над углами при царских вратах
резных весь вызолочен <…> а гладь поля покрыта масляною под лак белою
краскою». Уявити собі іконостаси за цим описом важко. Через те значний інте -
рес становлять дві виявлені світлини. На одній з них зафіксований фрагмент
нижньої частини іконостаса з царськими вратами та вміщеним на царських вра-
тах скульптурним зображенням прп Феодосія Печерського. На іншій бачимо
увесь іконостас, а також фрагмент центральної частини храму, в тому числі
кіоти, фрагменти настінних розписів на куполі, парусах та стінах.

Церковне подвір’я, судячи з планів Києво-Печерської фортеці, мало дерев’я -
ну огорожу. Межі подвір’я відповідали сучасним. У 1860-х дерев’яну огорожу
було замінено на кам’яну з арковими воротами, які збереглися до нашого часу.

1882 року архітектор Є. Ф. Єрмаков розробив проект, відповідно до якого
замість третього ярусу — ротонди — мали надбудувати два яруси з високим
шатром у формах псевдо російської архітектури. Цей проект було здійснено
на початку ХХ ст. 1896 року архітектор В. М. Ніколаєв розробив проект,
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Основна вісь церкви орієнтована у напрямку схід–захід. Кожна частина
церкви відділена від іншої високими арками три центрового абрису. Абсидна
частина — п’ятигранна, інші — прямокутні, перекриті зімкненими склепіннями.
Церква має три куполи на гранованих світлових барабанах, увінчані баньками.
Перехід від прямокутних об’ємів до гранованих куполів здійснюється за допо-
могою трикутних парусів. Купол західного об’єму спирається із заходу й сходу
на зовнішню стіну і підпружну арку, а з півночі й півдня — на півциркульні
склепіння. У цій частині знаходились хори, на яки вели гвинтові сходи, об’єми
яких висунути на північної і південні фасади. Фасади храму оздоблені масив-
ним цоколем, розчленовані лопатками та увінчані розвиненим розкрепованим
карнизом. На північний і південний фасади виходять по три подовжені, обрам-
лені наличниками віконні отвори, що завершуються трикутними мандриками
характерного барокового малюнку. Вікна вгорі заовалені, над ними влаштова-
ні ніші, в яких раніше знаходились мальовані зображення святих. Такі самі
вікна, але без ніш угорі, — на гранях східного об’єму.

Сходи діляться на два яруси карнизом, який переходить на західний фа -
сад, сягаючи двох середніх лопаток, що відділяють середній відсік фасаду
від біч них. У середній частині західного фасаду знаходиться портал з напівк-
руглим завершенням, із дуже висунутим наличником і трикутним сандриком.
Над ним — глибока ніша й віконний проріз серед складного декору разкрепо-
вок. У бічних частинах у два яруси розміщено невеликі вікна з химерними на -
личниками і трикутними сандриками.

Церква Феодосія Печерського, як й інші храми, збудовані за гетьманства
Мазепи, не тільки стали окрасою Печерська та Києва, а й увійшли до скарбни-
ці вітчизняної архітектурної спадщини. Її стрункий будівельний об’єм збагатив
мальовничій архітектурний ансамбль Печерська. 

Нажаль, незабаром цей унікальний комплекс було спотворено у зв’язку
з рішенням Петра І побудувати саме тут бастіонну фортецю. Мешканців міс-
течка відселили в інші частини Києва, тому прочанами його храмів, в тому числі
церкви Феодосія Печерського, стали переважно військові. Іноді церкву ремон-
тували «казенним» коштом. Є, наприклад, згадка про розпорядженням київ-
ського губернатора князя П. О. Голіцина 1716 р. про ремонт храму. Тоді пере-
будовувалися, в тому числі, хори церкви, що спричинило, як було з’ясовано під
час реставрації пам’ятки в 1960-х, появу певних змін в архітектурному вирі-
шенні фасадів. Церкву освятили 30 квітня 1721 року [8]. У такому вигляді вона
зафіксована на деяких графічних документах ХVІІІ ст.

У 1803 р. священики церкви Артемій Цареградський та Іоанн Баронський
та її парафіяни звернулися до митрополита Київського та Галицького Гаврила
Кременецького з проханням дозволити розмістити в храмі ще один престол
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за яким холодна церква мала стати теплою, і прибудував до північного та пів-
денного фасадів кам’яні тамбури. При цьому було розширено первісні портали
та знищений в цих місцях архітектурний декор XVII ст.

1866 року у садибі храму за проектом військового інженера П. О. Середи
будуються одноповерхові книжкова та іконна крамниці та готельні будівлі для
заможних та бідних богомольців. У 1880-х подвір’я підключають до мережі
фортечного водогону, а наприкінці 1890-х — до каналізації. У цей час забудо-
ва навколо храму стає двохповерховою. Вона не є цінною в архітектурному від-
ношенні, проте становить інтерес для вивчення будівельної історії цього комп-
лексу та питання щодо формування архітектурного ансамблю Печерська.

1918 року споруду було пошкоджено під час артилерійського обстрілу.
Потім вона тривалий час стояла занедбаною. Після Другої Світової війни
ця пам’ятка знаходилася в аварійному стані. Реставрували її в 1958–1965 рр.
Але потім пам’ятку передали в оренду й вона знову тривалий час була занедба-
на. У 1983–1984 рр. реставраційні роботи було продовжено за проектом архі-
тектора Є. І. Лопушинської. На початку 1990-х в церкві було відновлено богос-
лужіння. В храмі з,явилися новий іконостас та монументальний живопис.
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На сучасному етапі розвитку вищої художньої освіти в Західній і Східній
Європі небагато академій мистецтв дають ґрунтовний саме традиційний акаде-
мічний вишкол, чим саме відрізняються вітчизняні, зокрема Національна ака-
демія образотворчого мистецтва і архітектури. У програмах, методиках викла-
дання використовуються найкращі здобутки мистецької академічної освіти
багатьох поколінь і часів. Безумовно, славнозвісна власна система викладання
малюнка талановитого педагога, рисувальника, живописця, майстра історично-
го, портретного і побутового жанру Павла Петровича Чистякова (1832–1919)
актуальна дотепер. Один із улюблених учнів Чистякова І. Селезньов, сам тала-
новитий викладач, мав педагогічну практику в Київському художньому учили-
щі, Київському політехнічному інституті, власній студії та ін. [8, с. 194–207],
писав у своїх спогадах: «Постоянно [Чистяков] указывал на развитие техники.
«Техника — это язык художника; развивайте её неустанно, до виртуозности.
Без неё вы никогда не сумеете рассказать людям свои мечтания, свои пережи-
вания, увиденную вами красоту» [9, c. 482]. А маючи хорошу техніку, в подаль-
шому буде легше займатися образотворчістю, експериментувати з формою,
кольором тощо, у виробленні своєї індивідуальної манери, своєї естетики,
пошуках істини (яскравий приклад — творчість Пікассо). Чистяков зазначав
про це так: «Вначале ученик всякий должен узнавать законы и научаться пра-
вильно, в порядке передавать их законно, по порядку, просто. После пусть
летает, как ему сродно, после пусть изловчает по своему складу» [9, с. 425]. 

Розглядати власну систему викладання Чистякова немає потреби, оскіль-
ки цьому питанню і самій особистості художника присвячено чимало ґрунтов-
них праць, зазначимо найвідоміші — І. Гінзбург «П. П. Чистяков и его педаго-
гическая система» [3], Е. Белютін і Н. Молєва «П. П. Чистяков — теоретик
и педагог» [1] та «Павел Петрович Чистяков. 1832–1919» [2], О. Лясковська
«П. П. Чистяков» [4], «Чистяков П. П. Письма, записные книжки, воспомина-
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Пушкіно), на базі якого 1987 року було створено Будинок-музей П. П. Чис тя -
ко ва. Спогади Наталії Вікторівни Петрової-Старк (1893–1986), що пропону-
ються для публікації стосуються великої родини Чистякова, за виключенням
двох його учнів — І. Рєпіна і О. Форш, а місце дії відбувається переважно в його
царкосельському будинку [6]. Як відомо, це пам’ятка дерев’яної архітектури
другої половини XIX століття, побудована за проектом архітектора О. Х.
Кольба за діяльною участю Чистякова та його дружини Віри Єгорівни (народ-
женої Мейєр, 1848–1917) за рисунками яких було виконано декоративне різь-
блення.

Спогади зберігаються в Центральному державному архіві — музеї літера-
тури і мистецтва України у фонді російського літературознавця, критика
і філософа Олександра Петровича Могилянського (1909–2001) і представля-
ють собою рукописний текст, розміщений у двох учнівських зошитах і машино-
писний. Саме машинописний текст пропонується для публікації зі збережен-
ням авторської стилістики, орфографії і пунктуації з невеликими редактор-
ськими правками. 

До відома, в музейному фонді Україні, а саме в Одеському художньому
музеї зберігається відомий живописний твір Чистякова «Бояришня. Аннушка»
1870-і (полотно, олія). 

Наталия Викторовна ПЕТРОВА-СТАРК

ПАВЕЛ ПЕТРОВИЧ ЧИСТЯКОВ
И ЕГО ОКРУЖЕНИЕ

Еще будучи совсем маленькой, я часто слышала фамилию Чистяковых.
Мои родители и старшие сестры там бывали; наконец, и меня туда повезли; мне
было около шести лет. Мы ехали с папой и мамой на извозчике через Неву,
Чистяковы жили в Академии художеств, у них была казенная квартира, так как
Павел Петрович заведовал мозаичным отделом. Меня поразили громадные
комнаты с высокими потолками, я даже немного испугалась. Нас пригласили
в столовую. Мне, прежде всего, бросилось в глаза большое кресло, в котором
сидела очень старая важная старушка, очень изящно одетая. Народу было
очень много, и все очень почтительно к ней обращались. Это была мать Веры
Егоровны, жены Павла Петровича. Через Веру Егоровну мы и приходились
родственниками Чистяковым, я была внучкой (троюродной или четвероюрод-
ной) Веры Егоровны. Ее мать много разговаривала с присутствующими, но я
запомнила только то, что она сказала: «Никогда я бы не подала Некрасову
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ния. 1832–1919» [9]; О. Чурилова «Я ещё могу съездить к Чистякову (П. П.
Чистяков в Царском селе)» [10] та інші. 

Варто звернути увагу на той факт, що новації в системі навчання рисунку
Чистякова багато в чому співпадають з методиками тодішніх знаменитих па -
ризьких і мюнхенських художніх шкіл, особливо зі школами А. Ажбе (Ашбе;
1862–1905) і Ш. Холлоші (1857–1918) про що він писав: «Я вопрос этот решал
просто, по–своему. Я не справлялся с Парижем, Мюнхеном, я писал свое;
после оказалось, что многими сторонами я совпадал с иностр[анными]» [9,
c. 366]. Це свідчить про єдиний і одночасний розвиток прогресивних тенденцій
в методиках викладання малюнка і живопису в тодішній мистецькій освіті; але
є цікавий нюанс — на Заході ці новації розвивалися лише в приватних худож-
ніх студіях, школах (тогочасні академії мистецтв потребували реформування, в
тому числі С.-Петербурзька), а Чистяков спромігся створити свою школу і роз-
робити систему викладання у виші — С.-Петербурзькій Академії художеств. 

Він мав велику кількість учнів, для багатьох з них він залишався виклада-
чем і товаришем на протязі всього свого життя, як наприклад з І. Рєпіним.
Серед його учнів відомі російські й українські художники, зокрема В. Бо ри сов-
Мусатов, В. Васнєцов, М. Врубель, І. Грабарь, М. Нестеров, А. Остроумова-Ле -
бєдева, В. Полєнов, В. Сєров та ін. серед українських митців: І. Дряпаченко [7,
с. 142–153], К. Костанді, М. Самокиш, І. Селезньов, О. Сластіон, О. Стіліануді
та ін. «Среди многочисленных преподавателей Академии не было, кроме Чис -
тякова, ни одного, о котором Репин был высокого мнения как о художнике или
педагоге. Но зато из-за одного Чистякова стоило ехать в Петербург, и давая
Серову письмо к нему, Репин несколько раз повторял: “Это наш общий и един-
ственный учитель” <…> Он рекомендовал слепо слушаться этого человека,
исполняя все его советы и «правила», какими бы нелепыми они ему иной раз ни
казались» — писав І. Грабар про великий талант педагога Чистякова [9, с. 433]. 

Сорок років Чистяков викладав у С.-Петербурзькій Академії мистецтв,
спочатку працюючи ад’юнкт-професором гіпсоголовного класу, далі керівни-
ком Мозаїчного відділення і професором рєпінської майстерні. Тільки людина,
яка була віддана своїй праці та Академії може з такою любов’ю і захопленням
писати: «Ведь Академией весь мир украшен — произведениями людей, которые
воспитывают и развивают [общество]. Разумею Академию как собрание людей,
служащих искусству. Посмотрите на храмы древнего мира, Европы и, наконец,
наши — ведь все это люди Академии создали, недаром имена их записаны
в историю и почитаются» [9, c. 471]. 

Творчу і викладацьку (в розумінні порад колишнім учням — художникам,
оцінки їхніх творів тощо) діяльність майстер продовжує і після своєї відставки,
коли він остаточно оселяється у своєму домі в Царському селі (зараз
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Особенно был хорош портрет матери П. П. Это очень большое полотно,
бабушка сидит в большом кресле в кружевном чепце, со сложенными ручками,
с кружевными внизу рукавами, но особенно хорошо ее лицо, так привлекала
ласковость и приветливость в нем — это так хорошо было выражено ее сыном.
В этой комнате стоял диван, на котором я ночевала, приезжая в субботу и оста-
ваясь до утра понедельника. Просыпаясь, я видела перед собой бабушку ,и все
передо мной освещалось радостью.

Потолки тоже были особенные. В большой гостиной был вделан плафон,
работы учеников Павла Петровича, не помню точно, но кажется и в угловой,
где я спала, был тоже плафон. А вот столовая была очень простая, но стильная,
вся под дуб.

Чистяковы очень любили, чтобы к ним приходили и приезжали гости.
У них постоянно, кроме своих, бывала писательница Ольга Дмитриевна Форш
со своей дочкой Тамарой и сыном Димой — они оба в дальнейшем стали науч-
ными работниками, кажется, химиками. Из города часто приезжали ученики
Академии [удожеств, ученики Павла Петровича, Репина и В. Е.] Савинского.
И Репина, и Савинского я хорошо помню. Помню и дочь Репина Веру, кажет-
ся, опереточную артистку. Очень кокетливая, живая, но как-то не очень сим-
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руки, хотя не раз с ним встречалась…» Запомнила я еще, что она видела само-
го Пушкина. Как-то я не могу вспомнить, видела ли я в тот приезд Павла
Петровича. Меня окружили его домочадцы — сама Вера Егоровна, сестры
Павла Петровича Аграфена Петровна (бабу Ду, как ее называли) и Юлия
Петровна, воспитанница Чистяковых Оля Мейер и дочери Павла Петровича
Анна [(1871–1930)] и Вера Павловны [(1874–1928)]. Они что-то мне подарили
(Оля очень маленькие, настоящие лапти) и всячески старались меня развлечь.
Больше ничего из того времени не помню.

Потом другой мой приезд в эту квартиру. Я кончала гимназию, и мама рас-
сказала Чистяковым, что я, как и всегда кончающие в числе выбранных, уча-
ствовала в гимназическом вечере, в балетной мазурке, да еще в первой паре.
Мне сшили шикарный польский костюм и вот, узнав об этом, Чистяковы реши-
ли сделать у себя костюмированный вечер. Зал большой, народу много и очень
непринужденно и весело. Мои сестры были тоже в костюмах — Надя в украин-
ском, очень хорошенькая, а Маня в русском голубом сарафане, она выглядела
просто красавицей, и ее некоторая медлительность и скромность еще увеличи-
вали впечатление. Вот тут я помню Павла Петровича. Он очень был доволен и
весел, и всех нас разглядывал. Его сын Всеволод был одет цыганкой (он был
невысокий и чудесно ее изображал, предлагая всем погадать). Потом решили
меня потешить, музыка заиграла мазурку, ко мне подошел Ан. Ан. Мерц, муж
их дочери, и мы с ним станцевали соло мазурку под бурные аплодисменты. Вот
все, что я могу рассказать о моем втором пребывании в мозаичном отделе. Тут
опять перерыв. За это время, вероятно, Павел Петрович вышел в отставку,
и Чистяковы переехали в Детское Село (Пушкин теперь), в свой дом. Дом был
не слишком большой, но двухэтажный, снаружи он ничем особенно не отли-
чался, но внутри он был очень интересно отделан. Внизу были три очень боль-
шие комнаты, кухня, передняя, сени и две лестницы, одна витая, которая вела
в жилые комнаты небольшие, и в ванную, а другая лестница — широкая и удоб-
ная, вела в очень большую мастерскую и в довольно большую комнату, где
жила Оля Мейер (Ольга Эммануиловна). Другие комнаты были спальня П. П.
и В. Е. и комната Веры Павловны, другая сестра Анна Павловна была замужем
за Анатолием Анат. Мерц и жили они отдельно, но довольно близко, а сыну с
женой и двумя мальчиками построили домик в том же саду, совсем небольшой,
и семья сына все время бывала в «большом доме», как его называли. Все ком-
наты внизу были без обоев они были отделаны деревом, выкрашенным — сто-
ловая под дуб, две другие: гостиная и так называемая угловая — под темно-
коричневое дерево. Никаких ковров, даже помнится, и занавесок не было, или
они были так просты и обыкновенны, что не бросались в глаза. Меблировка
тоже простая, но по стенам картины, главным образом, работы самого П. П.
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не старая и не такая заслуженная писательница, как мы знаем ее теперь.
Особенно много с ней разговаривал Всеволод Павлович. Ольга Дмитриевна
поражала своей живостью, яркостью речи, остроумием. С ней в дальнейшем я
много встречалась у Владимира Леонтьевича Комарова, ее двоюродного брата
и моего зятя, но это было много позже, и я напишу об этом потом.

Итак, на одном конце стола очень интересные разговоры, к которым,
к моему глубокому сожалению, я даже почти не могла прислушаться, так как мы,
молодые, обыкновенно сидели на другом конце стола и подчас почти
не прислушивались к разговорам старших, да еще таких знаменитых. Так, одна-
жды мой сосед по столу Игорь Дурдин, внук Павла Петровича, подает мне очень
хорошенькую коробочку и предлагает открыть ее. Я бездумно открываю, и отту-
да пополз по скатерти черный таракан. Я завизжала и вскочила, начался большой
переполох, но Игорю мало попало, а я очень смутилась; он ведь знал, что я боюсь
этих тараканов. Вот такая смесь, — интересные разговоры и, наряду с этим, такие
дурашливые забавы. Вечерами молодежь почти всегда танцевала; я должна была
просить Всеволода Павловича, «дядю Вову» поиграть нам что-нибудь на рояле,
а он прекрасно импровизировал, особенно вальсы, и мы могли без конца танце-
вать. Были и такие развлечения: помню, что на рояле или около него стояла
небольшая круглая корзиночка, наполненная свернутыми бумажками. Мы выта-
скивали наугад бумажки, гадали и читали то, что нам выходило: отрывки из сти-
хотворений, изречения, пословицы, поговорки, — нас все это очень занимало.

Но было и другое препровождение времени. И сын, и дочь Павла Петровича
Аня хорошо пели. Они пели дуэты из опер, а Всеволод Павлович пел часто и один.
Он пел и теноровые партии опер, и много романсов Чайковского, Рахманинова,
Римского-Корсакова. Некоторые из них мне запомнились на всю жизнь.

Я еще ничего не сказала о Вере Павловне. Она была совсем больная, редко
даже могла ходить, что-то с ногами на нервной почве, но это была удивитель-
но светлая личность. Она была умна, чутка, интересовалась всем, что было ей
доступно при ее болезни, много читала, знала музыку, и когда ей уж очень
горько было, она сползала вниз со второго этажа к роялю и тихонько импро-
визировала, очень тонко, музыкально и хорошо. Мы, молодые, ее очень люби-
ли и часто поднимались к ней в ее светелку. Она нам показывала свои рисунки.
Она была настоящая художница (она писала мой портрет маслом, но он про-
пал во время мировой войны), показывала свое вышивание, а иногда и просто
гадала нам на картах, и это тоже было очень интересно.

