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АНОТАЦІЯ 

Ян І. М. Український музично-драматичний театр у системі 

соціокультурних зв’язків останньої третини ХІХ – початку ХХ століття. 

– Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису.  

Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора мистецтвознавства 

за спеціальністю 26.00.01 – теорія та історія культури. – Національна 

академія керівних кадрів культури і мистецтв,  Міністерство культури та 

інформаційної політики України, м. Київ, 2021. 

У дисертації досліджено специфіку конституювання українського 

музично-драматичного театру як культуротворчого феномену в соціосфері 

державно-політичних, загально-громадських, суспільно-функціональних, 

соціально-економічних, адміністративно-господарських, міжкультурних, 

етнічних, регіональних, художньо-естетичних зв’язків у полікультурних 

умовах Російської й Австро-Угорської імперій в останній третині ХІХ – 

початку ХХ ст. У контексті міждисциплінарного гуманітарного дискурсу 

розглядається історія рефлексій щодо феномену українського музично-

драматичного театру та становлення його соціокультурних специфікацій у 

сфері гуманітарних знань, зокрема в мистецтвознавстві.  

Український музично-драматичний театр має виняткове значення в 

історії української культури, духовному поступі української нації. У системі 

соціокультурних зв’язків (соціосфері) вітчизняний музично-драматичний 

театр є невід’ємною складовою культурно-історичної спадщини України, 

джерелом збереження етнотрадицій, естетичного пізнання, світоглядних 

цінностей, художнім імперативом духовної суверенності української нації. В 

аналізований період український музично-драматичний театр став потужним 

джерелом незламного національного духу, адже суспільно-політичні, 

економічні та національно-культурні умови, в яких у Російській імперії 

існувала українська спільнота, були спрямовані на колонізацію українського 

етносу й української культури.  
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Перебуваючи в жорстких лещатах владної доктрини, скуті імперською 

цензурою, провідні театральні діячі України – М. Кропивницький, 

І. Карпенко-Карий, М. Старицький, М. Садовський, М. Заньковецька, 

П. Саксаганський –  прагнули захистити соціальні права, мову та культуру 

українського народу. Вони спрямували свою творчу діяльність на виведення 

української театральної культури на європейський шлях розвитку, розбудову 

національного стилю у власній творчості, популяризацію української художньої 

спадщини серед широких верств поліетнічної громади, що сприяло збереженню 

етносу, становленню нації, а також міжетнічному діалогу культур.  

На сучасному етапі історія української культури в усьому її розмаїтті 

представлена в численних історичних, філософських, культурологічних, 

мистецтвознавчих студіях українських та зарубіжних учених. Проте 

вивчення українського музично-драматичного театру як важливого 

культуротворчого феномену останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. досі не 

стало предметом міждисциплінарних гуманітарних досліджень в Україні, 

недостатньо розробленим є також і системний підхід до зазначеної 

проблематики в мистецтвознавстві. Це пов’язано із тривалим замовчуванням, 

яке інспірувала влада, об’єктивної панорами розвитку українського 

театрального мистецтва, зокрема його органічної складової – українського 

музично-драматичного театру. Причинами є ідеологічна тенденційність 

радянської доби, а також колись недостатній доступ до архівно-

бібліографічних джерел, на базі яких можливо достовірно здійснити 

реконструкцію цієї важливої складової культурно-історичної спадщини 

України.  

Відтак, у сучасній гуманітарній науці з’являється можливість об’ємної 

наукової реконструкції системи соціокультурних явищ, які заклали основу 

національних суспільно-політичних і культурно-духовних процесів та можуть 

аналізуватися з історико-культурної, духовно-світоглядної, мистецько-

естетичної позицій. До їхнього числа безперечно належить український 

музично-драматичний театр, впливовий чинник формування єдиної 
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національно-культурної ідентичності, утвердження об’єднавчих духовних 

цінностей і пріоритетів у діалозі культур Лівобережної та Правобережної 

України. 