Были у Чистяковых сестры Павла Петровича. Одна — Аграфена Пет ров -
на, «баба Ду», как ее там называли все, маленького роста, кругленькая, в широ-
кой юбке, в темном платочке, завязанным по-бабьи. Она вечно в хлопотах
по хозяйству, ведь народу, хоть и непритязательного, всегда было много, а тут
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патичная. Она иногда пела дуэты с сыном Павла Петровича Всеволодом,
у которого был прекрасный лирический тенор. У Савинского была дочь Катя,
очень приятная, которая в дальнейшем сошла с ума.

Я особенно помню столовую. Там все собирались. На председательском
месте всегда сидел Павел Петрович. Помню его фигуру — старичок небольшо-
го роста в длинном, тяжелом халате серого цвета, в серой ермолке. Он много
беседовал со своими учениками, давал много просто всяческих советов, иногда
критиковал кое-какие картины, — вообще чувствовался педагог, который
охот но делился своими знаниями.

Когда приезжал Репин, внимание Павла Петровича, да и всех устремля-
лось на него. Должна сознаться, что мне не очень нравилась какая-то, по-
моему, ложная скромность его. Может быть, тут играло роль то, что Илья
Ефимович был учеником Павла Петровича и в силу установившейся привычки
такая его манера проявлялась только у Чистяковых? Но мне приходилось
читать письма Репина, и там тоже какая-то излишняя не то тонкость, не то
какое-то самоуничижение, и мне это было неприятно. Неблагоприятное впе-
чатление, может быть, усиливалось и тем, что в то же время и дочь его, вот она
мне определенно не нравилась, — какая-то наигранная несерьезность, резвос-
ть не по возрасту, да и голос ее (она пела иногда дуэты с Всеволодом Пав -
ловичем) не представлял ничего интересного. Я могла судить о Репиных толь-
ко по внешнему впечатлению, так как по существу не знала картин Ильи Ефи -
мовича. Конечно, я знала «Запорожцев», понимала, значение огромное этой
картины, но и до сих пор я не очень восхищалась, вернее, на меня не оказывают
особенно большого впечатления картины исторического содержания. Знала я
его картину «Грозный и его сын Иван», конечно, она на меня производила
тягостное впечатление: и сам царь, его лицо и поза, несчастный сын и кровь, —
все это я очень остро чувствовала и… вместе с тем, хотела скорей забыть,
я невольно закрывала глаза, по молодости лет не хотела видеть, знать все это.
Конечно, это не слишком хорошо меня характеризует, но вот я была такая.
В дальнейшем в моей жизни я многое увидела по-другому, многое поняла,
но вот эти почти детские впечатления и встречи остались во мне на всю жизнь.
Другое дело — портреты Репина, они на меня производили глубокое впечатле-
ние. Например, портрет [А. Ф.] Писемского, да и портрет [М. П.] Мусоргского,
он тоже заставляет о многом думать, но мне и теперь даже трудно понять,
зачем он взялся писать композитора совсем больным, даже намеренно под-
черкнул это. Как-то хотелось, чтобы он был запечатлен для людей не больным,
а мощным, самобытным русским композитором.

Возвращаюсь к описанию сидящих за столом у Павла Петровича. Много
было за столом и разговоров с Ольгой Дмитриевной Форш. Она тогда была еще
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Я отвлеклась в своих горьких воспоминаниях от темы. Итак, решили
писать меня маслом. Писали меня и дочери Павла Петровича Анна и Вера
Павловны; кроме того, меня рисовал их знакомый, довольно талантливый
юноша Дося — он то рисовал меня, то играл в соседней комнате на рояле ма -
зурки Шопена, — это придумали художницы, чтобы вызвать у меня на лице
нужное им выражение. Сеансы продолжались долго, я уставала сидеть в одной
позе; тогда делали перерыв, шли все пить чай, и вот тут Павел Петрович всех
насмешил невольно. Стали говорить, что трудно подобрать краску для тона
моей кожи. Тогда Павел Петрович говорит Вере, которая особенно мучилась
этим: «Да мажь ее охрой, а там потом найдешь, что надо». И еще в другой раз,
я сидела под углом недалеко от Павла Петровича, и он вдруг говорит дочери
«Посмотри, Аня, ухо просто мрамор». Тут уже все не могли удержаться
и засмеялись, а муж Анны Павловны говорит: «Аня, вот здорово, мраморные
уши», да и сам Павел Петрович сидел, улыбаясь.

Наконец, скажу несколько слов о моей родственнице, милой Вере Его -
ровне, спутнице жизни Павла Петровича. Она всегда как-то стушевывалась
за всеми, а ведь это ее заботой все было так тепло и хорошо организовать,
чтобы все были сыты, правда, не бог весть чем, но все-таки супы, пироги, жар-
кое, а вот накормите такую ораву, которая садилась за стол.

Когда стало голодно, все-таки все ехали к Чистяковым и, помню, вместо
печенья к столу подавали подсушенные картофельные очистки, и все казалось
вкусно и хорошо.

Бывала я иногда в мастерской Павла Петровича. Там было очень много
этюдов, но много и неоконченных картин. Его близкие жаловались на то, что
Павел Петрович иногда совсем закончив свою очень хорошую работу, вдруг
начинал стирать почти готовую вещь, его что-то в ней не удовлетворяло, и вот
все начиналось сначала. Так, в мастерской было очень много полотен, особен-
но этюдов прекрасных, и все-таки очень мало вполне законченных.

Правда, я бывала у Чистяковых, когда Павел Петрович был уже совсем
старенький и слабый, и я могу рассказать по существу не очень многое. В этот
период он, видимо, мог только полностью передать все своим ученикам.

Когда настал голод, Павел Петрович стал катастрофически слабеть,
и тогда его родные решили продать портрет его матери. Они говорили: «Вот
бабушка кормит его». Я узнала это позднее и ужасно горевала, портрет ушел
за границу и не знаю куда… Должна сказать, что ничто не помогло, и вся боль-
шая семья, так любимая мною, вымерла, и осталась только Оля Мейер.

Теперь хочу рассказать о моих личных воспоминаниях, очень дорогих
мне, связанных с домом Чистяковых, с сыном Павла Петровича Всеволодом
Павловичем. В те времена я очень много и успешно играла на рояле. Всеволод
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еще всегда в доме две, три собаки, которые тоже надо накормить.
«Юлья, Юлья, куда ты запропастилась, все пропадает», — говорила баба

Ду про свою сестру Юлию Петровну, ища ее. Та была совсем другая. Одета по-
городскому, также небольшая ростом, вечно какие-то бантики, цепочки, брош-
ки, вкуса, надо сознаться, никакого. Она любила сидеть с гостями, слушать
музыку, чтение. «Вова, спой “В сиянии ночи томной”», — она перефразирова-
ла первые слова арии Надира [Арія Надіра починається так: «В сиянье ночи
лунной ее я увидал…» з опери «Шукачі перлів» Жоржа Бізе]. Эта ария была ее
любимой. Вообще, она знала весь репертуар Всеволода Павловича.

Позднее я видела снимок со скульптуры двух старух, не знаю, чья эта
работа, но старухи эти мне живо напомнили бабу Ду и Юлью.

Вот главные персонажи, которые бросались в глаза. Над всеми ими стоит
фигура Павла Петровича в своем длинном сером халате, в тюбетейке, всегда
довольный, приветливый, какой-то благостный. На руке, кажется правой,
сильно искривленный указательный палец, который как-то помогал ему разго-
варивать с посетителями. Говор его был сильно на «о», как и у его сестер.
Хорошо помню его сидящим в гостиной в углу на диване около печки и с удо-
вольствием смотрящим на нас, молодежь. Мой папа часто сидел близко около
него, и вот Павел Петрович ему говорит: «Вот дочка-то какая у Вас и играет
очень хорошо на рояле, и танцует, и косы большие, и глаза» и что-то еще одоб-
рительное о моем внешнем виде… Он ко всем хорошо относился.

Когда мы сняли дачу в Детском Селе, то дочери Павла Петровича, да и он
сам, решили писать мой портрет маслом. Павел Петрович руководил всеми.
За это дело взялась и племянница Павла Петровича Варенька Баруздина, Вар -
вара Матвеевна [(1862–1941/42)], настоящая художница, небольшие миниатю-
ры которой есть в Третьяковской галерее и, кажется, в нашей Академии
Художеств. Помню хорошо Варвару Матвеевну; маленькая горбатенькая, цвет
волос бесцветный, очень скромная, незаметная, но лицо поражало серьезно-
стью выражения и какой-то внутренней ласковостью. Она всегда была как-то
незаметна, скромна, но все-таки чувствовалось, что за всем этим скрывается
незаурядная личность. Мне говорили, что она серьезно интересуется теософи-
ей, но с нами, молодыми, она мала соприкасалась, только как-то невольно мы
относились к ней с большим уважением. Печален был ее конец. Я много лет
спустя побывала в доме Чистякова, застала в живых только Олю Мейер, вос-
питанницу Чистяковых. Она мне рассказала, как постепенно у нее на глазах
умирали все члены семьи от голода ([19]18-й, [19]19-й годы), остались только
Оля, да Варенька, но и та не пережила всех невзгод, и когда она умерла, Оля не
имела сил похоронить ее по-настоящему и положила ее в канавку в их саду
и как могла укрыла ее землей и снегом…

278

Наталия ПЕТРОВА-СТАРК



ности, особенно «Страшная минута». В это время он всегда смотрел на меня:
«Ты внимаешь, вниз склонив головку… ты не знаешь, как мгновенья эти страш-
ны для меня и полны значенья». Я очень боялась, что окружающие увидят и все
очарование разрушат. Сам Всеволод Павлович мне очень нравился; небольшо-
го роста, но очень пропорциональный, руки тонкие, небольшие и подкупающая
манера держаться, особенно со мной.

Как-то для меня само собой случилось, что, приезжая на вокзал, чтобы
ехать в субботу в Детское Село (Пушкин) к Чистяковым, мне при входе всегда
встречал «дядя Вова», как я его называла (он и правда приходился мне каким-
то дальним дядей), и мы шли на перрон, садились в поезд, где-нибудь в уголке,
о чем то хорошем разговаривали, как-то он пытался взять меня за руку, я все
трогала кнопку у перчатки, и это его раздражало, но я смутилась, тем более,
что наши сосед-визави очень строго посмотрел на нас… Приехав в «Детское»,
мы шли к дому сестры Вл. П. — Анны Павловны Мерц, где всегда по субботам
собирались и родня, и все близкие ей. Дорогой он мне показывал места в горо-
де, которые ему нравились. Как-то ранней весной он повел меня показать пять
березок, которые стояли рядком и на фоне неба были особенно хороши со
своей прозрачной еще нераспустившейся листвой. Воздух тоже прозрачный с
весенними ароматами и рядом такой привлекательный и добрый и желанный
друг! Я была очень невинна и наивна, я ни о чем не думала, не мечтала, мне про-
сто было хорошо. Он иногда делал попытки взять меня за руки, но и это меня
смущало и приводило в трепет. Эти березки сыграли для меня печальную роль.
(Где они были и существуют ли теперь, не знаю.)

Когда мы пришли к старшей сестре Вс. П к А. П. Мерц, она стала расспра-
шивать нас, почему мы так запоздали, я по наивности и даже по глупости рас-
сказала, какие чудные березки. А. П. очень удивилась, как мы там очутились,
что это совсем не по пути и даже далеко. «Вот почему Вы опаздываете всякий
раз». Она на меня рассердилась, а не на брата, она не думала, что я еще совсем
девочка, видимо приняла за кокетку. С тех пор все как-то изменилось и все ста-
рались нас отдалить друг от друга. Все-таки все это продолжалось, и жена
Всеволода Павловича, с которой я дружила, не очень сердилась, вероятно
понимая, что я еще очень наивная девочка, и зная своего мужа, который
не поставил бы ни ее, ни меня в трудное положение. Только раз, помню, она
рассердилась. Мы ехали с ней на музыку в Павловск, Всеволод Павлович подо-
спел с работы и разыскал нас в поезде. Когда он пришел, сел против меня, мы
с ним никак не смогли скрыть улыбки удовольствия, смотря друг на друга.
Анна Павловна посмотрела на нас и говорит: «Ну что за идиотские улыбки,
перестаньте». В самом деле, должно быть это очень глупо выглядело. Вот,
пожалуй, почти все, что могу вспомнить теперь. Когда же я вспоминаю все это,
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Павлович очень хорошо пел, и вот все это нас очень сблизило. Один его совет
я очень хорошо запомнила: при выступлениях, особенно, когда очень волнуешь-
ся, нужно, выходя на эстраду, смотреть не на публику, а выше голов сидящих. Он
своим пением очень развил во мне вкус, тонкость исполнения, музыкальность.
Он словами не говорил обо всем этом, но, слушая его очень внимательно,
я невольно проникалась его отношением к музыке. Он хотел, чтобы я ему акком-
панировала, но Оля Мейер, которая с давних времен это делала, очень огорчи-
лась и много плакала, — никому не хотелось ее огорчать, и мне это дело не при-
шлось осуществить, тем более, что мне очень нравилось, как она аккомпаниро-
вала, и я не была уверена, что сумею это сделать так же хорошо как она.

Хочу сделать маленькое отступление. Впоследствии я узнала, что Оля
очень серьезно любила Всеволода Павловича, видимо, это замечали и знали
только самые близкие, а для Оли, вероятно, эта возможность быть и работать
с Всеволодом Павловичем очень много давала. Я же была еще по существу сов-
сем девочкой, и ни о чем не подозревала. Я очень хорошо относилась к Оле, она
была старше меня, была со мной всегда ласкова, и я себя с ней очень хорошо
чувствовала, а иногда мы с ней играли в четыре руки.

Впоследствии, когда все почти Чистяковы уже умерли и остались только
больной Всеволод Павлович и Оля, Всеволод Павлович женился на ней, но это
было совсем незадолго до его смерти. Выжила одна Оля, и много позднее она
даже была у меня, видела моего мужа и сыновей, но потом она уже не прихо-
дила ко мне, не знаю, жива ли она теперь.

Но возвращаюсь к давно прошедшему милому прошлому моей молодости.
Должна сознаться, что до меня дошли слухи, что я просто как молодень-

кая девочка ему очень нравилась, он говорил: «Наташа — это просто пре-
лесть». Я чувствовала это его отношение и, конечно, мне было очень приятно.

Как-то, когда понаехало много гостей, и всех надо было уложить на ночь,
Вера Егоровна решила, что меня, как свою родственницу, можно устроить
в маленьком доме у Вовы. Его жена, Анна Павловна, с которой я дружила, и он
совсем захлопотались для меня, Всеволод Павлович хлопотал как-то особенно
завесить окно, чтобы мне не дуло, подставлял для чего-то стулья, чтобы
не падало вниз одеяло, а я, дрянная, принимала все это как должное, но, коне-
чно, было очень, очень приятно и мне и ему, как кажется. Вообще я к ним часто
забегала, и как-то сидя за столом все трогала машинально штепсель. Наконец
Всеволод Павлович не выдержал и говорит: «Оставьте, Наташа, у вас такие
пальчики, вдруг засунете, сделается короткое замыкание»; все это чувствова-
лось, как его милое внимание…

Меня особенно привлекало пение Всеволода Павловича. Я очень любила,
как он пел романсы Чайковского, столько выразительности, нежности, интим-
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так было хорошо, так радостно и невинно; за всю свою долгую жизнь я помню
эти весенние радости.

Мы должны были на лето опять нанять помещение в «Детском», но, види-
мо, маме что-то сказали, и родители наняли дачу в Вартимягах. Это за Пар -
головым. Я сначала очень скучала, даже плакала, но потом как-то утешилась.
Вот так все и кончилось.

Уже много позднее, кажется, после мировой войны, во время тяжелых
условий жизни я все-таки побывала у Чистяковых, и мы опять ехали с Всево -
лодом Павловичем в поезде, только утром — было очень тесно, и мы сидели
рядом, совсем близко, но глаза у нас были серьезные и печальные. Всеволод
Павлович в городе посадил меня на трамвай, говоря «Прощайте, Наташа»
таким голосом, что какая-то женщина подхватила: «Вот и здесь Наташа» —
больше мы не виделись… Какой он был нежный, чуткий и хорошо ласковый и,
вместе с тем, простой и легкий, и какой талантливый, может быть, слишком
нервный. Когда я его спросила, почему он не сделался профессиональным пев-
цом, ведь это было вполне ему доступно, он сказал, что в доме слишком много
разного рода искусства, слишком много об этом разговоров, что так всегда
жить очень трудно. Мне думается, что его, можно так сказать, мучило такое
постоянное напряжение. Его отец был проще, целеустремленнее, спокойнее.

Хочу еще раз сказать, что для меня это почти постоянное пребывание
в семье Чистяковых имело большое значение в смысле формирования моих
эстетических вкусов и всего склада характера. Это было самое лучшее, самое
светлое время моей жизни.

Апрель, май, июнь 1974 г.
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Уперше 9-й міжнародний мультидисциплінарний фестиваль сучасного
мистецтва ГОГОЛЬFEST відбувався на території Арт-заводу «Платформа» з 16
по 25 вересня 2016 року. Процес трансформації Дарницького шовкового комбі-
нату почався ще 2001 року, коли один з цехів заводу перетворили на маркет
«Даринок». Проте, інші приміщення були порожні ще тринадцять років, поки
команда однодумців не взялася за їх реконструкцію. А ревіталізація комбінату,
в якому тепер знаходиться Арт-завод «Платформа», почалася навесні 2014
року. Вже восени 2014-го на парковці «Даринку» провели перший Фестиваль
вуличної їжі. Киянам пообіцяли облаштувати тут Арт-кластер, коворкінг і кон-
цертні майданчики (минулого року тут пройшов перший Atlas Weekend, фести-
валі Kyїv Music Market і концерти українських і зарубіжних виконавців, у тому
числі GusGus і Skillet), блошиний ринок «КуражБазар» і щотижневі фестивалі,
нічний клуб Boom Boom Room, а також майстерні, галереї, шоу-руми молодих
дизайнерів і постійно діючий фуд-корт, чотири Фестивалі вуличної їжі, «Білі
ночі», кавовий фестиваль, Тату-фест і Окт обер фест. 

Арт-завод «Платформа» з вищенаведеним контекстом, пронизаний,
з одно го боку, духом споживацтва, з іншого, — пострадянським занепадом,
став викликом та випробуванням як для митців і організаторів ГогольФесту,
так і для глядачів,. Якщо на Кіностудії імені О. Довженка і на Видубичах дово-
дилося, перед усім, боротися за функціональне освоєння простору, на ВДНГ
з усіх щілин струменіла ідеологія і ГогольФест здійснював смислову декомуні-
зацію [1, с. 363]. То, яким же чином ГогольФест ’2016 співвідноситься з плана-
ми ревіталізації вже Арт-заводу «Платформа»? 

Концепція цьогорічного фестивалю ГогольФест вибудовувалася навколо
теми «Вавилон», що не тільки сприяє внутрішній рефлексії проблематики
єдності і спільної дії, а й допомагає вирішувати завдання культурної політики,
переслідуючи державницьку та розбудовчу мету втілення проекту Євро пей -
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ської України. Тема статті пов’язана з загальнодержавною програмою ІПСМ
НАМ України, зокрема з темою «Культурна і мистецька спадщина: досліджен-
ня, реставрація, збереження».

Зв’язок авторського доробку із важливими науковими та практичними
завданнями координується з польовими дослідженнями мультидисциплінарно-
го фестивалю ГогольФест. Я вже писала про феномен мультидисциплінарних
культурно-мистецьких подій, аналізуючи фестивалі «ГогольФест» та «Сара -
євська Зима» 2010 року, про проблеми створення сучасної мистецької інфраст-
руктури: на прикладі ГогольФесту ’2013, про освітню програму ГогольФесту
’2014 та про смислову декомунізацію, що слугує реабілітацією для просторів
ВДНГ, яку здійснив ГогольФест ’2015 [1, 363]. Теоретичне висвітлення невід-
кладних проблем, гостро актуальних для мистецького процесу ХХІ ст., сприя-
тиме використанню базових положень та результатів дослідження у підготов-
ці науково-методичних розробок стратегій культурної політики в Україні,
необхідної для розвитку держави. 

Урбаністичні студії, проведені і видані за підтримки Представництва Фонду
імені Гайнріха Бьолля в Україні під назвою «Місто й оновлення» під редакцією
С. Шліпченко, В. Тимінського, А. Макаренка, Л. Малес, І. Ти щен ка, розглядали
питання: історичного спадку і оновлення, політики оновлення, індустріального
спадку та оновлення [1, с. 255] та реакцій на оновлення. До останніх досліджень
можна додати й особливості реабілітації промислових територій, які розгляда-
ються в роботі А. Панкеєвої [3]. Аналізуючи публікації щодо ГогольФесту, дово-
диться констатувати, що більшість з них стосувалася анонсів фестивальних подій.
Тому пошлюся на статті, що не спромоглися виділити і проаналізувати якість
фестивальної програми [4], натомість виступили з критикою ГогольФесту ’2016
[5], аби полемізувати з ними, використовуючи підхід узагальнюючої оптики.

1. AES+F

«Last Riot» /

«Останній бунт», 2007 



б віднайти своє втілення в окремому проекті: «Футурокульт», «Рабовлас ниць -
кий соціалізм», «Тотальна війна», «Ортодоксальний Queer». Так, проект явив
ідеологічні крайнощі сьогодення.

Хедлайнерами виставки оголошено російську групу AES+F, Бориса
Михайлова і Віктора Сидоренка. Група AES+F була заснована в 1987 році
(назва утворена за ініціалами її постійних учасників — Тетяни Арзамасової,
Льва Євзовича і Євгенія Святского, 1995 року до групи приєднався фотограф
Володимир Фрідкес). Вона відома своїми проектами-передбаченнями: «AES —
свідки майбутнього. Ісламський проект» (1996–2003 рр.) та «Last Riot»
/ «Останній бунт» (2007), продемонстрований на Венеційській бієнале, в якому,
хоча і в гламурній естетиці, але йдеться про тотальну війну. Це свято кінця істо-
рії та етики. Втім, можливо, це не стільки передбачення російських художни-
ків, скільки поінформованість, адже ниточки тягнуться від ФСБ до ІДІЛ
(заснованої у 1999 Абу Мусаб аз-Заркаві, що мав зв’язки з Чечнею) і зараз РФ
є справжньою загрозою миру у світі. Проект «Last Riot» був першою роботою
з триптиха. 2009 року прем’єра наступної роботи AES+F — 9-канальної HD
відеоінсталяції «The Feast of Trimalchio» / «Бенкет Трималхіона» відбулася
на 53-й Венеційській Бієнале у рамках паралельної програми у виставці «Un -
con ditional Love». 2011 року в рамках 4-ої Московської бієнале сучасного мис-
тецтва відбулася прем’єра третьої частини трилогії — нового проекту
«Allegoria Sacra» / «Священна алегорія». 

Борис Михайлов, чиї роботи виставлені в музеї Тейт, в рамках розділу
«Рабовласницький соціалізм» представив частину проекту «Коли моя Мама
була молодою» (розробленого 2011–2012 рр. на основі взаємодії з проектом
ДАО і особистого архіву) із серії «Радянський колективний портрет». В тому ж
розділі представлені роботи Віктора Сидоренка (учасника з проектом «Жорна
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Метою статті є розгляд та аналіз подій, представлених на мультидисцип-
лінарному форумі ГогольФест ’2016, який розробляв проблематику взаєморо-
зуміння і довіри як основних взаємопов’язаних категорій, нагальних для сьо-
годнішньої України, через метафору Вавилону. Метою допису є також аналіз
фестивальних стратегій та обґрунтування необхідності проведення інфраст-
руктурних заходів в Україні.

Тема цьогорічного ГогольФесту «Вавилон» пропонує спіраль розвитку,
що спирається на взаєморозуміння і спільну мову. Вавилонська вежа має свій
історичний прототип — зикурат Етеменанкі — одна з найграндіозніших споруд
стародавнього Вавилону, яка в 11 главі Книги Буття згадується як символ
сум’яття і безладу, слугує застереженням. З огляду на метафору Вавилону,
доречно розглядати і сам Арт-завод «Платформу» з його програмними зав-
даннями щодо розбудови арт-кластеру, коворкінгу і джентрифікації.
ГогольФест відіграє всі вавилонські сценарії від амбіційного до апокаліптично-
го, залучаючи молодіжну аудиторію до спів-праці, спів-дії та спів-переживан-
ня, кодуючи простір. Центральною подією IX Міжнародного фестивалю сучас-
ного мистецтва 2016 року був музичний концерт, перформанс нового типу
«ВІДКРИТТЯ ГОГОЛЬFEST. ШОУ В.» від Влада Троїцького, який поєднав
багато жанрів: театр, музику з новими піснями гурту Dakh Daughters та колек-
тиву Нової опери, відомого створенням вистав «Коріолан» та «Йов», цирк,
театр ляльок та медіа-арт. 

У рамках ГогольФесту 16–25.09.2016 на Арт-заводі «Платформа» демон-
струвалася виставка «BURN, BABYLON», куратори Євген Березницький
та спів-куратор Марія Вторушина. Куратор проекту «BURN, BABYLON»
на прикладі 1-ої Київської Бієнале сучасного мистецтва запозичує у Девіда
Елліотта підхід поділу виставки на чотири блоки з темами, кожна з яких могла
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ГогольФесті професійний рівень організації виставки, де куратор вже не ста-
вить запитання, а підводить глядача за допомогою місточків та підказок до від-
повідей, не залишає сумнівів у фокусі висновків. Виникає низка запитань:
невже це завдання куратора наполягти на тому, щоб «брехня перетворилась на
правду» (Дж. Орвелл) [6], яким же має бути мистецтво, щоб протистояти
тотальному маренню, яке з кожним днем все сильніше проникає в пори? Про
що повинні говорити художник і куратор в епоху «кінця правди» [7, 156] і втечі
від свободи? 

Для візуальної програми ГогольФесту було реалізовано проект на відкри-
тому повітрі у вигляді саду скульптур під назвою «СКУЛЬПТУРНИЙ ЦЕХ.
СПЕЦПРОЕКТ», учасниками, якого стали Антон Ільчук, Василь Татарський,
Влад Волосенко, Віталій Протосеня, Вячеслав Гуденок, Єгор Зігура, Іван
Підгайний, Ілля Новгородов, Костянтин Синицький, Микита Зігура, Оксана
Левченя-Константиновська, Олександр Волосенко, Петро Гронський, Тетяна
Максимчук. Гогольфест надав відкритий простір для демонтрації сучасної
скульптури, розвиток якої щойно намітився в Україні, багато в чому завдячую-
чи появі «Скульптурного салону» на наших теренах, але після заміни генераль-
ного директора Музейного комплексу «Мистецький Арсенал» Наталі
Заболотної на Олесю Островську-Люту, через відмову новою генеральною
директоркою від цього проекту, безумовно, українська скульптура знову має
всі шанси відійти на маргінеси. Тому ГогольФест не тільки підставив плече
культуртрегерам, що опікуються сучасною українською скульптурою, але і
запропонував Арт-заводу «Платформа» модель цивілізованого використання
її територій з елементами інсталяцій, об’єктів і організацією саду скульптур.
На відкритті в рамках проекту було створено вогняну скульптуру, свідками
цього перформенсу стали всі гості ГогольФесту. Учасники проекту через
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часу» 50-ї  Венеційської Бієнале), виставка якого «Пам’ять про несвідоме» про-
ходить 9.06–31.10.2016 у Міжнародному науковому центрі імені Вудро
Вільсона у Вашингтоні. Віктор Сидоренко, який працює з темою свідомості
людини, що живе в «транзитний час», на виставці продемонстрував скульптур-
ну інсталяцію «Левітація» (2008–2009 рр.).

Юлія Беляєва представила дигітальні принти «Близнюки», схожої з робо-
тою AES+F проблематики, дзеркальний об’єкт «ДА / АД» та інсталяцію
з неону «Світло в кінці тонелю». Скульптурні об’єкти Юрія Сивирина апелю-
вали до військової техніки: «Пілат І» у формі турбіни військового винищувача,
а «Пілат ІІ» можна було прочитати як бункер-віддзеркалювач, що експонував-
ся у розділі «Тотальна війна». У проекті також взяли участь Володимир Вештак
та Ілля Павлович, Дмитро Кавсан, Флорін Леоні та Сильван Бауманн, Даниїл
Галкін, Сергій Панасенко, Наталя Коротяєва, Адам Ніклевич (за підтримки Art
Jump, Полтава), Лукаш Суровец, Ani Zur, Анатолій Кривошеєв. Виставка виве-
ла візуальне мистецтво на ГогольФесті на якісно новий рівень. І, тим самим,
перекреслила власні зусилля Євгена Березницького по організації Kyiv Art
Week, яка не мала довершеної концептуальної смислової основи, а апелювала
до комерційної складової мистецтва. 

Більшість часу відео на виставці не працювало і, здається, не випадково, бо
коли, нарешті, вдається переглянути роботи, то виявляється, що Янка
Бачинська та Євген Казак у своїй веселій нарізці телевізійних кадрів в «Укра -
їнській електронній революційній церкві» бездумно користуються ефектом
Кулєшова, що в результаті дуже нагадує російську пропаганду. А Андрій
Сігунцов і Наталя Коротяєва у відео «Інверсія» транслюють власні проекції
імперської парадигми з використанням українського національного символу
як знаряддя трощити людський череп. І саме, безпрецендентний досі на
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трьох сценах: в Бункері, на Зеленій відкритій Сцені, на Atlas Stage та фінальний
концерт «Hamlet» — драма для тромбона Еліаса Файнгерша (Ізраїль) і Дер -
жавного естрадно-симфонічного оркестру України на сцені Літери Б, чому
може бути присвячена окрема стаття. Мені пощастило насолодитися концер-
том «Контури (від)звуку» колективу «Sed Contra Ensemble», що досліджує
простір звуку, виконуючи твори композиторів таких, як Яніс Ксенакіс, Алла
Загайкевич, Кайя Сааріахо, Сальваторе Шарріно, Фірудін Аллахверді, Андрій
Мерхель, Сергій Вілка, Дмитро Пашинський. Локація, обрана для музичної
програми в Бункері, була готовою тотальною інсталяцією, що є проекцією
епохи холодної війни. Це був справжній бункер з бомбосховищем, побудова-
ним для захисту від можливого американського нападу, де в кожній кімнаті
висіли табло з планами евакуації, що мали висвічувати кількісні показники ева-
куйованих машин, готових до евакуації і необхідних до підготовки, от тільки всі
дроти давно зотліли. Іронією, в цьому сенсі, виглядає міць мілітаристської
машини в часи СРСР і сьогоднішня наглядна безпорадність, коли загроза ядер-
ного нападу РФ стала реальністю.

Оскільки ідеологом фестивалю є театральний діяч, театральній програмі
ГогольФесту, як завжди, приділяється найбільша увага. Концепція фестивалю
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скульптурні форми з позицій діалектики запропонували осмислити ідею пошу-
ку вищого змісту, божественого проведіння, яке надає людині внутрішньої
сили і прагнення руху vs ідолопоклонству з його інфекційним розповсюджен-
ням та рабським служінням.

Кластер Арт-Платформа своїми індустріальними просторами нагадує
галереї сучасного мистецтва 798 у Пекіні. 798 Art Zone / Арт зона 798 виникла
на початку нового тисячоліття у південно-східній частині міста на території
напівпокинутого заводу і стала однією з найбільш відвідуваних атракцій
Пекіна. І саме ГогольФест ’2016 своїми проектами візуальної програми актуа-
лізував питання створення музею сучасного мистецтва в Україні, яке, видаєть-
ся, вкотре похованим, знову ж таки, в результаті переміщення Олесі
Островської-Лютої в крісло генерального директора Музейного комплексу
«Мистецький Арсенал», яка після двох місяців на посаді оголосила як план дій
організацію «Різдвяного Арсеналу» та «Книжкового Арсеналу» 2017 року,
викликавши неабияке здивування, — де ж місце візуальному мистецтву
в «Мистецькому Арсеналі» нового формату?

Музична програма, як завжди на ГогольФесті ’2016, була якісною і різно-
манітною, представляла академічну і альтернативну музику, яка звучала на

290

Оксана ЧЕПЕЛИК

7. «СКУЛЬПТУРНИЙ ЦЕХ.

СПЕЦПРОЕКТ», site-specific

інсталяція, 2016

6. Флорін Леоні та Сильван Бауманн

«Монумент, 2010



Генерального консульства ФРН в Дніпропетровську, Дому Нюрнберга
та Почесного консульства ФРН. Вистава швидко стала культовою. В рамках
ГогольФесту вона відбулася в театрі «Молодий». Це жорстка, провокативна
та іронічна, розмова про хворобливий процес дорослішання в умовах україн-
ських 1990-х, втілена в естетиці німецького сучасного театру.

Інша харківська група Лабораторія тілесних образів (акторки: Юлія Бло -
ха, Ірина Авдєєва, Катерина Радушинська) представила виставу «ПАМФЛЕЙ-
ТИ. ПІСЛЯ ПРОЧИТАННЯ СПАЛИТИ», реалізовану в пластиці буто. Пер -
форменс, запропонував інсайдерну оптику, в якій проявляються перетікання
між сном і дійсністю, між свідомістю і підсвідомими бажаннями і страхами і,
врешті решт, між екзистенцією і буттям…

Київський «Дикий театр», створений як брутальна альтернатива класич-
ним державним театрам, представив саркастичну виставу режисера Максима
Голенка за мотивами п’єси «Герцогиня Мальфі» авторства сучасника Шекспіра
Джона Вебстера, препаровану Вікторам Понізовим у стилі «треш» із красно-
мовною назвою «ПОПИ, МЄНТИ, БАБЛО, БАБИ». Викликає подив вправ-
ність, з якою режисер перетворює фарсову виставу-треш, замішану на всіх
можливих штампах локального ґрунту, в трагедію. 

Здається, танцювальна вистава «CONVERSATION» колективу Kozar
Dance Theatre, заснованого хореографом і режисером-постановником Василем
Козарем, розглядає парадигму взаємодії чоловіків-жінок, хоча анотація,
начебто, у відповідності до теми ГогольФесту ’2016, стверджує, що завданням
героїв перформансу є порятунок міста, в якому вони живуть, і, якщо вони втра-
тять надію, місто загине.

Вистава-медитація театру Connect «С.У.Д.» режисера Артура Невінча но -
го із заклинаннями та речитативами акторок здатна була занурити глядача
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«Вавилон» надала можливість відчути, яким чином режисери реагують і розко-
довують глобальні культурно-історичні знаки сучасного буття. ГогольФест
’2016 у відповідності до концепції фестивалю творить культурний код, здатний
об’єднувати протилежні полюси, формує Платформу для втілення нового сце-
нарію, що відводить від безодні, де люди об’єднуються навколо мрії, вчаться
довіряти одне одному і спільно рухаються до мети, де руйнування вежі ще мож-
ливо попередити, використовуючи спільну мову мистецтва. Так твориться
опера-цирк Влада Троїцького «ВАВИЛОН» у співпраці з композиторами
Романом Григорівом та Іллею Разумейко.

Вистава «ТИЧИНА, ЖАДАН І СОБАКИ» — нова театральна постановка
Арт-Групи «Яра» з Нью-Йорку, звертаючись до збірки поезій П. Тичини —
«Замість сонетів і октав», написаної у страшні 1918-1920 роки громадянської
війни, коли влада в Києві мінялася дев’ять разів, апелює до сьогоднішніх подій.
За часів СРСР про збірку «Замість сонетів та октав» воліли не згадувати.
Вірляна Ткач — режисер Ярої Мистецької Групи, та тричі стипендіатка
Програми Фулбрайта, яка поставила тридцять вистав у театрі «La МaМa»
в Нью-Йорку, прорізає виставу перформенсом Сергія Жадана і «Собак».
Актори у виставі: Лариса Руснак, Микола Шкарабан, Роберт Фельдман,
Мальвіна Салійчук, Тео Курков, музику створили Юліан Китастий, а також
Сергій Жадан і «Собаки».

Інший твір Сергія Жадана «DEPECH MODE» / «ДЕПЕШ МОД», віднай-
шовши своє сценічне життя у театрі Нижньої Баварії, прем’єра якого відбула-
ся 2010 року, слугував поштовхом до його втілення зусиллями німецької
команди, режисером Маркусом Бартлєм та художником Філіпом Кіфером
в Харкові на базі ХТДЮ — Харківського театру для дітей та юнацтва за під-
тримки Міністерства закордонних справ Німеччини, Ґете-Інституту в Україні,
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9. «ЛЕГІОНЕРИ»

Латвійський «Театр

на вулиці Гертрудес»

8. Влад Троїцький,

цирк-кабаре

«БАБИ BABYLON», 2016



важко і біженцям і пересічним глядачам, бо одні повторно травматизуються,
а інші мають змогу пережити біль іншого. 

Перфоманс «СКЕЛЕТ СЛОНА В ПУСТЕЛІ» у виконанні німецького теат-
ру Максима Горького з Берліна, який у 2014 і в 2016 роках отримав визнання
як «Театр року в Німеччині», — це свідчення про війну в Сирії сирійського
автора Айхам Маід Агха: «Коли … те, що ти бачиш, поступово перетворює
місто на скелет слона в пустелі». Автор написав цю п’єсу в рамках лабораторії
«Втеча, яка мене визначає».

Документальна вистава «ТОВАР», заснована на особистому досвіді авто-
ра і режисера Аліка Сардаряна, який на війні на Донбасі служив в окремій ме -
дичній роті. З абсолютно нейтральною інтонацією актор розказує про нестерп-
не — про смерті, яким був свідком, або яким не зміг запобігти. 

Сюди ж відноситься і документальне відео з прем’єри проекту «Полон»,
що відбулась наприкінці травня 2016 в театрі «Золоті Ворота» у Києві, героїнею
якого є режисерка Аліса Коваленко, яка побувала в полоні у терористів ДНР,
режисер Георг Жено і куратор проекту Олексій Карачинський. Це були виста-
ви, в яких глядач доторкнувся до оголеного нерву. Ось заради таких моментів
вже варто проводити ГогольФест.

У програмі ЛИТОВСЬКИЙ ФОКУС була представлена оперна вистава ново-
го типу «ГАРНОГО ДНЯ!» для десятьох касирок, звуків торговельного центру
та фортепіано під невпинне пищання сканера, що зчитує баркод товару. Це не
лише інноваційна музична форма з феміністичним підтекстом, але й своєрідний
присуд цивілізаційному виродженню. Авторки: Вайва Ґрайніте, Ліна Лапеліте,
Руґіле Барзджюкайте, продюсер OPEROMANIJA. Вистава зібрала цілу колекцію
міжнародних і національних нагород: приз Globe Teana-Theatre Observation кон-
курсу Music Theatre NOW (Бієнале сценічного мистецтва, Єнчепінґ, Швеція),
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у синергію, якби тільки це була власна інтонація і стилістика, а не запозичена
в Івана Вирипаєва з його п’єси «Кисень», авторську манеру виконання якого
старанно відтворили 3 виконавиці.

Вавилонська вежа у Влада Троїцького росте не вгору, а сходить до нас
з неба (вона підвішена над сценою) — це може бути крок назустріч — божест-
венний доторк, а, може бути, вже відома історія і всі загинуть під уламками
вежі. Тому, Dakh Daughters із новим проектом цирку-кабаре «БАБИ BABY-
LON» демонструють що, коли чоловіки втратили спільну мову і вежа була
зруйнована, лише баби знали, «що робити». 

«ЛЕГІОНЕРИ» — це політична вистава Латвійського «Театру на вулиці
Гертрудес», створена в колаборації із театром «Turteatern» (Швеція)
та «Kokoteatteri» (Фінляндія). Театр прискіпливо розбирається з подіями, що
трапилися у Швеції по закінченню Другої світової війни. Це, власне, в’їдливий
трагіфарсовий рахунок, пред’явлений Швеції, яка проголосувала за екстради-
цію і віддала на поталу тоталітарному режиму СРСР у табори ГУЛАГУ вій-
ськовополонених латишів та німців. І, якщо український стаціонарний театр
не переймається політичними темами і намагається не торкатися нагальних
проблем сьогодення, ці лакуни для українського глядача вдало заповнює
німецький та латвійський театр. 

Цю функцію також виконували і вистави, що демонструвалися на «Сцені
переселенця» в рамках спеціальної театральної програми, де звучали історії
людей, які втратили свій дім. Куратором програми був Театр Переселенця за
підтримки Агентства ООН у справах біженців (UNHCR) в Україні. 

Учасники проекту «ZLATOМІSТО» з Театру сучасного діалогу (Полтава)
записали інтерв’ю з переселенцями з Донбасу і тепер передають їхні історії
глядачу. Дивитися вистави Театр Переселенця (режисер — Галина Джикаєва)
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«ГАРНОГО ДНЯ!»



ний в рамках ГогольФесту ’2016, а також доступ до нього глядача і має бути
змістом так званих реформ у культурній сфері.