У дисертації розкривається система соціокультурних зв’язків театру, яка 

є багатошаровою і включає в себе культурогенні, структурні взаємозв’язки як 

на макроструктурних, так і на мікроструктурних рівнях. До перших належать 

зовнішні зв’язки (державно-політичні, суспільно-функціональні, соціально-

економічні, суспільно-інвестиційні, трансісторичні, міжкультурні, етнічні, 

регіональні), що акумулюють взаємовідносини театру з навколишнім 

соціокультурним середовищем – владою, державними інституціями, 

громадськістю, критикою, культурно-освітніми організаціями «Громадами», 

«Просвітами», благодійницькими товариствами, а також етнічними театрами 

національних меншин Наддніпрянщини. Другий рівень становлять внутрішні, 

опосередковано функціональні зв’язки, тобто адміністративно-господарські 

(«адміністрація – трупа») та художньо-естетичні відносини театру: «художній 

керівник – трупа», «режисер – актор», «режисер – композитор», «театр – 

глядач». Опосередкованою ланкою, своєрідним «посередником» макро- і 

мікроструктурних зв’язків є театральна критика. Саме в системі 

соціокультурних зв’язків, у контексті взаємодії та єдності зовнішніх і 

внутрішніх функцій театр постає культуротворчою організацією, художньо-

естетична сутність якого забезпечує історичну спадкоємність, ретрансляцію 

етнокультурних та соціальних норм і духовних цінностей. У такий спосіб 

український музично-драматичний театр, інтегруючись у духовну аксіосферу 

спільноти, пропагуючи українську культуру, національне театральне 

мистецтво, набуває статусу культуротворчого інституту. 

У контексті аналізу макроструктурних, тобто зовнішніх, міжкультурних, 

етнічних, регіональних зв’язків розкрито специфіку мистецького світогляду, 

систему художніх цінностей, духовний і етнокультурний вектор діяльності 

українських, єврейських, польських театральних митців, що сформувалися на 

основі багатолітніх регіональних традицій в Україні. Творчий міжетнічний 
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діалог у соціосфері театру виявився у таких формах комунікації, як: 

встановлення творчих контактів між українськими, єврейськими та 

польськими митцями, обмін режисерським та акторським досвідом, 

постановка музично-драматичних вистав. З’ясовано, що в час тотальних 

державних та цензурних заборон, всеохоплюючої русифікації суспільства 

музично-драматичний театр в Україні став вагомим фактором етнокультурної 

ідентифікації та національної єдності.  

Доведено, що творчі зв’язки наддніпрянських і галицьких театральних 

діячів здійснювались у наступних напрямах: постановка галичанами творів 

наддніпрянських авторів, перебування наддніпрянських режисерів, акторів у 

складі галицьких труп, і навпаки, через особисті контакти між окремими 

митцями. Відзначено, що творча співпраця театральних діячів 

Наддніпрянщини та Східної Галичини сприяла духовній консолідації 

українського народу, збереженню етнокультурної ідентичності та формувала 

єдиний культурний, театральний простір, який вплинув на становлення 

духовної цілісності української нації. Відтак, у системі соціокультурних 

зв’язків український театр аналізується як соціальний мистецький інститут, що 

виконує культуротворчі функції.  

В аналізі специфіки мікроструктурних внутрішніх художньо-естетичних 

зв’язків українського музично-драматичного театру встановлено механізм дії 

стосунків «театр – глядач», а також опосередковані функціональні 

взаємозв’язки: «художній керівник – трупа», «режисер – актор», «режисер – 

композитор», «театр – глядач». Підкреслено, що театрально-глядацька 

комунікація має чітко виражену психологічну й естетичну спрямованість і 

зорієнтована на засвоєння публікою духовних цінностей, мотиваційних 

алгоритмів поведінки та є універсальною константою осягнення духовної 

цілісності національної ментально-культурної парадигми. Виявлено, що 

публіка українського музично-драматичного театру має свої особливості 

сприйняття музично-драматичної вистави, які випливають зі специфіки 
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музично-драматичного дійства, у процесі якого формується театрально-

художня комунікативна спільнота.  

Виявлено, що система соціокультурної діяльності музично-драматичних 

колективів в Україні сприяла утвердженню національного статусу 

українського музично-драматичного театру в соціосфері суспільства. На 

основі аналізу вперше введених до сучасного наукового обігу історичних 

документів окреслено роль гастрольної, художньо-естетичної та світоглядно-

просвітницької діяльності українських музично-драматичних колективів 

А. Дорошенка, І. Івася-Мороза, П. Карпенка, Ю. Касиненка, І. Скобринського, 

Т. Чернишова у розвитку взаємозв’язків між українською, російською, 

єврейською, польською культурами як в Україні, так і в діаспорі «ближнього» 

зарубіжжя. 