Уперше в рамках ГогольФесту кінопрограму повністю формували молоді
кінематографісти, об’єднані в організацію СУК — сучасного українського кіне-
матографу, як і 2015 року демонструючи ігрові, неігрові фільми, музичне відео,
анімацію і відео-арт. І, хоча цього року кіноподії, переважно майстер-класи для
молоді, відбувалися у 3-ох кінозалах, відсутність найочікуваніших щороку про-
грам показів від традиційних партнерів ГогольФесту: Одеського міжнародного
кінофестивалю, кінофестивалю «Молодість», фестивалю кіно та урбаністики
«86» пішли не на користь якості кінопрограми цьогорічного Фесту. 

Й у висновку, якщо дехто із експертів важливість існування мультидисцип-
лінарного фестивалю в Україні ставить під сумнів, то рівень та якість подій, які
відбулися на фесті, для мене є аргументом — Фестиваль, що ставав платформою
для експерименту і мистецького висловлювання із змістовними філософськими
аудіовізуальними рефлексіями на найболючіші теми для сьогодення, — це
явище політичне. Адепти ідеї, що ГогольФест не такий, як ми б хотіли, не там, де
ми б хотіли і, взагалі, нам не потрібен, навели мене на думку про іншу не менш
важливу подію, яка відбувалася паралельно, а саме конкурсний відбір Куратора
національного культурного проекту для представлення України на 57-ій
Венеціанській бієнале сучасного мистецтва, де до 2-го туру були допущені
наступні претенденти: 1) Куратори: Петро Дорошенко (2007-2010 був директо-
ром ПінчукАртЦентру, не надто переймаючись долею українського сучасного
мистецтва), Лілія Куделя, проект «Купол Ілля та Емілія Кабакови», 2) Куратор:
Павло Гудімов, проект «Микола Малишко. Сцена І. Сцена ІІ», 3) Куратор: Вла -
дислав Тузов, проект «Колайдер» Оксани Чепелик, 4) Куратори: Єлизавета Гер -
ман, Марія Ланько, Катерина Філюк, проект «Весілля у Венеції» Лесі Хоменко,
Алевтини Кахідзе, Катерини Єрмолаєвої. Та експерти проголосували проти
презентації українського продукту в Національному павільйоні України, нато-
мість, підтримавши проект «Купол Ілля та Емілія Кабакови», в надії, що залу-
чення зіркового імені в український мистецький простір принесе певні дивіден-
ди (про що сповістили 23.09.2016 під час круглого столу «Оголошення результа-
тів і обговорення процесу відбору куратора українського павільйону на 57-й
Венеційській бієнале», що відбувся у фонді ІЗОЛЯЦІЯ). В результаті чого, РФ
матиме 2 павільйони російського мистецтва. Подібний дарунок агресору під час
війни, навряд чи, можна назвати компетентним експертним рішенням. Таким
чином, ми самі наділили експертів владними повноваженнями вирішувати долю
українського сучасного мистецтва, позбавляючи його голосу, і мовчимо, бо
самоусунулися із власного безсилля щось змінити. 

Натомість, ГогольФест надає можливість українським митцям пред’явити
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«Золотий сценічний хрест» як найкраща постановка у виконанні литовських
артистів, дві нагороди Балтійського театрального фестивалю (Рига, Латвія)
та головний приз фестивалю Fast Forward у Брауншвейґу (Німеччина).

ЛИТОВСЬКИЙ ФОКУС був наведений і на хореографічну виставу
«FEEL-LINK» танцювального театру «Low Air», що вивів вуличну, андеграунд-
ну хореографію Литви на новий рівень. Так звана, урбаністична постановка
танцювального литовського дуету Лаврінаса Жакявічюса та Айіріди Ґудайте
досліджує різні почуття, що поєднують чоловіка і жінку, навіяні досвідом влас-
них подружніх стосунків. Вистава «Feel-Link» демонструвалася в рамках сла-
ветного театрального фестивалю Fringe у Единбурзі. А потужна програма
ЛИТОВСЬКОГО ФОКУСУ, що, починаючи з весни, проходить по всій Україні
з усіх мистецьких дисциплін демонструвала культурну політику Литви
як модель для наслідування Україною.

Інший феміністичний танцювальний перформенс «ICEDORA» з хореогра-
фією Ірини Плотнікової, натхненний життям і світоглядом Айседори Дункан,
яка змінила погляд суспільства на звичну естетику танцю, започаткувавши
сучасний імпровізаційний танець і повернувши йому первісну свободу. Напис
на афіші свідчить: «Скільки болю витримало твоє серце перш ніж перетворити-
ся на кригу?» Вистава відбувалася на відкритій площадці і в кульмінаційній
сцені, де танцівниця здійснювала соло, здавалося, відбулася метафізична взає-
модія, коли два голуби спікірували прямо над актрисою, сівши на вікно позаду
сцени, а потім злетіли і на саму сцену. І це була не та ситуація, коли тварини
завжди переграють актора, а, навпаки, публіка захоплено сприйняла це як знак
від Айседори, знак зв’язку з небом.

Виставу «ДІМ» режисера Автанділа фон Діасамідзе з Грузії було створено
за мотивами оповідання Хуліо Кортасар «Захоплений будинок». Це перше опо-
відання письменника було надруковано 1946 року в журналі, що видавав Хорхе
Луїс Борхес, якого Кортасар вважав своїм наставником. Виставу грали в клітці,
що залишилася на 4 поверсі корпусу з часів існування Дарницького шовкового
комбінату, яка також відсилала до збірки Кортасара «Бестіарій» і якнайкраще
явила нічим не примітну повсякденність, яка в безпосередній близькості у гля-
дача породжувала неспокій, передчуття небезпеки від агресії ірреальності. 

«НепрОсті» — це п’яти годинний заколисуючий перформанс від формації
НОВА ОПЕРА з препарованим роялем та іграшковим піаніно, контрабасом та
скрипкою, містичними ударними та голосом Прохаська, що як мольфар залу-
чав до музичної подорожі у фантастичний Ялівець у Карпатах, де змішалися
світові війни та людські трагедії, кохання та смерть у сонОпері за своїм одной-
менним романом на музику Романа Григоріва та Іллі Разумейка, яка тривала до
світанку. Саме можливість створювати сучасний продукт, який був представле-

296

Оксана ЧЕПЕЛИК



свій продукт. А від наповнення Арт-заводу «Платформа» постійнодіючими
інфраструктурними інституціями такими, як Музей сучасного мистецтва з про-
грамою, яку можна було б споживати на протязі року, місто Київ від процесу
джентифікації і країна в цілому тільки б виграли. 
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Оксана ЧЕПЕЛИК. ГОГОЛЬФЕСТ на Арт-заводі «Платформа». 
Cтаття подає розгляд та аналіз подій, представлених на мультидисциплінарному форумі ГогольФест ’2016, який

розробляв проблематику взаєморозуміння і довіри як основних взаємопов’язаних категорій, нагальних для сьогод-
нішньої України, через метафору Вавилону. Концепція цьогорічного фестивалю ГогольФест вибудовувалася навколо
теми «Вавилон», що не тільки сприяє внутрішній рефлексії проблематики єдності і спільної дії, а й допомагає вирішу-
вати завдання культурної політики, переслідуючи розбудовчу мету втілення проекту Європейської України. Метою
допису є аналіз фестивальних стратегій та обґрунтування необхідності проведення інфраструктурних заходів
в Україні задля залучення широкої аудиторії та ревіталізації Арт-заводу «Платформа». У відповідності до програм-
них завданнь щодо розбудови арт-кластеру, коворкінгу і джентрифікації обгрунтовується необхідність створення
мистецької інфраструктури з Музеєм сучасного мистецтва і садом скульптур.

Ключові слова: ГогольФест, Арт-завод «Платформа», арт-кластер, ревіталізація, взаєморозуміння, спільна дія,
джентрифікація.

Oksana CHEPELYK, PhD. GOGOLFEST at Art-Zavod PLATFORMA.
This article explores and analyses the events presented within the multydisciplinary festival GOGOLFEST ’2016, that

researched the issues of the mutual understanding and trust as relational categories challenging for today’s Ukraine through
a metaphor of Babylon. Conception of this year festival GOGOLFEST is developed around a theme «Babylon», that not only
assists to the internal reflection of range of unity and common action issues but also helps to complete the task of cultural pol-
itics, aiming to develop the European Ukraine project. The aim of an article is an analysis of festival strategies and prof of neces-
sity of infrastructural events realization in Ukraine in order to bring a wide audience and to make revitalization of Art-Zavod
PLATFORMA. Following to program task of the art-cluster development, co-working and gentrification the argumentation
of the necessity of art infrastructure creation with Museum of Contemporary Art and Sculptures Garden is given.

Keywords: GOGOLFEST, Art-Zavod PLATFORMA, art-cluster, revitalization, mutual understanding, common action,
gentrification.

Оксана ЧЕПЕЛИК

Донедавна про Києво-Межигірську фабрику, в ос новному періоду, коли
вона була Імператорською, згадували здебільшого по біжно, дещо поверхово
розглядаючи окремі віхи її діяльності та окремі твори. Однак нині, коли ми втра-
тили цілу галузь «білого золота», напрацюання якої сягали кінця ХVІІІ–ХІХ ст.,
маємо переглянути здобутки у цій царині попередніх епох, більш уважно і пиль-
но вивчити архівні джерела, які можуть дати відповіді відносно багатьох питань
діяльності КМФФ. Зокрема, щодо циклу фабрикації творів мистецтва на цьому
провідному фаянсо-фарфоровому виробництві.

Сировинні аспекти діяльності КМФФ намагався вивчати технолог-мис-
тецтвознавець середини ХХ ст. Пан те леймон Мусієнко. Але йому, як і більшос-
ті інших дослідників, бракувало часу, аби передивитися всі матеріали КМФФ,
які розпорошено по багатьох архівах Санкт-Петербурга і Києва. Однак деякі
нотатки, в основному з пітерського історичного архіву, які залишилися у осо-
бовому фонді згаданого митця, будуть використані для висвітлення означених
в назві статті питань. Крім нього технологічну специфіку діяльності фабрики
досліджувала відома вчена Ната лія Полонська-Василенко, що занурювалася
більше у виробничий процес, ніж зважала на художню специфіку кінцевого
твору мистецтва. Ці джерела інколи протирічать одне одному у дрібницях, але
разом з численними архівними даними вони дозволяють вибудувати інформа-
цію про технології КМФФ.

Мета статті — розглянути цикл фабрикації виробів на Києво-Межигірсь -
кій фаянсовій фабриці протягом ХІХ ст., устаткування, що дозволяли отриму-
вати кінцевий мистецький продукт.

Перші запрошені на КМФФ майстри були іноземці-німці, які прийшли
з власними технологіями, знанням верстатів й інструментарію, напрацювання-
ми в галузі випалу, маси, глазурі. Тому ранні горни підприємства були облаш-
товані німецького типу, одноповерхові. Відомо, що вони були недосконалі, не
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ської губернії. Діяв він так: у мішки насипалася маса, вони вкладалися шарами
на решітку і віджималися [8, арк. 35–42]. За три доби він давав 40–45 пудів.

Принцип його роботи детально описаний: масу густоти сметани наливали
у полотняні мішки, міцно зав’язані мотузкою. Набирали масу ковшем або
з крана у чані. Наповнені мішки викладали по 6 у ряд таким чином, аби зав’яза-
ні кінці заправлялися на дві сторони під верхню дошку. Кожен ряд складався
з 12 мішків, що накривалися 6-ма очеретяними решітками. Мішки перед почат-
ком тиску на них (намагалися робити це якомога делікатно, аби вичавлювати
лише воду, без маси) змочували водою і давали їм вилежатися дві години.
За 10 годин віджимали від 72 до 84 мішків. Далі масу виймали і «вилежували»,
аби вийшли всі пухирці повітря, потім мішки ретельно сушили задля запобіган-
ню гниття. Дія цього верстата вивільняла людські руки, ставали не потрібним
сушильні печі, й відповідно, дрова до них [4, арк. 223]. 

Ще одна машина червоного дерева призначалася на виробництві для зні-
мання видів [7, арк. 18зв.]. З метою механізації окремих процесів на також було
встановлено глинорізну машину [19]. 1850 року 8 обпалових печей виробництва
виглядали так: над підлогою, яка під час випалу знімалася, унизу влаштовано
топку. На рівні підлоги знаходилася основа верхньої частини, викладена вог-
нетривкою цеглою з віддушинами, крізь які проходило полум’я з топки. Глибина
і висота верхньої частини печі становила до 5,5 фунтів [4, арк. 262]. Вже на
1856 р. на КМФФ скоротилася кількість горнів, які за наполяганнями майстра
Петерса були зведені меншими, більш економічними, до чотирьох. Також ско-
ротили і чисельність токарних верстатів до 50-ти у зв’язку із встановленням
парової машини, для якої потрібно було вивільнити площі [4, арк. 241].

Тоді ж ставилося питання і про механізацію цих верстатів шляхом влаш-
тування приводу. Адже цехові робочі мали приводити в дію свої ножні верста-
ти власною силою, що значно їх виснажувало. Між тим робітники мали зосе-
реджуватися на силі та майстерності рук [4, арк. 227]. У січні 1851 р. для КМФФ
у Берліні за 3 000 талерів було придбано парову машину на 12 кінських сил
заводу Боргіг, яка дозволяла збільшити обсяги виробництва з 6 000 до 30 000
пуд. на рік. На неї було витрачено понад 50 000 срібних карбованців. 11 149
карб. вартувало устаткування — парова машина із приводом та супровід майст-
ра Петер(с)а з Берліну (складав 350 карб.), 38 250 карб. — перебудова фабрики,
зокрема, деяких майстерень, для заміни обладнання, 4 733 крб. — переробка
за проектом архітектора Л. Руска однорівневих горнів німецького типу на дво-
рівневі французькі. Проте, горни, виконані за вказівками К. Петера виявилися
невдалими, хоча у них кількість браку зменшувалася з 20 до 12%. Збільшувався
і обсяг речей за один випал — замість посуду на 160 карб. тепер можна було
ставити на 1 000 карб. [2, арк. 34, 53–54].
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тримали рівномірно тепло, від чого верхнім речам бракувало температури, а
нижні розтріскувалися від жару [4, арк. 247].

Облаштування печей і налагодження циклу фабрикації, що включав заго-
тівлю маси, підбір дослідним шляхом потрібних сировинних інгредієнтів для її
складу, зайняли кілька років. Для покращення циклу фабрикації поступово
впроваджувалася механізація виробництва.

Узагалі кількість «машин» на підприємстві змінювалася. Після пожежі
1810 р. були зведені 2 машини для приготування фаянсової маси. Одна в муро-
вано-дерев’яній будівлі о 4-х чанах з камінням, друга — влаштована на греблі
о 3-х чанах з товкачами, камінням та ін. приладдям, що урухомлювалася водою.
До подачі в машини глина на КМФФ проходила етап підготовки. Спочатку
у шес ти дерев’яних чанах її промивали й відмучували (крізь сита). Цю роботу
виконували 10 людей. За рік вони з 7000 пудів глини з домішками вимивали
до 4 000 пудів чистої глини [4, арк. 225]. 

Після війни 1812 р. на 1815 р. було завершено будівництво двоповерхово-
го мурованого корпусу (на генплані під № 5) для 8 випалювальних печей для
фаянсу. Він розташовувався на місці знищеного пожежею 1810 р. головного
дерев’яного корпусу фабрики. 1816 р. було закладено мурований корпус для
формувальних верстатів [19]. На 1839-й рік було зведено третю розтиральну
машину в окремій двоповерховій будівлі на місці колишнього цегляного заводу.
Вона приводилася у дію кіньми, о 4-х чанах, з каміннями, товкачами та іншим
опорядженням [13, арк. 8зв.-14]. Далі одну з них зламали.

Серед іншого обладнання на 1835 р. згадувалася чавунна машина, яка
дозволяла віджати за 3 дні до 40–45 пудів глини (прес із Санкт-Петербурга,
замовлений на Олександрівському чавунному ливарному заводі ціною в 1 500
карб. сріблом + кресленик до неї 2 114 карб. 60 к. [6, арк. 1–3]) з начинням до неї
для сушіння маси за 2 114 карб. 69 коп. У глазурній при цьому знаходилися при
обпалових печах 4 каді залізні з обручами для глазурі, 5 ручних жорен великих
для змелювання сухої глазурі, 1 такі ж влаштованим верстатом і колесом, жорна
малі для приготування фарб, ушата дерев’яні до жорен — 12 [9, арк. 18зв.].

Про пресову машину майстер Іван Єрмоленко писав, що вона дає гарний
результат, але надто повільно як для умов виробництва. Адже просушування
глини у звичайних «Биках» займало 5 діб, аби отримати кінцевий продукт (45–
47 пудів віджатої глини) густоти сметани, а у пресі — 6 діб для відстіювання
складу, й 3 доби на його вижимання, разом — 9 діб [11, арк. 11зв.]. Проте еко-
номилися дрова у кількості 1/3 кубічної сажені. Однак густота для виготовлен-
ня речей після неї виходила необхідна, щільна, без повітряних пухирців, особ-
ливо якщо масу просіювати крізь мішки, щоб не було грудочок. Вакуум-прес
був виконаний за кресленнями французького, надісланий на фабрику з Туль -
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складну роботу вручну. Проте, у цей же рік було прийнято рішення скасувати
третій сорт фаянсу. Про це була дана об’ява у «Київських відомостях» з моти-
вацією «через покращення якості фаянсового посуду фабрики» від 24 лютого
1848 р. [15, арк. 1].

У 1840-х майже всі печі для циклу фабрикації виробів були влаштовані в
корпусі початкових робіт (розміром 24,5 х 3,5 саж.). Тут знаходилося
8 сушильних печей (для просушування фаянсової глини, раніше їх було 10),
1 для обпалу різних матеріалів (кременю, піску), 3 для сплавлювання фрити,
4 для випалу фаянсових речей з фарбами, 1 муфель невеликий (для третього
випалу творів з одрукуванням, золоченням тощо), при останньому 4 повітряних
пічки (опалювальних та для просушування фаянсових виробів). 3 цегляних печі
(для випалу цегли), в окремих двох кімнатах 2 печі зі склепіннями (обпалові
та сушильні), перебудовувалися в 1 велику для обпалу і сплавлювання різних
матеріалів. 8 великих обпалових печей перебували у окремому мурованому
корпусі для випалу та глазурування посуду [14, арк. 4–5зв.]. На 1855 р. на під-
приємстві діяло 36 горнів [19а]. Старі горни, крім одного, були разламані лише
1856 р. за вказівкою майстра Петер(с)а, і замість них зведено нові [4, арк. 73]. 

При цьому на перший випал йшло в один горн дров сухих триаршинної
кубічної міри 2 сажні, мокрих, сирих або зав’ялених — 4,5 сажні, для другого
відповідно — 1 сажень з чвертю та 2,5 сажні на горн [12, арк. 10–10зв.]. Для
дослідів періодично ящики з глинами відправлялися на ІФЗ, вперше закупову-
вані інгредієнти маси майстри фабрики апробовували особисто, беручи їх
до складу під власну фінансову відповідальність.

За описом 1849 р., для швидкого розігрівання двоповерхових горнів, що
надавали рівномірний випал, там застосовувалося три види палива. Всередині
печі довколо них, виструнчених трикутником, виставлялися 3 колони пустих
капселів і кокрів, а далі — колони з посудом, чим досягалася швидкість дії
полум’я. Дрова при такому випалі застосовувалися більш економно, хоча
під час дії горну утворювалися газ, пар та дим, що, не маючи достатнього вихо-
ду при виділенні від скупчення створювали струс. Як наслідок частина колон
з капсулями та кокрями з посудом падали та розбивалися, хоча торимана ціла
продукція виходила майже бездоганної якості [18, арк. 16].

Але брак оборотного капіталу для запуску нових потужностей та досвід-
чених майстрів фарфорової справи на КМФФ не дозволили у повній мірі засто-
сувати досвід інших фабрик та зреалізувати ці плани.

1859 року під час повені прорвало плотину ставка, де знаходився машин-
ний привід. Для ремонту необхідно було укріпити зруйнований берег Дніпра.
Проте, орендарям фабрики і родовищ глини біля неї Барським Кабінет його
імператорської величності, до відомства якого тоді належало підприємство,
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Посуд для випалу розміщували в капсулях — великих овальних чи круглих
барилах, зроблених з гончарної глини та випалених. Їх виставляли гіркою одне
на одне — колонами або шихтами. В одному горні таким чином уміщувалося до
600 капсулів. У них крупні предмети встановлювалися знизу, де температура
була гарячішою, а дрібні — зверху. Одна тока потребувала 300 м3 дров, що дуже
здорожчувало виробництво. Тому частковим виходом було оснащення паровою
машиною, яка прибула лише у червні 1854 р. [2, арк. 35, 54, 48; 3, арк. 79].