З точки зору мікроструктурних, тобто внутрішніх, опосередковано 

функціональних взаємозв’язків, обґрунтовується розуміння театру як 

складного інституційного комплексу, який інтегрує напрями діяльності: 

організаційно-управлінського типу (організація театру, адміністрація театру, 

цехи театру); нормативно-правового типу (статут театру, норми моральної 

регуляції); фінансово-господарського типу (нормативи матеріального та 

фінансового забезпечення, вимоги щодо укладання контрактів з артистами); 

творчого типу (забезпечення високого художнього рівня музично-

драматичних вистав, театрального репертуару, гастрольних турне). 

В організаційно-творчій сфері українського музично-драматичного 

театру в роботі розкривається наявність чіткої організаційної, фінансово-

господарської структури, централізованої ефективної взаємодії між усіма 

театральними службами. Виокремлюються традиційні (бенефіси акторів, 

тематичні вечори на основній сцені, літературні бесіди, художні читання, 

благодійницькі вистави), а також інноваційні (народні театралізовані розваги, 

театралізоване шоу, комплексні синтезовані концертно-театральні програми,  

комбіновані театралізовані програми для дорослих і юних глядачів, звіти 

українських музично-драматичних колективів у офіційній пресі) форми 
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музично-театральної діяльності. Цей синтез організаційно-творчих форм 

засвідчив становлення театру як національного культуротворчого інституту в 

системі соціокультурних зв’язків як зовнішніх, так і внутрішніх. Відзначено 

також, що, незважаючи на жорстку імперську регламентацію театральної 

діяльності, широка соціальна база українського театрального руху, до якої 

увійшли представники різних верств населення, сприяла ідейно-естетичному 

процесу національного конституювання українського музично-драматичного 

театру в системі суспільних комунікацій. 

У дослідженні українського музично-драматичного театру як 

національного культуротворчого інституту, що має чітко визначену ідейно-

естетичну, творчу позицію, важливим є також аналіз його репертуарної 

політики. У зв’язку з цим визначено основні жанрово-стильові домінанти 

музично-драматичного репертуару: реалістично-побутовий стиль, що 

впроваджувався на засадах психологічного реалізму засобами історичної, 

соціально-побутової драми, комедії, водевілю; модерністський стиль, який 

виявився через реципіювання європейських модерністських моделей 

(неоромантизму), а також через пропагування характерних ознак українського 

романтизму, з його традиційною тематикою зображення національної 

самобутності й духовної самоцінності особистості. Підкреслено, що 

впровадження модерністського напряму на українській театральній сцені 

засвідчило репертуарний вибух і своєрідну «європеїзацію» українського 

театрального мистецтва. 

Зазначено, що сполучною ланкою між макроструктурою зовнішніх і 

мікроструктурою внутрішніх зв’язків виступає театральна критика, яка є 

«посередником» різноманітних стосунків театру із соціумом і мистецькими 

процесами. Через неї відбувається осмислення художньо-естетичних 

покликань музично-драматичного театру, формується театрознавчий дискурс і 

мистецтвознавчий проект, зумовлюється їхня роль у соціосфері національної 

культури, зокрема театру. Виявлено жанрову поліфонічність національної 

театрально-критичної думки (оглядово-аналітичні статті, критичні статті-
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підсумки сезону та гастролей, театральна рецензія на прем’єру, виставу 

поточного репертуару, бенефіс, театральний фейлетон, творчий портрет, 

колективний портрет). Зазначено, що українська театральна критика, 

виконуючи культуротворчу, соціально-комунікативну, художньо-естетичну 

функції, формувала художньо-естетичний світогляд глядачів, пропагувала 

автентичність культури, національні духовні традиції, відіграючи значну роль 

у конституюванні національних і художньо-естетичних ознак українського 

музично-драматичного театру у соціосфері того часу. 