До її прибуття виробництво зазнало докорінних змін: 1854 р. перебудува-
ли кам’яний корпус для встановлення у ньому цієї машини та приводів.
У зв’язку із переходом на силову установку і реконструкцією з цієї будівлі були
перенесені: промивання фаянсової глини, випарювання маси, випал сирих
матеріалів, плавлення фрити, друк по фаянсу та муфельний випал фарб й золо-
та, які розмістили по інших майстернях, дещо скорочуючи виробництво [4,
арк. 243]. Від цього більш обмеженим став і асортимент виробів. Доустатко ву -
вали парову машину аж до 1857 р., коли до неї замовили деякі мідні та чавунні
деталі на заводі Дехтєрєва [4, арк. 276]. Парова машина виробництву не підхо-
дила, весь час не вдавалося налагодити дію приводів, аби все устаткування пра-
цювало задовільно [2, спр. 3, арк. 34].

Для виконання цих робіт 1849 р. директор їздив до Волокитинського фар-
форового заводу Андрія Міклашевського на Чернігівщини, аби на власні очі
по бачити цикл фабрикації порцеляни. Крім того було укладено договір про
наміри щодо передачі у власність КМФФ частини родовища каоліну, потрібно-
го у циклі фабрикації фарфору, за 3 тис. срібних карб. [18, арк. 5-5зв.]. Адже
у Межигір’ї було заплановано випуск останнього, що і налагоджували епізо-
дично 1848 р., протягом 1851–1853 рр. Імовірніше за все, нові горна, орієнтова-
ні на тонкостінні фарфорові вироби у Межигір’ї, були влаштовані за зразком
Волокитиного.

1848 року печі були ще одноповерховими, що не дозволяло застосовувати
більш делікатні коричневі фарби для випалу, які у замовленнях заміняли на
кобальт. Крім того, виробництво не могло користувати мідні дошки для друку
червоною фарбою, оскільки остання нерівномірно вигорала. Олов’яні дошки
були слабкіші від міді, і не витримували переводів під пресом, а також потребу-
вали додаткових фахівців зі складу фарб, яких бракувало [16, арк. 3–4]. Крім
того, друкарський верстат був неякісним, тому коштовні мідяні дошки псува-
лися [2, арк. 28].

Однак, у цей час на КМФФ ще не було змоги встановлювати пірометр,
адже температура випалу в горні була знизу одна, в середині — інша, а звер -
ху — набагато слабшою. Бракувало і машини для вирізування складних граві-
рованих деталей, а єдиний штатний гравер Степанов не міг виконувати над-
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для подрібнювання складових та розтирання маси), то з 1854 р. підприємство
урухомлювалося паровою машиною фірми Боргіг потужністю у 12 кінських
сил. Нескладне обладнання доповнювали 99 токарних верстатів (в останні ро -
ки — 50), друкарська машина для міді, машина червоного дерева для знімання
видів. Все це устаткування забезпечувало отримання мистецького продукту,
зокрема, «гіпюрового», що склав славу фабрикату КМФФ у всій Європі.

1. Архів НМУНДМ. Бердичевский Я. И. К вопросу о деятельности Киево-Межигорской фаянсо-

вой фабрики. — К., 1984. — 15 с. Машинопис.

2. ЦДАВОВУ, ф. 3806. Полонська-Василенко Наталія Дмитрівна (1884–1973) — історик, архео-

лог, архівіст, оп. 2, спр. 3. Нарис з історії заснування Києво-Межигірської фаянсової фабрики. Б/д.

На 90 арк.

3. Там само, спр. 7. Машинописна праця «Киевская межигорская фаянсовая фабрика». Час -

тина І. Б/д. На 101 арк.

4. ЦДАМЛМУ, ф. 990. Мусієнко Пантелеймон Никифорович, український радянський мистецт-

вознавець, оп. 1, спр. 394. Виписки з архівних матеріалів ЦДІАУ УРСР про Києво-Межигірську фаян-

сову фабрику з періоду 1801–1853 рр. Рукопис, машинопис. На 351 арк.

5. ЦДІАК, ф. 581. Киево-Межигорская фаянсовая фабрика, спр. 658. Инвентариум Император -

ской Киево-Межигорской фаянсовой фабрики. За 1831 год. На 98 л.

6. Там же, спр. 939. Дело о прессовой машине и лекале. С 1835 по 1839 г. На 11 л.

7. Там же, спр. 949. Инвентариум Императорской Киево-Межигорской фаянсовой фабрики. 1835

год. На 80 л.

8. Там же, спр. 971. Предписания Кабинета Его Императорского Величества. За 1836 г. На 98 л.

9. Там же, спр. 1080. Инвентариум Императорской Киево-Межигорской фаянсовой фабрики.

На 1837 год. На 100 л.

10. Там же, спр. 1263. Документы о денежных расходах. За 1841 год. На 266 л.

11. Там же, спр. 1417. О вступившем в заведование фабрикой нового директора, о ревизии отчёт-

ности Кабинетом, о порубке леса и др. материалы. За январь 1842 года. На 34 л.

12. Там же, спр. 1683. Дело по ревизии книг и документов фабрики за 1844 год. На 26 л.

13. Там же, спр. 1755. Книга на записку заказов, поступаемых в Императорскую Киево-Межигор -

скую фаянсовую фабрику. 1845 года. На 30 л.

14. Там же, спр. 1980. Книга инвентариум Императорской Киево-Межигорской фаянсовой фаб-

рики. За 1847 год. На 100 л.

15. Там же, спр. 2042. Дело о публиковании в Киевских ведомостях об уничтожении 3-го сорта

фаянсовой посуды. Нач. 24 февраля — конч. 26 августа 1848 года. На 8 л.

16. Там же, спр. 2046. Дело относительно изготовления столового сервиза из улучшенной белой

массы на 24 персоны по желанию его светлости министра Императорского Двора. За 1848 год. Нач. 22

марта — конч. 27 июня 1848 года. На 6 л.

17. Там же, спр. 2057. Дело о высылке из С. Петербург на Киево-Межигорскую фабрику полфун-
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у допомозі та коштах відмовив, що спричинило занепад і застій праці машини
протягом 3 місяців [3, арк. 70–91]. Брати Микола і Василь Барські, праонуки
відомого архітектора, змушені були відмовитися від оренди підприємства, яке
не могло виконувати свій цикл фабрикації виробів.

Щодо технічного боку справи, в їх період нічого не змінилося, крім клейм
з написамии «Барські», які наносилися на традиційну продукцію. Як і раніше,
найзапотребованішим товаром були тарілки — поштучні, у складі наборів, сер-
візів. Максимальна їх кількість у сервізах «особливої величини» сягала так зва-
ного «гроса» — кількості 144 шт. Ходовим оздобленням було одрукування.
Його техніка нанесення була такою: з мідного кліше робився відтиск на папері,
з якого його переносили на тарілку. Кокри для тарілок початково вміщували
11 штук, від 1856 р. — 16 шт. Випал друкованих і з позолотою творів передба-
чав, крім звичайного, подвійного випалу для глазурованих речей у великих гор-
нах, третій випал у невеликому муфелі [1, с. 4]. В особливих випадках виконан-
ня складних речей з підглазурним і надглазурним розписом застосовувалося
4 випали — утильний (обпал в горні), з розписом без глазурі, потім з глазур’ю
й останній шар — після розпису або золочення, бронзування (на основі золо-
та), оформлення платиною.

Самотужки працював без всякого особливого лабораторного обладнання
і штатний гравер фабрики Дмитро Степанов. Він розплавляв голландські чер-
вінці за відсутності порошкового золота на царській горілці прямо в себе
вдома, у звичайних домашній печі та посуді, витрачаючи на це певний час.
Через це фабриці довелося замовляти півфунта порошкового золота на ІФЗ
по ціні 180 карб. 96 коп. сріблом [17, арк. 1–2].

Матеріали для оздоблення, такі як великі пензлі для золота, свинцеві
брокманські олівці, шматки англійських різних сокових фарб, сепія, терпен-
тинський спирт тощо, наявні на виробництві у 1840-ві рр., від середини 1850-х
не закуповувалися [10, арк. 15–15зв.]. Крупноформатні форми, як-от ванни
з 69, 72 складових, опановані на виробництві у 1830-х у цей час не вироблялись,
рівно як і вишукані, більш тонкі напівфарфорові. Моделі кшталту рідко вжива-
них для цукрових форм, відомі на виробництві від 1831 р. [5, арк. 84зв.] могли
епізодично використовуватися і надалі. Рецептурою виготовлення смальти,
металевої смальти у цей час не користувалися.

Висновки. Отже, цикл фабрикації межигірського фаянсу та фарфору був
обумовлений, насамперед, технологіями промивання, пресування глини, роз-
мелюванням інгредієнтів маси та їх випалом, а також випалом продукції в гор-
нах (спочатку німецького типу одноповерхових — 8, згодом — французького,
двоповерхових — 4). Якщо у перші півстоліття дії фабрики більшість операцій
була пов’язана із силою робітників (точильні верстати), коней та волів (машини
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«ВИ ДИШЬ, ТАМ, НА ГО РЕ…»

Про тек тоніку пред мет них фан тазій

Вікто ра Со чен ка* 

На пев но, якесь ви дав ництво вже ви га да ло те ма тич ний цикл кни жок
про виз начні пам’ят ки архітек ту ри: та ку собі серію ЖЗЛ, але не про лю дей,
а про лад но на гро ма д же не каміння. Як що ні — ви га да ти слід: будівлі так са мо
ма ють біог рафію, як і лю ди, а оскільки пов’язані з людь ми, у та кий спосіб на -
чеб то под во ю ють ся, по тро ю ють ся людські біог рафії, на си чу ю чи кожне камін-
ня буттєвим змістом, сим волічни ми ха рак те ри с ти ка ми, вар ти ми тлу ма чен ня, й
ес те тич ною цінністю, «вільною від будь+яко го інте ре су» (Кант), в то му числі й
ре кон ст рук тив но го.

Го ло вне для біог ра фа це факт смерті лю ди ни, про яку він пи ше. Без цьо го
при род но го ак ту не має за вер ше ності, біог рафія не скла ла ся, і лю ди на мо же ще
скоїти каз на+що (жах: на пи са ти книж ку, на яку не очіку вали). Будівля так са -
мо: як що во на ще не пе ре тво ри ла ся на руїну, це ра но чи пізно її спіткає. У світі
не має вічних ре чей так са мо, як без смерт них ідей. Але руїни, як ка зав Андрій
Бітов, це те, що вже не зруй нується: якісь відбит ки на земній по верхні ли шає,
на пев но, будь+яка будівля. 

В одній ро зумній книзі про за слу же но го ор ди нар но го про фе со ра Універ -
си те ту св. Во ло ди ми ра Ми ко лу Даш ке ви ча (1852–1908) ав тор, про фе сор Андрій
Чут кий, мар но шу кав «про фе сорсь ку віллу» Даш ке ви ча в йо го рідно му селі Бе -
жеві на Жи то мир щині: місце, де сто яв цег ля ний бу ди нок з ме зоніном, те пер
опи ни ло ся в полі, засіяно му квіту чою кар топ лею. На той час ще ста років
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Ольга ШКОЛЬНА. Цикл фабрикації продукції та специфіка устаткування виробництва Києво-Межигірської
фаянсової фабрики упродовж ХІХ століття.

Статтю присвячено розгляду специфіки устаткування Києво-Межигірської фаянсової фабрики протягом ХІХ ст.
Розглянуті етапи становлення технологічної частини виробництва підприємства, його урухомлення окремими верста-
тами, чанами, машинами, у тому числі силовими. Окрему увагу приділено циклу фабрикації, пов'язаному із випалом,
зокрема, кількості та конструкції горнів, їх наповненню капсулями. Згадані фарби підприємства, а також золотоміст-
кі різновиди оздоблення продукції — золочення, бронзування, оздоблення платиною, пурпуром тощо.

Ключові слова: Києво-Межигірська фаянсова фабрика, машини, верстати, фарби, ХІХ століття.

Ольга ШКОЛЬНАЯ. Цикл фабрикации продукции и специфика оборудования производства Киево-Межигорской
фаянсовой фабрики в течение ХІХ века.

Статья посвящена рассмотрению специфики оборудования Киево-Межигорской фаянсовой фабрики на протяже-
нии ХІХ в. Рассмотрены этапы становления технологической части производства предприятия, его оснащение отдель-
ными станками, чанами, машинами, в том числе силовыми. Отдельное внимание уделено циклу фабрикации, связанно-
му с обжигом, в частности, количеству и конструкции горнов, их наполнению капсюлями. Упомянуты краски пред-
приятия, а также золотосодержащиеі разновидности украшения продукции — золочение, бронзирование, обрамление
платиной, пурпуром и т.п..

Ключевые слова: Киево-Межигорская фаянсовая фабрика, машины, станки, краски, ХІХ столетие.

Olga SCHOLNA, DCs, PhD. The Cycle of a Fabrication of Production and Specificity of the Equipment of Manu fac -
ture of Kyїv-Mezhihor Faience Factory during ХІХ century.

The article is devoted to consideration of specificity of equipment Kyїv-Mezhigor faience factory throughout ХІХ centu-
ry stages of formation of a technological part of manufacture of the enterprise, its equipment by separate machine tools, by
tubs, cars, including power are considered. The separate attention is given to the cycle of a fabrication connected with roast-
ing, in particular, to quantity and a design of forges, their filling by caps. Enterprise paints, and also golden versions of an orna-
ment of production — gilding, bronzing, a frame by platinum, purple are mentioned.

Keywords: Kyїv-Mezhihor faience factory, cars, machine tools, paints, ХІХ century.

Ольга ШКОЛЬНА



Віктор Соченко

й обкладинка

його монографії

Андрій ПУЧКОВ

308

не про май ну ло по смерті ста ро го про фе со ра, а від йо го бу дин ку навіть під -
мурків не ли ши ло ся. Ус лав ле ним спо ру дам, без пе реч но, ща с тить більше, але й
від них на кра щий ви па док ли ша ють ся стрічки фун да ментів. І отут як раз — по -
вна сво бо да для ре кон ст рукцій, оскільки «коль по ст ро ишь кон тур до кон ца,
по бе дишь лю бо го мо лод ца», — як ка зав мій вчи тель з ри сун ку В’яче слав Анд -
рійо вич Ма ли новсь кий що до по бу до ви на ар куші фор ма ту А2 людсь кої ого ле -
ної на ту ри.

На прикінці 2014 ро ку у ви дав ництві «Ми с тецтво» до 1025+річчя хре щен ня
Київської Русі на за мов лен ня Держ ком те ле ба чен ня Ук раїни в рам ках про гра ми
«Ук раїнська кни га» вий ш ла ошатна мо но графія про фе со ра архітек тур но го фа -
куль те ту ко лиш нь о го КІБІ Вікто ра Івановича Со чен ка про Де ся тин ну церк ву
на цен т ро во му київсько му па горбі, в землі яко го ба га то ша ро во, то в сто схо ро -
не но всю історію києво+русь кої дав ни ни. Ав тор зро бив сміли вий крок: по ста вив
пе ред со бою за да чу у фа хо вий спосіб роз г ля ну ти усі на явні ма теріали, що сто -
су ють ся зо вніш ньо го ви гля ду Де ся тин ної церк ви, ос мис ли ти їх і за про по ну ва ти
графічну ре кон ст рукцію. Ще б пак: від Де ся тинної ж якісь підмурки лишилися.

Оскільки на яв них ма теріалів не ба га то: декілька рядків у всім відо мих літо -
пи сах при повній відсут ності навіть будь+яко го на тя ку на іко но графію, Віктор
Со чен ко вдав ся до прий о му інтер по ляції та ком па ра тивістсько го підхо ду, зіб-
рав ши в апо фа тич ний спосіб військо при кладів, що не ма ють без по се ред нь о го
сто сун ку до справжності Де ся тин ної церк ви, але охоп лю ють і тим са мим об ме -
жу ють простір, в яко му во на мог ла гіпо те тич но існу ва ти в тих або тих архітек -
тур них фор мах.

Так, у книзі роз г ля ну то ши ро ко по став лені пи тан ня зве ден ня та існу ван ня
пер шо го кам’яно го мо ну мен таль но го хра му в ро ки кня зю ван ня Во ло ди ми ра
Свя то сла ви ча. Ав тор піддав послідо вно му роз гля ду про бле му відро д жен ня
істо рич ної пам’яті про сла вет ний літо пис ний храм Русі як «матір цер ков русь -
ких» на місці, з яко го «єсть пішла зем ля русь ка», у кон тексті су час ної пам’ят -
ко охо рон ної ме то до логії що до збе ре жен ня національ ної істо рич ної спад щи ни
як скла до вої світо во го куль тур но го роз вит ку. Часом ви ни ка ють сумніви у здо -
ро во му глузді і тих, хто цією про гра мою опікується, і тих, хто на ма гається вті-
ли ти її в жит тя.

Безперечно, про бле ма збе ре жен ня істо ри ко+куль тур ної спад щи ни та ре -
кон ст рукції її форм періоду Київської Русі має важ ли ве на уко ве зна чен ня,
особ ли во з ог ля ду на те, що упев не ної іко но графії не ли ши ло ся, свідки дав но
по мер ли, а літо пис ний ха рак тер спо руд (або ар те фактів) ли шається на зав -
жди — як руїна — мо мен том, що ло с ко че будь+яке ав торсь ке са мо люб ст во
й при му шує ще і ще раз звер та ти ся до «повільно го чи тан ня» літо писів або ж
іншо го ти пу пи сем них свідчень, яких кіт на пла кав. 
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Міжна род ною кон венцією з охо ро ни всесвітньої куль тур ної і при род ної
спад щи ни, що ух ва ле на Ге не раль ною кон фе ренцією ЮНЕ С КО у Па рижі ще
1972 ро ку, про го ло ше но: кож на дер жа ва зо бов’яза на за без пе чу ва ти ви яв лен ня,
охо ро ну, збе ре жен ня, по пу ля ри зацію і пе ре да чу май бутнім по колінням куль-
тур ної і при род ної спад щи ни, тоб то ро би ти так, щоб час як най мен ше від би вав -
ся на ма терії. Що прав да, там розумно не ска за но, в який са ме спосіб: тоб то —
чи спи ра ю чись на той са мий здо ро вий глузд, чи на да ю чи пе ре кон ливі про ек ти
ре кон ст рукцій, чи у ро ман тич но му дусі ре пре зен ту ю чи омріяну ідею «справ -
жності» зно ву ство рю ва но го куль тур но го про дук ту. Ко ли Ежен Віол ле ле Дюк
ре кон ст ру ю вав за мок Кар кас сон, він не здо га ду вав ся, що там бу дуть зніма ти
кіно («бо справжня Франція!»), і через те віднов лю вав, що знав — так, як вмів.
Тут таке не є можливим, і кіно знімають в інших фанерних місцях.

Надійне збе ре жен ня істо ри ко+куль тур них над бань се ред нь овічної Русі
після прий нят тя 988 ро ку хри с ти янсь кої до к т ри ни замість язич ниць кої мож ли -
ве ли ше за існу ван ня цих «над бань» хоч у яко мусь ви гляді. Ну, справді, не мож -
на ж з тек с ту у два ряд ки з ор фо графічни ми по мил ка ми (в київських скрип то -
ріях на вряд чи сиділи надосвічені пе ре пи су вачі) ви тяг ти, не мов чор та з та ба -
кер ки (як в Ан дер се на) або не мов ве неційську ма с ку з Бла кит ної за то ки (як у
«Казанові» Фелліні), ма кет великої цег ля ної церк ви.

Мені уяв ляється, що сто сов но Де ся тин ної церк ви мо же йти ся ли ше
про збе ре жен ня первісної фор ми фун да мен ту (як що во на на справді первісна),
тоб то про аб рис, про відби ток спо ру ди на землі. Ре ш та — ре кон ст рукція, ви -
гад ка, мрія, більш+менш переконлива, більш+менш талановита. Але ж ро ман ти -
ку в ре кон ст рукціях ніхто не відміняв. За пе ре чу вав її, як що я не по ми ля юсь,
і ду же жор ст ко за пе ре чу вав Гри горій Никонович Лог вин. Ко ли Юрій Асєєв ра -
зом із Ми ко лою Жаріко вим, Ва лен ти ною Шев чен ко, Віталієм От че наш ком
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та інши ми 1998 ро ку домігся будівель но го відтво рен ня церк ви Бо го ро диці Пи -
ро го щої (у фор мах «пер шої тре ти ни XII ст.») на Кон трак товій площі, Лог вин,
по ба чив ши за вер ше ну спо ру ду, ска зав: не мож на амбіції вче но го (мав ся
на увазі без пе реч но Асєєв) за до воль ня ти та ким чи ном. Йшло ся пе ре важ но про
не тинь ко ваність хра му, що не бу ло ха рак тер ним для му ро ва ної архітек ту ри
Київської Русі. Мо же, й див но, інше Лог ви на на чеб то вла ш то ву ва ло. Мож на
бу ло на пи са ти ли с та в мерію і по про си ти, щоб ти хень ко, вночі по тинь ку ва ли, і
справі кі нець. Але ж Гри горієві Ни ко но ви чу бу ла ціка ва гос тро та, пер чик події,
сус пільна ува га: ста рий був справжній са мопіар щик.

Звісно, са ме з дек ла рацією будівель ної про гра ми Де ся тин ної церк ви, яку
ми мо же мо ви чи та ти з її збе ре же но го фун да мен ту (що йо го му си мо вва жа ти
справжнім, оскільки іншо го не має), бу ла підхоп ле на візантійська тра диція,
прит ну та до на ших те ренів, зво ди ти мо ну мен тальні са к ральні спо ру ди са ме
в та кий спосіб, з та кою ти по логією роз пла ну ван ня, про яку чу до во пи сав Ге -
оргій Кар ло вич Ваг нер, го ло вну пра цю яко го («Ис кус ст во мыс лить в кам не:
Опыт функ ци о наль ной ти по ло гии па мят ни ков древ не рус ской ар хи тек ту ры»,
1990), між іншим, Віктор Со чен ко не згадує. (При нагідно за зна чу ще од ну біб -
ліо г рафічну ла ку ну: Оле на Не на ше ва. Де ся тин на: існу ван ня по за ча сом // А+С.
2011. № 2/3. С. 86–89.)

Як пе ре ка зу ють пе ре ка зу вачі, 1240 ро ку, під час мон го ло+та тарсь кої на ва -
ли, пе ре ля кані ки я ни, за літо пи сом, вип нув шись на пе ре крит тя церк ви в надії
вря ту ва ти ся, спри чи ни ли її руй ну ван ня: дах не витримав, і все пропало. На ма -
ган ня відно ви ти сла вет ний храм спо с терігається уп ро довж на ступ них століть,
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аж до сьо годнішньо го дня: цеглу розтащили ощадливі кияни. Так, у XVII ст.
за ініціати вою Пе т ра Мо ги ли на руїні пра дав ньої Де ся тин ної бу ло зве де но не -
ве лич ку де рев’яну цер ков ку, а на по чат ку XIX ст. за про ек том сто лич но го архі-
тек то ра Ва си ля Ста со ва (бать ка кри ти ка Ста со ва) по бу до ва но но ву цег ля ну
у дусі не кри тич но сприй ня то го ек лек тич но+ампірно го про чи тан ня са к раль них
спо руд. У 1930+х більшо ви ки її зруй ну ва ли. Чес но ка жу чи, з ог ля ду на па но -
рамність місця, на близькість Андріївської церк ви, мо же, це бу ло на той час
і не по га но: тре ба ж інко ли провітрю ва ти приміщен ня.

Пре зен то ва на В. Со чен ком студія у пе ребігу з аналізом вітчиз ня ної і світо вої
пам’ят ко охо рон ної прак ти ки ре кон ст рукції то го, що до сте мен но не відо ме, доз во -
ляє впер ше на ба га то му ма теріалі по гля ну ти на са му про бле му відро д жен ня
не стільки істо рич ної пам’ят ки, скільки істо рич ної пам’яті про пер ший русь кий
мурований храм. Порушені пи тан ня у книжці роз г ля ну то ав то ром ком плекс но,
в кон тексті на леж но го упо ряд ку ван ня унікаль но го істо ри ко+куль тур но го се ре до -
ви ща із за лиш ка ми ко лиш нь о го па ла цо во+са к раль но го ан сам б лю ве ли ко -
князівської за бу до ви ду же ста ро го Києва. Ав тор ба зу вав ся на ре зуль та тах новіт -
ніх ар хе о логічних «ко пань і мірку вань», ви ко на них Інсти ту том ар хе о логії НАН
Ук раїни (під ке рівництвом проф. Г. Ю. Івакіна) спільно із сек то ром архітек тур ної
ар хе о логії Дер жав но го Ерміта жу (під керівництвом доц. О. М. Іоанніся на).
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Так от, по вер ну ся до не тинь ко ва ності. Лог вин, спо чат ку поділя ю чи пе ре -
ко нан ня Пе т ра По кришкіна що до ро же во+чер во ної стро ка тої клад ки Спась кої
церк ви у Чернігові, уже 1965 ро ку відмо вив ся від цієї дум ки, не од но ра зо во і пе -
ре кон ли во до во дя чи, що в Київській Русі не тинь ко ва них храмів не існу ва ло:
клад ка клад кою — тиньк тинь ком. Досліджу ю чи архітек тур ну фор му, мо заїки
і фре с ки Софійсько го со бо ру, Лог вин зіткнувся із тим, що не зміг собі по яс ни -
ти при ми кан ня фре с ки до пло щи ни фа са ду з відкри тою клад кою. Найбільш до -
теп на, ілю с т ро ва на пе ре кон ли ви ми при кла да ми йо го стат тя «О пер во на чаль -
ном об ли ке хра мов Ки ев ской Ру си» бу ла оп ри люд не на у збірни ку КиївНДІТІ
«Ар хи тек ту ра Ки е ва» (К., 1982, с. 62–70). В. Со чен ко не по си лається на праці
Лог ви на з цьо го пи тан ня, вва жа ю чи до статнім зга да ти ре кон ст рукції Дм. Су хо -
ва, М. Бру но ва, П. Рап по пор та, М. Хо ло с тен ка, то го ж та ки Лог ви на (але з ін -
ших пи тань), Ю. Асєєва, На талії Лог вин, О. Гра ужіса, О. Ку то во го та са мо го
се бе. Шко да: як би ав тор зміг відповісти на тех но логічне лог ви новсь ке за пи тан ня,
йо му не прий ш ло ся б відка ра с ку ва ти ся від про бле ми «тиньк — не тиньк» про -
стою фігу рою за мов чу ван ня. Мо же, це тра пи ло ся че рез те, що до про гра ми фре -
с ко во го роз пи су про по но ва них Вік то  ром Іва но ви чем про ектів но вої Де ся тин ної
ру ки не дійшли? А мо же, че рез те, що не тинь ко ва ний фа сад ви гля дає більш фак -
тур но, а відтак «ліпше» за отинь ко ва ний? Ні, ос тан ню те зу слід рішу че відки ну -
ти, інак ше ми бу де мо нав’язу ва ти провізантійським ки я нам ук раїнсько го се ред -
нь овіччя сма кові упо до бан ня дру го го де ся тиліття ХХІ століття.

Як що перші чо ти ри розділи роз гля ду ва ної мо но графії при свя чені дав -
нині — літо пис но+тек с товій, ре кон ст рук тивній та ог ля до во+уза галь ню ючій —
п’ятий розділ «Кон цепція ре ва ло ри зації виз нач но го місця на Ста ро київській горі
та му зеєфікація пам’яток архітек тур ної ар хе о логії, мож ливі варіан ти увіч нен ня
пам’яті про церк ву Бо го ро диці Де ся тин ну» репрезентує пер спек ти ви до сліджен -
ня, а відтак має при вер та ти ува гу тих, хто лю бить витріща ти ся на кар тин ки.
Не ка жу чи про до вже лез ну на зву розділу й про сло ган «увічнен ня пам’яті про
церк ву» (це вже зроб ле но проф. Со чен ком актом випуску його кни ги), слід за -
зна чи ти, що ма теріал розділу ціка вий для ки ян і по вчаль ний для на уковців.

Поважний ав тор у п’ято му розділі про по нує роз роб лені, на пев но, ним
(або у співав торстві?) варіан ти «вша ну ван ня пам’яті» шля хом вла ш ту ван ня ма -
ке ту в на ту раль ну ве ли чи ну послідо вно, не мов мат рь ош ка, декількох об’ємних
архітек тур них форм. Слід сподіва ти ся, роз маїття варіантів не в ос тан ню чер гу
про дик то ва не намаганням за лу чи ти ко ш ти для та ко го відтворення маке тів. Як -
що гро шей бу де не ба га то, про по нується ма лень ка кап лич ка у двох варіан тах:
сти лізо ва на під ук раїнське цег ля не се ред нь овіччя або в мо дер них фор мах
зі скла і ме та лу. Як що кти тор ви я вить ся більш ще д рим, маємо на ступ ний варі -
ант: п’яти бан ну хре с то во ку поль ну церк ву на кшталт подільської Пи ро гощі,
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з якої жор ст ко глу зу вав єхид ний Лог вин. На решті, третій варіант — найбільш
розкішний, та кий, що ви ма гає ви ко ри с тан ня всьо го фун да мен ту (навіщо йо му
стир ча ти з землі про сто не ба?) і справжньої де ся ти ни дер жав но го бю д же ту: се -
ми бан на спо ру да, за фор ма ми на бли же на до до сить ус та ле них в ре кон ст рук -
тив но му сенсі асєєвсько+ло пу шинсь ких ре кон ст рукцій.

Втім, найбільш ціка вою, між ци ми трьо ма про ект ни ми про по зиціями, ви -
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дається бли с ку ча за за ду мом ідея «те а т ралізо ва них ек с курсій у вечірній час
з ви ко ри с тан ням “світло вої архітек ту ри” (ла зер них тех но логій та го ло графії)»
(сс. 178–179, 190–191). Шко да, що проф. Соченко не довів її до по вно го пре зен -
таційно го дзво ну: слід бу ло би і будівлі «Міста Во ло ди ми ра», і Де ся тин ну від-
тво рю ва ти за до по мо гою ла зер них тех но логій і го ло графії. Тоді навіть мож на
бу ло би по ка за ти у певній послідо вності, на при клад, у «рибні дні» (в ра дянсь -
ких їдаль нях, як ми пам’ятаємо, це бу ли вівто рок і чет вер) світ ло ком по зицію з
п’яти бан ним варіан том, в інші дні, окрім, на при клад, суб о ти, з се ми бан ним.
Тим відвіду ва чам роз пла ну валь но не зор ганізо ва но го май дан чи ка (колишнього
«ди тин ця») пе ред Національ ним му зеєм історії Ук раїни (де знай ш ло ся місце
і скіфським ба бам під стрішка ми, і «липі Петра Мо гили», «що ба чи ла Шев чен -
ка», і гранітним пам’ят ним зна кам Ави Мілець ко го, і ще знай деть ся — для
будь+чо го, оскільки ка ко фонія про сто ру на пи тується людсь ким не сма ком, не -
мов п’яни ця де на ту ра том), яким по ща с тить у рибні дні по ба чи ти п’яти бан ну
рекон ст рукцію, на пев но, за хо четь ся в іншй день по ди ви ти ся ошат ну се ми бан -
ну, — от же спо с те реж ли вий гля дач бу де за про ше ний до ог ля ду ви до ви ща при -
наймні двічі. Хоч наші ко рені й візантійські, гре ко мовні, од нак римсь ке panem
et circenses ніхто не відміняв, а людсь ка по ро да з тих часів не за зна ла кар ди -
наль них змін: при во ду не з’яви ло ся. Наразі В. Со чен ко пи ше: «Ці варіан ти пе -
ред ба ча ють упо ряд ку ван ня ще збе ре же ної від новіт ньої за бу до ви ча с ти ни за -
повідної те ри торії, знят тя пізнішої ха о тич ної за бу до ви — са мо бу дов+га ражів
та, мож ли во, де я ких за старілих бу динків, які при  ми ка ють до Пей заж ної алеї
та Де ся тин но го про вул ку» (с. 181). При пу с ти мо, з са мо бу да ми+га ра жа ми спра -
ва так+сяк оче вид на, а от про по зиція що до «знят тя де я ких за старілих бу динків»
вик ли кає по див: що та ке «за старілі»? які са ме це бу дин ки і навіщо їх насправді
«зніма ти»?  Як же бу ти в та ко му разі із плеканням істо рич ної прав ди?

Хо чу звер ну ти ува гу на та ке по ши ре не се ред су час них на уковців яви ще,
як нед бай ли ве став лен ня до пе ре кла ду ініціалів інших уче них ук раїнською мо -
вою та транс кри бу ван ня прізвищ. Тут не мож на скар жи тись на літе ра тур но го
ре дак то ра, тут ав тор ви нен сам. При пус ти мо, не вда ле транс кри бу ван ня прізви -
ща Ми хай ла Андрійо ви ча Ільїна як «М. Іллін» (с. 33) або Б. Фар ма ков сько го як
«Фар маківський» (с. 76) ще мож на відне с ти до чу дер наць кої прим хи ук раїнізу ва -
ти усе, що вар то і не вар то, то на зва ти Ге оргія Пе т ро ви ча Фе до то ва «І. Фе до тов»
— зна чить, по ми ли ти ся. Так само «М. Г. Бру нов» має бу ти Ми ко лою Іва но ви чем
(с. 109), «І. Ше ве льов» — Йо си пом Ше ве лєвим (с. 120), «А. Щусєв» — Олексієм
Щусєвим (с. 136–137), а «Пан не мо кер» — без пе реч но Етьєном Паннєма ке ром
(с. 129). Юрія Сергійо ви ча Асєєва ав тор на одній і тій самій сторінці (с. 133) на зи -
ває то «Асєєв», то «Асеєв», на че ва га ється, як пра виль но. Підкрес люю: це не
дрібниці, це фор ма по ва ги до інших лю дей і — са мо по ва га.
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Ко ли проф. Асєєв дру ку вав ви ко нані сту ден та ми Ху дож нь о го інсти ту ту
під йо го керівництвом крес ле ни ки та відмив ки про ектів ре кон ст рукції дав нь о -
русь ких спо руд (на при клад, у його книзі «Ар хи тек ту ра древ не го Ки е ва», 1982),
він не со ро мив ся вка зу ва ти іме на ви ко навців — мо лод ших ко лег. У на шо му ви -
пад ку ав тор пішов шля хом суціль но го за мов чу ван ня ав тор ства, а оскільки
книж ка на ле жить од ній людині, то, слід вва жа ти, — чу дові 3D+про екції
(сс. 168–169, 172–175, 177–179, 182–184, 186–191) ви ко нані ним осо би с то.
Узагалі, авторство наведених в книзі реконструктивних пропозицій, якщо
не вказано безпосередньо імені проф. Соченка, невідомо.

Міста Во ло ди ми ра дав но не має, але місце йо го ди тин ця є; церк ву дав но
знес ли, але місце її вва жається свя щен ним. Оскільки свя те місце порожнім
не бу ває, йо го слід поміти ти, як ко тик помічає на леж ну йо му те ри торію. Мож -
ли во, ма ють рацію ті го ро дя ни, які вже вто ми ли ся від не до лу гих ре кон ст рук тив -
них про ектів, що відси ла ють свідомість у ми ну ле в той час, ко ли її слід спря мо -
ву ва ти у май бутнє. Тоді, мож ли во, на шим ону кам не бу де со ром но за той
несмак, який продовжує су про во д жувати провінційний Київ уп ро довж століть.
Дав но по ра Києву відчу ти се бе сто ли цею ве ли кої дер жа ви і не ро би ти чу дер -
наць ких ре кон ст рукцій там, де ви с та чає істо ри ко+куль тур ної пам’яті — кни жок,
кіно фільмів, те а т ралізо ва них дійств і творів іншого об ра зо+ твор чо го ми с тецтва.

Книж ка В. Со чен ка — чу до во зма ке то ва на, звер ста на і ви да на київ ським
ви дав ництвом «Ми с тецтво» за ко ор ди нацією Н. Прибєги та І. Сте пурі на —
це вне сок не стільки у су час ну пам’ят ко охо рон ну діяльність як та ку з усіма її
багатими суперечностями, скіль ки в са му куль ту ру Ук раїни, що мені видається
на ба га то важ ливішим. Не так важ ли во, чи ско ри с та ють ся пе ре кон ли ви ми ви -
гад ка ми Віктора Івановича лю би телі ар хе о логічних ре кон ст рук цій, чи відтво -
рять чер гові га рячі го ло ви на місці фун да ментів Де ся тин ної кап лич ку, п’яти+
або се ми бан ний варіан ти, оприлюднені в цій книжці, отинь ко ва ни ми во ни бу -
дуть чи ні, — важ ли во, що не бай ду жий на уко вець ба га то років по клав
на студіюван ня долі най важ ливішо го на свій час хра му Київської Русі, і йо го
мо но графію не мож на бу де оми ну ти на ступ ним дослідни кам, котрі зацікав -
лять ся тим са мим пи тан ням. Можна навіть стверджувати, що цією книжкою
проф. Соченко сказав майже все. У сенсі за лу чен ня мож ли вих дже рел слід на -
го ло си ти, що презентована пра ця є зраз ко вою за ви черпністю, оскільки тих
джерел небагато.

Але: «не мож на амбіції вче но го за до воль ня ти в та кий спо сіб», — ці сло ва
Лог ви на сто ять у ме не в ву хах чверть століття. У на шо му ви пад ку зовсім інша
спра ва. Здавалося б, ав тор зро бив ціка вий про ект ний ек с пе ри мент, і як по ряд -
на лю ди на гад ки не мав відтво рю ва ти у ка мені хоч один із за про по но ва них
3D+варіантів ре кон ст рукції Де ся тин ної. Але про те, що В. Соченку все ж таки
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спало на думку пропонувати відтво рення про ект них варіантів у на ту раль ну ве -
ли чи ну, свідчать Підсум ки (с. 192–194): «пам’ят ки про церк ву Бо го ро ди цю Де -
ся тин ну як сим во лу хре щення Русі та ут вер д жен ня її дер  жав ності не обхідно
надійно збе рег ти» (с. 193). Тоб то ав тор сер йоз но вва жає, що для збе ре жен ня
тієї пам’яті його книж ки не до стат ньо: не обхідний камінь. Але ж Де ся тинна вже
бу ла цег ля ною не один раз, і це не вря ту ва ло храм від чергової руй нації. Істо -
рич на пам’ять річ ди во виж на, і збе рі гається во на не про сто не ба, во на не на ву -
лиці, — во на у свідо мості й у серці. Чи не задо вольнить Віктора Івановича де -
сяток рядків у літо пи сах і мідьо рит Ераз  ма Фабі янсь ко го?

«Біс грає на ми, як що ми не мис ли мо точ но», — зав ва жу вав Ме раб Ма мар -
дашвілі. Якби В. Соченко до кінця до ду мав, навіщо він ви т ра тив ней мо вірний
об шир зу силь, мож ли во, са ма дум ка про кам’яну на ту ралізацію історії опи ни -
ла ся для ньо го дикува тою. Втім, книж ко вий папір не місь кий про стір — все
стер пить. І все йо му про ба чить ся. 

Андрій ПУЧ КОВ

МЫСЛЬ АРХИТЕКТУРОВЕДА
КАК НЕРВ Ich-ПОВЕСТВОВАНИЯ* 

Да же ес ли че ло век со чи ня ет ста тью — по слу чаю, из+за де нег или в си лу
вну т рен не го по зы ва — он всё рав но пи шет её как гла ву к бу ду щей кни ге. Ка -
кой+ни будь бу ду щей кни ге.

Тек ке рей со брал «Яр мар ку Тще сла вия» из бла го об раз ных на бро с ков,
тис ну тых им в жур на ле «Панч»; Стерн по ст ро ил жизнь и мне ния Три с т ра ма
Шен ди как па ро дию на мно же ст вен ность пред ше ст во вав ших ему ро ма нов; Гё -
те, раз дво ив ший ся в го дах уче ния и го дах стран ст вий Виль гель ма Мей сте ра,
вы бе жал на по ли гра фи че с кий воз дух рос сы пью апо фегм, со бран ных из за пи -
со чек, ва ляв ших ся под вер ста ком.

Так му ра вьи скла ды ва ют дре вес ный му сор в му ра вей ник, так Ян Вер ме ер
и Пи тер де Хох скла ды ва ли ком по зи ции в за вер шён ный ма к ро косм, так ар хи -
тек тор со би ра ет для за каз чи ка по ст рой ку, ра туя, что бы обо им не бы ло стыд но.

Во об ще, ког да увер тю ра за кон че на — хор на ме с те.
Бо рис Еро фа лов бук валь но из под нож но го кор ма, кра ше год от го да ле -

пит кни ги, за ко то рые не стыд но ни ему, ни чи та те лям. Его ле пёж ра до с тен.
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Од на ко под нож ный корм, как на дво ре хо ро шей до мо хо зяй ки, не раз бро -
сан, но ак ку рат но на пе ча тан в про фес си о наль ном вре мен ни ке «А+С», при чём,
на пе ча тан «в со об ра же нии ре гу ляр ст ва»: в те че ние двух де ся ти ле тий.

«Ста рое» в ар хи тек ту ре не сни ма ет ся «но вым» в том же смыс ле, как, ска -
жем, в тех ни ке или на уке: мол, сна ча ла пей д жер, за тем мо би ла.

И хоть скром ная па ро вая ма ши на про дол жа ет слу жить че ло ве ку вме с те
с ге не ра то ром, ас тро но ми че с кие зна ния фи ни ки ян, стро и тель ные чу де са егип -
тян, во до про во ды Ри ма дав но уже ин те ре су ют лишь пре по да ва те лей ис то рии ар -
хи тек ту ры, пе ре тол ко вы ва ю щих из ве ст ное с важ но с тью но бе лев ских ла у ре а тов.

От ча с то го упо треб ле ния да же идеи при туп ля ют ся, буд то то чил ка для ка -
ран да шей.

За то ве ли чие пи ра мид, та ин ст вен ные ух мыл ки сфинк сов, ма те ма ти че с кое
со вер шен ст во ком по зи ци он ных стро ёв Пар фе но на, вы цвет шие па пи ру сы с тек -
с та ми алек сан д рий ских по этов про дол жа ют вол но вать про фес со ра Еро фа ло ва.

«Чте ни ем че ло век пе ре жи ва ет ве ка не так, как в на уке, где он бе рёт по -
след ний очи щен ный труд, — а как по пут чик, вме с те ша гая и сби ва ясь с до ро -
ги», — по ла гал Гер цен, за бы тый во ин ст ву ю щий ли те ра тор XIX ве ка.

Еро фа лов пе ре жи ва ет ве ка, сби ва ясь и про дол жая ша гать, вы ду мы вая и пе -
ре вы ду мы вая, по ка зы вая то, че го нет, по то му, что — как ему ка жет ся — есть.

Он по ни ма ет, что эво лю ци он ный ха рак тер раз ви тия ре а ли с ти че с кой ху до -
же ст вен ной фор мы (фор мы бы тия), сколь бы сим во лич ной она ни ка за лась
в ка че ст ве фор мы воз дей ст вия, от нюдь не пред по ла га ет её не из мен но с ти
на про тя же нии боль шо го вре ме ни.

Фло бер так же не по хож на Баль за ка, как Ро же Мар тен дю Гар на Фло бе -
ра, при чём это не толь ко ин ди ви ду аль ная не схо жесть, но и раз ли чия пред ста -
ви те лей раз ных эпох.
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Бе ря за ос но ву про из ве де ния, ко то рые Еро фа лов об суж да ет, вы дёр ги вая
буд то «цвет ки из вен ка из+под Буб ли ко ва» и по ме щая в на столь ко лич ный кон -
текст раз мы ш ле ния, что за ним по рой про де лать тот же путь тя же ло: бе ря их за
ос но ву, ав тор пчёл кой вы леп ли ва ет во круг них не свой ст вен ное им про ст ран ст во.

Его умо зри тель ная на блю да тель ность ку да рос кош ней на блю да тель но с ти
ка ко го+ни будь Пал+Па лы ча Му ра то ва, длин но пи сав ше го об Ита лии по впол не
кон крет ным зри тель ным впе чат ле ни ям.

Но в этом про ст ран ст ве за мше лым па мят ни кам с ди на с ти я ми кры си ных
вы вод ков в за па у ти нен ных под ва лах ку да как ком форт ней, чем в про ст ран ст ве
так на зы ва е мой «ис то рии», в ко то рую они втис ну ты де ма го га ми, что не по ше -
ве лить ся.

Но ва то ры вро де Пья чен ти ни и тра ди ци о на ли с ты вро де Во ро ни хи на, раз -
бро сан ные вы дум щи ки вро де Га у ди и ак ку рат ные ре мес лен ни ки вро де Пал ла -
дио, ко ро ли то ли Ис па нии, то ли Эфи о пии, тра тив шие, что бы ос тать ся на стра -
ни це «ис то рии», ра зо ри тель ные для го су дарств сум мы, — ка жет ся, ста ра лись
имен но о том, что бы луч ший ук ра ин ский ар хи тек ту ро вед впер вые в ис то рии
ар хи тек ту ро ве де ния по смо т рел на них, как на до маш ний ин вен тарь.

Как на удоч ки, клюш ки, конь ки, «весь гар де роб, бу фет, све чу, гар ди ны»,
на боль шую ко жа ную гру шу, кам нем ма го ме да рас пя тую меж ду по лом и по тол -
ком двухъ я рус ной квар ти ры, — что бы цер ков ны ми шаж ка ми хо дить сре ди этих
ве щей, ду мая не о ве щах, а о том, что они зна чат.

На пер вый взгляд, это так же стран но, как ве ло си пед ные гон ки ли мож -
ских пи ли гри мов.

На вто рой же взгляд, по+со сед ски ви дишь, что, раз гля ды вая ка кой+ни будь
ви нь о лов ский фуст, Еро фа лов про бор мо ты ва ет вслед за Олей ни ко вым: «Все
пу гов ки, все бло хи, все пред ме ты что+то зна чат. И не спро с та од ни пол зут, дру -
гие ска чут». Про бор мо ты ва ет шё по том, 14+м кег лем, на ме ло ван ной бу ма ге.

Ему по нят но, что ар хи тек тор стал ки ва ет ся с но вы ми за да ча ми и кон флик -
та ми и не без раз ли чен к уров ню на уч ных зна ний, до стиг ну тых со вре мен ни ка ми.

Но ведь су ще ст ву ет и не кая сте пень фор маль но го со вер шен ст ва, при су щая
вся кой эпо хе: так ли те ра то ры XVII ве ка не уме ли стро ить ро ман ти че с кий сю -
жет, XVIII ве ку бы ли не ве до мы не лич но+пря мая речь или вну т рен ний мо но лог.

Так ар хи тек то ры клас си циз ма и ам пи ра — рос сий ско го или фран цуз ско -
го (луч ше — фран цуз ско го) — ре ша ли за да чи на уров не зна ния их вре ме ни.

То, что Еро фа лов рас кла ды ва ет па сь янс из их сим во ли че с ких шту чек, под -
чи няя, буд то Пи фа гор или по лу сле пой ан тич ник Ло сев, пе ре ска зы вав ший «Эн -
не а ды» Пло ти на, всё чис лу, от од но го до де вя ти, — на це ле но, по+мо е му, на ре -
ше ние глав ной за да чи: так по ста вить про бле му ус лов но с ти ху до же ст вен ной
фор мы на фо не оче вид но го но ва тор ст ва, что бы под ле жа щие кри ти че с ко му ос -

Борис Ерофалов. Символы архитектуры. Киев, 2016

319

мо т ру эле мен ты ока за лись псев до но ва тор ски ми и тре бо ва ли об нов ле ния. Че -
ло век все гда сра жа ет ся за то, че го ему не хва та ет.

Так вре ме на пе ре пол за ют с од ной сим во ли че с кой коч ки на дру гую, так со -
во куп ля ю щи е ся че ре па хи Сид ней ской опе ры не да ют ка ко му+ни будь но во му
Све ден бор гу за быть в пред бан ни ке раз мы ш ле ния по сох и фо нарь.

Про ст ран ст во со вре мен ной куль ту ры всё на вяз чи вее де ла ет ся по ли эти ле -
но вым, тра ди ци он ное вре мя за ним не все гда по спе ва ет. Его, те ку чее, те ку щее
вспять, при хо дит ся ос та нав ли вать ли те ра тур ны ми сред ст ва ми, ша ри ко вой руч -
кой с бух гал тер ской си ней на чин кой.

Ведь во де не все гда хо чет ся быть фон та ном, по рой ей хо чет ся быть ре кой.
Ещё она при вык ла течь свер ху вниз, как кап ля по стек лу, как жизнь по па с пор ту.

Так слё зы ос та нав ли ва ют кровь.
Ес ли сим во ли че с кое пе ре чте ние ар хи тек тур ных форм и ог ра ни чи ва ет кру -

го зор, то лишь для чи та те ля, зна ко мо го с од ной кни гой.
По сколь ку ар хи тек то ры кни жек не чи та ют, они про ли ст нут кни гу Еро фа -

ло ва с ин те ре сом, что не пре мен но рас ше ве лит ся тем са мым 14+м кег лем на бо ра
(для сле пень ких) и рит мом Чи холь до вой вёр ст ки Ша лы ги на. Нель зя бу дет
не ца рап нуть зрач ком бук ву.

Воз мож но, для боль шин ст ва эта кни га (как и дру гие тек с ты до сто чти мо го
ав то ра) ока жет ся про фес си о наль ным от кро ве ни ем, соч ной мя ко тью раз ва рен -
ных твор че с ких пред рас суд ков, до вле ю щих се бе в со зна нии ус тав ше го прак ти -
ку ю ще го че ло ве ка, — эда кой «ма де му а зель Сно шаль ской», за че ло веч ное сло -
во го то вой на всё.

Ес ли ты хра мо дел — це ни ар ку, ес ли жи лищ ник — ду май о кар ни зе, ес ли
ур ба нист — не ру би с пле ча. Ведь го род, ес ли гля деть на не го свер ху, по хож
на жи во пись Клим та. Не тво ри га до с тей под чи нён ным, не счи тай се бя ум нее
дру гих и гля ди на про фес сию как на же ну. Ина че бу дешь по до бен му лу с пе ре -
би ты ми но га ми, ба рах та ю ще му ся в мел кой во дич ке.

Я на ме рен но не пе ре ска зы вал ог лав ле ние кни ги Еро фа ло ва — по пы тал ся
пе ре дать её дух, ма не ру, по ка зать бру ст вер про фес сии, из+за ко то ро го мож но
те перь вы гля ды вать, буд то ты не стра шишь ся оши бок и по жиз нен но за тя нут
му а ро вым по ясом про фес си о на ла.

Андрей ПУЧКОВ



матеріал її тут розташований дещо вбік од власне політичного поля Майдану.
Його — мистецтво. Ніби несподівано, а проте — це чи не найбільш «когні-

тивний» прилад — ліхтар для справді повного «оптичного» розуміння тих подій.
Політична пістрявість — розмаїтість Майдану, відповідно його «соціоло-

гічна» шкала не потребують особливого коментаря — виправдання. Так воно
було і мало бути. Але ось зіниця дослідниці, фахового філософа і фахового
мистецтвознавця, зупинилася ніби на зовсім інших стихіях.

Нагадаємо, що у нашому нелегкому, безкінечно відчуженого у всіх своїх
напрямах і прагненнях світі залишається один-єдиний ще не відчужений люд-
ський жест. Художній — художницький… Кажучи на цеховому жаргоні —
«естетичний». Себто, цей жест може бути як завгодно, будь-якою мірою «від-
чуженим» від такого світу, але сам по собі він є саме — не відчуженим. Абсо -
лютно органічним — буттєвим. Може це останній прихисток людини у лабіринті
вкрай скомплікованої сучасної цивілізації. І ось у зв’язку з ландшафтом —
портретом Майдану, дослідниця спостерегла одну дивовижну його особливість:
ніби аж вулканічний вибух там «естетичного» на всіх теренах і «поверхах»
Майдану; у всіх його ніби суто політичних жестах, проявах, намірах.

Авторка, як і всі ми, пам’ятає, що зазвичай чи не все художницьке насе-
лення України — у «домайданну» її добу — загалом цуралося «політики».
І взагалі, всього того, що з нею пов’язане. Словом, неухильне «відчуження»
автентичного художнього від того, що, здавалося б, є найповнішим автентич-
ним уособленням «відчуження». Але, нагадує авторка, пролунав ось тієї осін-
ньо-зимової ночі дзвін, який мовчав з 1240-го, і з тим дзвоном розпочався епос
Майдану, що на його голос вирушило фактично все те «населення». Всіх його
«спеціальностей», усіх цехів, інтересів, рівнів, уподобань і т. ін.

Що ж. Таке вже ніби було в історії. Перші німецькі дадаїсти у Берліні
1919-го ухвалили всією своєю малою громадою піти на тамтешні барикади;
а останні паризькі сюрреалісти відразу приєдналися до травневого процесу
1968-го. Але ж тут, у Києві, та в інших наших містах така несподівана мобіліза-
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ЗАМІСТЬ РЕЦЕНЗІЇ*

У всіх без винятку революцій Нового часу, поряд з їхніми неухильними
стратегічними і тактичними помилками, є ще один дефект: всі їхні інтерпре-
тації, їхнє розуміння, сама їх фактичність — усе це якось драматично,
на десятиліття — навіть на століття! — запізнюються. І, зрештою, перетворю-
ються на те чи те міфологізування довкола тих революцій. А то й на одверту
їх фальсифікацію.

«Мистецтво Майдану» Наталії Мусієнко — чи не перше у світовому обігу
зусилля віддати аж розпечену речовину революції суто цеховими засобами
до її класифікації/систематизації; засобами, які зазвичай використовуються
тоді, коли революція, сказали б, «охолоне». Але ж тоді і розпочинається зга-
дана міфологізація. Авторка ж віддає феноменологію останнього (але, напев-
не, не зовсім «останнього»?) Майдану чи не у «синхроні» з його подіями — і в
підкреслено систематизованому «синхроні». За всіма правилами тих чи тих
класифікаційних технік, котрі дозволяють впорядкувати бачене й чуте. Отже,
маємо справу із систематизацією того, що відбулося щойно, чи не цієї миті?
Себто подія й її чітке інтелектуальне означення немов в одному добовому часі.
Таке буває не часто, а то й взагалі — не буває.

Річ у тім, що взагалі-то синхронність подієвого процесу і розповіді про
нього свого часу присвоїла собі журналістика, а власне — такий її жанр, як
репортаж. Зокрема, репортаж, що віддає революційну подієвість. Пригадаймо
його гросмейстерів від француза Нікола Ретіфа де ла Бретонна до американця
Джона Ріда. Але не радив би сьогодні студіювати французьку чи російську
революцію за тими, хай і шедеврами, жанру. І водночас шедеврами політичної
міфології.

Книга же Наталії Мусієнко — саме наукове утворення. Обрахування,
номінація, «номенклатура» і т. п. певної «майданної» суми, що зберігатимуть
пізнавальне значення напевне і в майбутньому — у всіх його можливих істо -
ричних версіях. Об’єктивний ландшафт Майдану 2013–2014 років — при мак-
симальному тут часовому наближенні того «об’єктиву» до всіх вибухів, до всієї
спазматики тамтешньої «об’єктивності», яка за своїми неймовірними парамет-
рами, схоже, справді не має собі рівних у світовому обігу. Саме так.

І при цьому ризикнемо сказати, що «Мистецтво майдану», при всій оче-
видності політичних симпатій авторки — книга, власне, не політична. Розлогий
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так? Адже там, спершопочатку, теж було доволі риторики про свободу. Що ж,
насправді ті голосні паролі були лише «стафажем» процесів, ідеологізованою
обманкою мас до їх мобілізації у зовсім протилежних до свободи напрямах.
Майдан же постав рішучою альтернативою тим чорнотропам історії. Свобода
одразу стала його органікою. Мистецтво, що буквально затопило весь київський
простір революційного українського календаря, схоже то зовсім не якийсь пате-
тичний доважок до тих подій, а в певному розумінні чи не головний їх рушій.

Мистецтво чи «реалістичне», чи будь-яке інше — завжди свобідне. Воно,
отже, не просто прийшло на Майдан — воно, власне, його і витворювало.
Читайте про це у книзі Наталії Мусієнко. 

На підтвердження цієї тези трохи почекаємо досліджень (а вони мають
необхідно з’явитися), присвячених тим чи тим «антимайданам», аж характерно
позначеним цілковито «естетичною», м’яко кажучи безпорадністю, а то й без-
дарністю. Онтологічна істина мистецтвознавства, отже, виявилася у цьому
історичному випадку союзником Майдану.  Як історія по тому розпоряджаєть-
ся його саме абсолютною органікою, ми, зрештою, не знаємо.

А проте: а якщо все ж таки ця органіка сама розпорядиться прийдешньою
історією? 

Знов-таки, читаймо про це з книги київської авторки.

Вадим СКУРАТІВСЬКИЙ

РЕФЛЕКСІЇ З ПРИВОДУ РЕЦЕПЦІЇ*

Дисертація Анни Володимирівни Приходько «Рецепція музичного аван-
гарду в соціокультурному просторі ХХ століття» присвячена вивченню про-
блем сприйняття сучасного мистецтва та соціокультурної комунікації. Її акту-
альність зумовлена тим, що, за словами Валерії Жаркової, «музикознавство
сьогодні — це не питання накопичення інформації, а питання вивчення і вияв-
лення сенсу»1.
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ція тих фахових аутсайдерів, принципових «самітників» слова, пензля, олівця,
сцени, екрана, всіх уже новітніх техноспособів фіксації світу — вона, та лібе-
ралізація, схоже побила статистично всі попередні світові рекорди «ангажова-
ного» мистецтва! Саме так.

Наталія Мусієнко вочевидь зрозуміла/осягнула цю буттєву унікальність
тутешнього революційного процесу, зрозуміла необхідність його першої,
а тому найбільш переконливої «стенограми», сказати б першоекспозиції тієї
героїчної, справді унікальної «інтервенції» молодих, зовсім молодих та й зов-
сім немолодих людей тутешнього мистецтва у самий вихор, у самий епіцентр
тутешніх подій. У всю їх глибину, на всій їх поверхні. У всю їхню патетичну
невизначеність, у пов’язані з нею ризики та небезпеки. 

Плакат. Інсталяція. Фотографія. Скульптура. Живопис. Музика. Театр.
Кіно. Література. Відповідні мистецькі осередки. Виставки. І так далі. Словом,
усе це естетичне розмаїття Майдану, що ніби дев’ятим валом вихлюпнулося на
всьому його київському і позакиївському — вже загальнонаціональному —
просторі. Книга Наталії Мусієнко — хронограф усієї фактичності, провідної
персонології, того ніби неочікуваного мистецького корпусу, що раптом постав
посередині цього міста, посередині національної історії і зрештою, за виразом
однієї поетки, «посередині світу».

Зрозуміло, що це лише перший крок до неупинної майбутньої «інвентари-
зації» всіх мізансцен, усіх семантик Майдану. Але ж це — саме вперше! Трохи
схоже на ситуацію вулканолога, який систематизує ще аж розпечену свою
речовину, облаштовує її «таксономію» поряд з тим колосальним вибухом.

І зовсім незайве нагадати, що тут цей автор-«вулканолог» — жінка, яка
зважилася, попри всі неупинні ризики тієї, стримано кажучи, ситуації, облаш-
тувати те впорядкування. 

Отже, зроблено перший крок! Але пізнавальні його наслідки вже аж обпа-
люють сторінки цієї поліграфічно-бездоганно елегантної книги, як її нам пред-
ставив художник Мар’ян Лунів. Авторка її, при всій стриманій, а то й просто
діловій інтонації своєї розповіді, торкнулася у своїй зосередженості на «естети-
ці” Майдану найголовнішого: його нерва. Мистецтво з його родовим-навічним
пафосом не-відчуження (а точніше — роз-відчуження) просиг налізувало про
найголовнішу спрямованість того найголовнішого: безберегий, так би мовити,
«всемайданний» пафос свободи у тих подіях. «Політика», доводить ця книга,
там тільки слугувала тому пафосу, була там лише на побігеньках у нього.

Книга ця, перефразовуючи один давній вираз, матиме свою долю. Най силь -
ніші інтелекти билися донедавна над питанням питань довкола великих ре -
волюцій минулого століття, які аж обрядово закінчувалися аж планетарними
сеансами аж небаченого у світовому часі, справді всеохопного рабства. Чому
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* З опонентського відзиву на дисертацію А. В. Приходько «Рецепція музичного авангарду в соціо -

культурному просторі ХХ століття», подану на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтво -

знавства за спеціальністю 26.00.01 «Теорія та історія культури» й захищену у спеціалізованій вченій

раді 26.460.01 в ІПСМ НАМ України 1 листопада 2016 року. Науковий керівник — доктор мистецт-

вознавства, професор В. Я. Редя (НМАУ імені П. І. Чайковського).
1 Див.: http://platfor.ma/magazine/text-sq/science/jarkova-valeria/
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1 Коменда О. І. Творчість М. Рославця в контексті становлення музичного модернізму: дис. …

канд. мистецтвознав.: спец. 17.00.03 — Музичне мистецтво ; ІМФЕ ім. М. Т. Рильського НАН України

/ Коменда О. І. — К., 2004. — С. 64–65.
2 Стравинский И. Диалоги: Воспоминания, Размышления, Комментарии / Игорь Стравинский. —

Л. : Музыка, 1971. — С. 216.
3 Див. : https://twahundreta200.wordpress.com/2014/02/14/ars-poetica-2/

Оригінальність дослідження полягає в залученні у сферу музикознавства
досвіду рецептивної естетики. Авторка сміливо оперує складними науковими
категоріями, спираючись на ідеї ряду видатних вчених ХХ століття, перед -
усім — Ганса Роберта Яусса та Вольфґанґа Ізера. Так, однією з центральних
категорій роботи стає категорія горизонту читацьких очікувань (с. 38–39)
та пов’язана з нею ідея рецептивно-провокативної стратегії (с. 150).

Рецепція музичного авангарду представлена в роботі, як мінімум, у двох
вимірах. З одного боку, це широке поле авторського коментаря, що включає різні
форми пояснення та реклами власної творчості («Митці-теоретики авангардного
мистецтва»). З іншого — реакція на авангард слухацької аудиторії, на жаль, пере-
важно недиференційованої за віком, соціальним статусом, освітою, родом занять. 

Структура дисертації відображає логіку мислення науковця. У першому
розділі подано опис методологічних підходів і аналіз джерел. Другий — висвіт-
лює соціокультурний простір ХХ століття. Третій — кульмінаційна вершина
роботи – власне й присвячений питанням рецепції. 

Ближче знайомство з дисертацією переконує в тому, що А. В. Приходько
цілком свідома у виборі своєї наукової позиції та глибоко розуміє предмет
дослідження. Піднявшись над емпіричним матеріалом, вона зуміла поглянути
на авангард з висоти панорамного бачення, при цьому не втративши відчуття
живого факту. На увагу спеціалізованого читача заслуговує чимало цікавих
спостережень, які вона цілком справедливо трактує як виявлення спільних
керівних принципів, що проявляються в мистецтві та науці одночасно, і свід-
чать про інтегративні процеси, властиві культурі ХХ століття (підрозділ 2.3). 

Серед безперечних позитивів дисертації — охоплення великого пласту
історичного матеріалу, зведення в єдине ціле інформації про пошуки й експе-
рименти першої і другої хвиль авангарду, впровадження до наукового дискурсу
ряду імен і творів, у тому числі маловідомих, як визначних, так і суто експери-
ментальних, характеристика авангарду як творчого процесу та як картини світу.

Крок за кроком дотримуючись обраної методології, А. В. Приходько при-
ходить до цілком вірогідних результатів. Разом з тим, іноді в ході її міркувань
можна спостерегти деякі неточності, як рештки непобореного намагання «при-
мирити» два контроверсійні підходи — традиційно-історичний, з характерни-
ми для нього каузальністю, позитивізмом та автороцентризмом, та рецептиві -
стику, з її принциповим плюралізмом, децентралізацією й зорієнтованістю
на свідомість того, хто сприймає. Йдеться, наприклад, про вислови на зразок
«художні образи, що відображають дійсність» (с. 35) або «відтворення реципі-
єнтом закладеної автором ідейної складової твору» (с. 41). Проте, на мою думку,
вказані неточності ще раз підкреслюють, з наскільки новими й тонкими речами
має справу дослідниця, наскільки складні проблеми їй доводиться вирішувати. 

До явищ цього ж порядку, вочевидь, належить і судження про наявність
технічного і смислового рівнів твору, вжите стосовно футуристсько-експресіо-
ністських полотен П. Попової та П. Філонова (с. 61), оскільки навряд чи можна
хоч які елементи композиції вважати начисто позбавленими смислу і навпаки.
З цього приводу один із яскравих представників футуризму, українець за по -
ходженням, Микола Рославець майже сто років тому писав: «Хіба від того,
що ми закреслимо в заголовку бетховенського квартету слова “Подяка богу,
яку приносить одужуючий з нагоди одужання” і напишемо “Урочисте святку-
вання перемог Червоної Армії” або “Відкриття трамваю в Баку” зміниться
зміст квартету…? Невже все ще незрозуміло, що змістом музичного твору є
тільки його музика, зокрема, власне його мелодична, метро-ритмічна і гармо-
нічна основа?...»1, тобто так званий технічний рівень твору. 

Ще один момент, з яким важко погодитися, пов’язаний з цитованими
в дисертації висловами Даніеля Житомирського та Григорія Шнеєрсона щодо
творчості Мауріціо Кагеля, які, з одного боку, є яскравими прикладами офі-
ційної рецепції авангарду в СРСР і як такі, безумовно, корисні в роботі. Проте,
з коментарів Дисертантки дізнаємося, що твори Кагеля є наслідком його нега-
тивного ставлення до капіталізму та суспільства споживання (с. 70), що, як вже
було сказано, є некоректним з позицій заявленої методології. Крім того, сама
постановка питання: з’ясувати, що саме М. Кагель «хотів донести до слухача»
(с. 70), — неправильна. Адже ще Ігор Стравінський, наприклад, вважав,
що композитор «схоплює, відбирає, комбінує, але до кінця не віддає собі звіту
в тому, коли саме смисли різного роду і значення виникають в його творі. Все,
що він знає, і чого прагне, це вловити обриси форми…»2

Звертає на себе увагу й наскрізно проведена думка про рішуче несприйнят-
тя авангарду, особливо, його найрадикальніших проявів. Проте, на мій погляд,
нині звичайної констатації в цьому питанні вже недостатньо. Важливо зрозумі-
ти, чому саме так відбувається? Слушні поради мистецтвознавцям з цього при-
воду, на мою думку, містить есе «Ars Poеtica» доктора біологічних наук Валерія
Корнєєва, який трактує мистецтво, у тому числі найрадикальніші його прояви,
як різновид агресії, а механізм сприйняття — як процес вироблення ендорфінів,
«потужних анестетиків, що викликають відчуття задоволення»3. 
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На завершення — кілька побажань. По-перше, на мою думку, у дисертації,
присвяченій проблемі рецепції авангарду, не зайвими були б експерименти
з аудиторіями, що репрезентують різні соціальні групи. По-друге, непогано
було б дещо врівноважити кількісне та якісне представлення російського
та західноєвропейського авангарду, хоча, варто визнати: сказане не стільки вка-
зує на недоліки дослідження, скільки розкриває його подальші перспективи.

Таким чином, підсумовуючи, хочу з повним усвідомленням своїх слів
зазначити, що поява у вітчизняному науковому просторі такої роботи як «Ре -
цепція музичного авангарду…» А. В. Приходько бачиться надзвичайно важли-
вою, корисною та своєчасною. Адже вона, більше, ніж інші, демонструє, скіль-
ки багато ще треба зробити для того, щоб сучасна слухацька аудиторія «дорос-
ла» до сприйняття авангарду, як вільного мистецтва вільних людей, такого,
що може мати не лише одну «правильну» інтерпретацію, нехай навіть запропо-
новану фаховим музикознавцем, а обростати множинними смислами, пород-
жувати дискусії, формуючи свободу мислення та обшир мистецьких інтересів
соціуму. Звичайно, з одного боку, далеко не всі авангардні експерименти
заслуговують на те, щоб бути віднесеними до царини художнього. З іншого,
описана ситуація, поза сумнівом, свідчить про страшенну закомплексованість
та безініціативність слухачів, більше того, фактичну відсутність в суспільстві
запиту на авангард як такий. В цьому відношенні, дисертація А. В. Приходько
може бути прикладом того, як, здавалось би, звичайна мистецтво знавча тема
здатна вирости до значення носія державної стратегії, адже саме у вихованні
«інтелектуального імпліцитного слухача» (с. 156) й полягає один з найва го мі -
ших практичних наслідків цього дослідження.

Ольга КОМЕНДА

ДАВИД БУРЛЮК: «Я ПРИЙШОВ СЮДИ

ПИСАТЬ ПЕНЗЛЕМ, ФАРБОЮ, ПЕРОМ»*

У своїх спогадах Дмитро Горбачов наводить листа Давида Бурлюка, який
той йому надіслав 1962 року з проханням провести до його 80-річчя виставку
у Київському музеї українського мистецтва. Текст цього листа надто промо-
вистий: «Дорогие друзья — директорат музея; я, Давид, Маруся (жена) и наш
художественный директор Элла Яффе — можем привезти на Украину в Киев —

в Ваш музей выставку Бурлюка — 80-летие — и его друзей — выдающихся аме-
риканских художников. Хорошо было бы эту выставку организовать на Родной
земле Бурлюка Украине — в пику москалям!!! Зависит от Вас. С приветом
Давид, Маруся Бурлюки. 1962 г.» Звичайно ж, відмовили. Що ж — часи ідеоло-
гічно-маразматичного тріумфу. Але повідомили про це письмово. На що
Бурлюк несподівано зрадів і відгукнувся, що вельми вдячний землякам, адже
Третьяковська галерея і Російський музей в Ленінграді на його пропозицію
навіть не зреагували [1]. Та ще й К. Малевич говорив: «Давид, хоч і з чотирьох
пунктів пише, але відстає від часу своєю древньою Малоросією» [2].

Факти, наведені мистецтвознавцем, яскраво засвідчують — Бурлюк
не просто ідентифікував себе українцем, він вважав Україну своєю рідною зем-
лею, а тому «москалям» аж надто не випадає собі його привласнювати, що вони
з упертістю роблять і по сьогодні. Згадаймо ще картину Бурлюка «Козак
Мамай», написану в Уфі 1912-го, де безліч символів і потрактувань. Ну хіба під
силу неукраїнцеві відчути дух козацької минувшини та й узагалі наважитися
звертатися до цієї тематики, будучи геть відстороненим від українства?

Усі ці розмисли є вступними заувагами до вельми цікавої події: сьогодні
Бурлюк повертається в Україну не лише своїми мистецькими творами. Поет
і перекладач Олександр Вертій здійснив амбітну спробу перекласти поезію
братів Бурлюків, Миколи і Давида, українською, і таким чином заповнити лаку-
ну, що виникла у свідомості широкого загалу. Йдеться про книжку-білінгву
«Тонкофінґерпринт», де вірші подано в оригіналі і, на зіставлення, у перекла-
ді. До речі, слово «тонкофінґерпринт» є неологізмом Бурлюка, утворений
поєднанням основ «тонкий» та «finger» (англ. палець) і «print» (англ. відбиток,
слід). Дотепні і невтомні вигадники Бурлюки просто насичувати свої тексти різ-
ними словесними вибриками і викрутасами. Більш відомим є Давид Бурлюк,
хоча уся їхня численна родина була надзвичайно самобутньою й оригінальною.
В інтернетній мережі ледь не сенсацією стали публікації про родину Бурлюків
одеського дослідника Євгена Деменока, що згодом увійшли в книжку «Нове

* Ре цен зія на: Тонкофінґерпринт: Поети брати Бурлюки / [пер. Олексій Вертій]. — К. : Ярославів

Вал, 2014. — 249 с.; іл.



до неї Вадим Скуратівський зазначив, що брати Бурлюки «зберегли у своїй
діяльності рівновагу поміж письменством (передовсім поезією) і просторовими
мистецтвами (передовсім живописом)» [4; с. 9], а «Давид Давидович із сьогод-
нішнього погляду постає взагалі як наставник усієї системи східноєвропей-
ського футуризму» [4; с. 10].

Звичайно, перед О. Вертієм стояло надскладне завдання: якомога точніше
передати оригінал. Але згадаймо, як в Умберто Еко сказано про такі наміри:
«Під час перекладу не говориться те саме. Тлумачення, що передує всякому
перекладу, має з’ясувати, скільки можливих наслідків, що випливають з даного
слова, можна „зчистити” і які ці наслідки» [5]. У примітках перекладача йшлося
про технічні аспекти здійснення роботи над авторськими текстами: «Ор фо гра -
фія наближена до сучасних норм. Однак і в оригіналах, і в перекладах
до першочергової уваги неодмінно бралися особливості кубофутуристичної тек-
стології, які не дозволяють однозначно диференціювати випадкові і зумисні опи -
ски та помилки… Пунктуація в усіх випадках збережена авторська» [4; с. 244].

Відкриваємо О. Вертія в новій іпостасі — перекладача, і перекладача вель-
ми серйозного, з тонким поетичним слухом, який ледь не на інтуїтивному рівні
відчуває і авторську строфіку, і ритм. А ще треба мати неабияку відвагу до -
торкнутися до поезії кубофутуристів, з їхньою зухвалістю у побудові техніки
віршотворення, а вірніше — у її розкладанні — без скутості розділових знаків,
з внутрішньою мелодикою рим, у наданні звичним словам нової семантики,
тобто від деструктивну до конструктивну, що додаватиме завжди творчого
імпульсу майбутнім поколінням митців, а це, які відомо, є неодмінною запору-
кою повноцінного наповнення словникового запасу мови. Тож і в цьому
подвійну відповідальність покладено на тлумачеві мовних і стилістичних викру-
тасів і чудасій, коли треба вжити такі самі, як у Бурлюків, незачовгані слова.

Вірші Д. Бурлюка, який жив в епоху зухвалих стильових пошуків в усіх
видах мистецтва, заворожують своєю ритмікою, подеколи уривчастою, з пере-
скоками, він використовував у своїй творчості досвід авангардистських шкіл,
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про Бурлюків» [3], з якої постає чимало невідомих раніше фактів. Ну, наприк-
лад, про те, що Бурлюки — Давид, Володимир, Людмила (яка згодом вийшла
заміж за скульптора Василя Кузнєцова — учасника архітектурних проектів
і для Києва), а також їхня мати Людмила Йосипівна (під дівочим прізвищем
Міхнєвич), виставлялися в Києві на організованій художником-авангардистом,
музикантом і теоретиком театру Миколою Кульбіним виставці «Ланка» у 1908-му
(саме Кульбін друкує вірші Давида і Миколи Бурлюків в альманасі «Студія імп-
ресіоністів» 1910-го, а Бурлюк присвячує йому вірш «Темніє бір…»). Ще один
факт. 1918-й рік; Давид Бурлюк разом зі своїми маленькими синами і дружи-
ною Марусею, а також із молодшою сестрою Маріанною, щоб якось вижити
в умовах воєнного часу, вирушають у своєрідне турне по Сибіру. Невтомний
Бурлюк влаштовує поезоконцерти, а Маріанна, за твердженням самого Бур -
люка, виступає як співачка-дилетантка під псевдонімом футуристки Пуанти -
ліни Норвезької. У Владивостоці, де вони всі перебували якийсь час, Бурлюк
зустрів давнього знайомого художника Вацлава Фіалу, і той закохується у Ма -
рі анну. Так виникає нова родина, і Фіали згодом перебираються до Праги. І от
саме в Празі уже в наш час автор допису — Євген Деменок — зустрівся з на -
щадками роду Фіалів, а відтак і Бурлюків, які показують йому рукописний збір-
ник поезії Давида і його портрет, виконаний Вацлавом, а ще зошити з віршами
Людмили Кузнєцової-Бурлюк. Отже, поезія на рівні із малярством була однією
із Бурлюківських муз. І сподіваємося, що колись вірші із тих записів будуть
оприлюднені.

«Маруся читала вірші Давида в Празі кілька разів, — пише Євген Деме -
нок, — і Маріанна попросила брата спеціально для них записати ці вірші в кни-
жечку. Мені пощастило — я бачив і читав цю книжечку. Знаючи неприборкану
енергію Бурлюка, я не здивуюся, якщо він виготовив її за один день. Книжку
складено з альбомних аркушів для малювання, зігнутих навпіл і зшитих чорної
ниткою. У книжечці — вісімнадцять віршів, датованих різними роками, почи-
наючи з 1907-го („Ранок”) і закінчуючи 1957-м, роком її створення. Подекуди в
ній трапляються малюнки, виконані ручкою або кольоровими олівцями. На
останній сторінці — напис: „Дорогим милим Маріанночці і Людочці — сестрам
чудової юності — на пам'ять в часи наближення вечора. З любов’ю David Ma -
russia Burliuk. Hampton Bays L.I.N.Y. USA. Все ж — наперекір: часу, просторам,
політиці і перепонам життєвим — ми побачилися — в ім’я любові до нашого
минулого. Praha”».

Але повернімося до згаданої вище книжки перекладів. У спогадах, напи-
саних уже в еміграції в США, Д. Бурлюк писатиме, що мав намір перейти
на українську мову у своїх писаннях. Але намірам не судилося здійснитися.
Тож це видання, є своєрідним втіленням мрії митця-футуриста. У передмові



Епітети у виконанні перекладача перетворюються на справжні знахідки, як от
«потрясенный мост» — «місточок сум’ятний». А бурлюківська песимістично
надривна фраза «Мне опротивели глаза, В которых больше было гноя, Чем зре-
ния» у перекладі звучить не менш оригінально: «Набридли очі-болячки, В яких
було вже більше гною, Ніж зору». Більше того, перекладач послідовно зберігає
авторський ритмічний малюнок у вигляді початкового ямба чи хорея: «струит-
ся» — «струмує», «бросая» — «метнувши»; «Затуманил взоры Свет ушел
угас» — «Темряви простори День пішов і згас». Сентенції Бурлюка, де помил-
ка зумисна чи випадкова, звучить майже так само: «Жизнь тяжела объятиях
метели» — «Життя важке обіймах заметілі». 

У рядку, винесеному в заголовок, рядку, що належить Давиду Бурлюку,
є закінчення: 

Я прийшов сюди писать

Пензлем, фарбою, пером

Щоб як море: не мовчать — 

А явить душі огром.

Чи в змозі ми і сьогодні осягнути огром душі цієї особистості?
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але витворив власний стиль, змусивши читача візуально сприймати вірш, як
картину:

ВОГНІ ПРОКИСЛІ позгасають брижі вій

Носителі сучасні

Ім’я людина масі цій.

Хай доля лиш знущання і дурниця

Душа — шинок, а небо — в’янь

ПОЕЗІЯ — ОБШАРПАНА ДІВИЦЯ

краса ж кощунна і блюзнірська твань.

І в цьому увесь Бурлюк, з його ставленням до поетів («Поет завжди стру-
муючий гравець Слова тиранить він для насолоди», а до псевдо-поетів презир-
ство: «Тобі слова — як вітровіння; Не мова — жаби скрекотіння»), системою
поглядів на світ і людину в ньому («Скрізь кучерявіють контрасти — Великий
розум й поряд — ідіот, Що дзумка, мов комар-пустомолот»). Подібно до його
ровесника американського поета і художника Едварда Каммінгса, що, словот-
ворячи на кшталт «никтожды кто-то земляжды апрель желаньежды дух
и еслижды да», роздумував на тему світ і людина в ньому: 

…Прогрес — болезнь

Приятная: предавшийся безумству

Гігантом карлик мнит себя всю жизнь [6].

У Бурлюка просто культ влучної і яскравої метафори, яка віддзеркалює
неймовірними барвами, збагачує лексичну партитуру колоритними поетич ними
образами. Множинність метафор створює емоційну насиченість: «На чердаках
и за углом, Где нищеты стилетно жало Ракетно расцветает злом» — «На дні
горищ і за вуглом, Де бідності стилетно жало Ракетно розцвітає злом», «Лишь
туча саваном седым Повиснет небесах над ним» — «Лиш хмара саваном блідим
Повисне небесах над ним», «Оторопей над соловьями, Точась рубином сочных
губ» — «Оторопій над солов’ями І сточуй сік рубіном губ». 

Метафора переростає у порівняння і навпаки: «Вагони — змії-втікачі. Мов
камінь місячний твій погляд», «старенька — горбом богомільна», «погляд
скляний замерзав», «годинник, що секундами смітить», «як видих боязкий —
бліді вогні». За такою аскетичною фразою — багатюща карнавальна палітра.
Тексти аж виблискують перлами-фразами, несподіваними неологізмами —
зазвичай складеними словами («вечірньодим», «жорстокоцокання», «краси-
вість хиткомоди»). 

Перекладач, захоплений творчим ентузіазмом, і сам подає цікаві зразки
власних неологізмів — і там, де в автора їх і не має: «Среди огней под чёрным
небом, Безликой прелестью жива» — «Серед вогнів під чорним небом,
Безликочарами жива», «Зорко пылает палач» — «Кат мов нестримний кип’яч».
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