Таким чином, на основі аналізу історичних, культурологічних, 

джерелознавчих матеріалів визначено основні культуротворчі функції 

українського музично-драматичного театру, які дозволяють репрезентувати 

його інституціональні здобутки в історії духовної культури українства в 

означений історичний період. Здійснене дослідження підтверджує зростаючу 

роль музично-драматичного театру в історії української культури, у 

формуванні духовної цілісності національної ментально-культурної 

парадигми. Саме завдяки своїй музичній складовій, яка є універсалією 

культури, зрозумілою широкому громадському загалу, відтворюючи 

ментальні засади української нації, театр сповідував загальнолюдські цінності 

як на теренах Російської й Австро-Угорської імперій, так і поза їх межами, на 

іноетнічних територіях, виводячи українське театральне мистецтво на 

широкий шлях європейського розвитку. 

Ключові слова: український музично-драматичний театр, національна 

культура, соціокультурні зв’язки, соціосфера, конституювання театру, 

інституалізація, міжкультурний діалог, театрально-критична думка, 

гастрольна діяльність, репертуар.  
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SUMMARY 

 

  Yan I. M. Ukrainian music and drama theatre in the system of socio-

cultural relations in the last third of the XIX – beginning of the XX century. – 

Qualifying scientific work on the rights of manuscript.  

The dissertation on earning a scientific degree of the Doctor of Art Studies on 

aspecialty 26.00.01 – Theory and History of Culture. National Academy of Culture 

and Arts Management, Ministry of Culture and Information Policy of Ukraine, 

Kyiv, 2021. 

The dissertation examines the characteristic aspects of Ukrainian music and 

drama theatre institutionalization as a historical and cultural phenomenon in the 

sociosphere of political, civil, social and economic, ethnic and artistic-aesthetic 

connections in the multicultural conditions of the Russian and Austro-Hungarian 

empires in the last third of the XIX – beginning of the XX century. The history of 

reflections on the phenomenon of Ukrainian music and drama theatre and its 

ethnic-cultural specifications in the field of humanitarian knowledge, particularly 

in art history, is considered in the context of interdisciplinary humanitarian 

discourse. 

Ukrainian music and drama theatre has an exceptional significance in the 

history of Ukrainian culture and in spiritual progress of the Ukrainian nation. In the 

system of socio-cultural connections (sociosphere), Ukrainian music and drama 

theatre is defined as an integral part of cultural and historical heritage of Ukraine, a 

source of ethnographic traditions, aesthetic knowledge, ideological values, an 

artistic imperative of the Ukrainian nation’s spiritual sovereignty. In the analysed 

period Ukrainian music and drama theatre became a powerful source of 

indescribable national spirit because the socio-political, economic, and national-

cultural conditions in which was a Ukrainian community in the Russian Empire 

were aimed at the colonization of Ukrainian ethnos and Ukrainian culture. 

Leading theatrical figures of Ukraine such as M. Kropyvnytskyi, 

I. Karpenko-Karyi, M. Starytskyi, M. Sadovskyi, M. Zankovetska, P. Saksaganskyi 
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and others being in the tight grips of the imperious doctrine and repressed by the 

imperial censorship strived to protect social rights, language and culture of the 

Ukrainian people. They directed their creative activity to the withdrawal of 

Ukrainian theatrical culture from the semi-colonial state into the European path of 

development, formation of the national style in their works, popularization of 

Ukrainian artistic heritage among all multi-ethnic community. Outstanding theatre 

artists realized the historical mission of theatrical art in defence of the rights and 

freedoms of the Ukrainian community, in revival of its spirituality, in protection its 

ethno-national identity, which contributed to the preservation of both the ethnos 

and the nation. 

At the present stage, the history of Ukrainian culture in all its diversity is 

presented by numerous historical, philosophical, culturological, art studies studios 

of Ukrainian and foreign scholars. However, the study of Ukrainian music and 

drama theatre as an important historical and cultural phenomenon of the last third 

of the XIX – beginning of the XX century has not yet become the subject of 

interdisciplinary humanities research in Ukraine; the systematic approach to the 

above mentioned problems in art criticism is also not well developed. This is a 

result of the long-lasting governmental suppression of the objective panorama of 

the Ukrainian theatrical art development, including its organic component – the 

Ukrainian musical and drama theatre. The reasons for this are ideological tendency 

of the Soviet era as well as insufficient access in the past to archival and 

bibliographic sources basing on which it is possible to carry out reconstruction of 

this important component of the cultural and historical heritage of Ukraine. 

Consequently, in contemporary humanitarian science there is the possibility 

for a considerable scientific reconstruction of system socio-cultural phenomena 

which laid the foundation for national socio-political and cultural-spiritual 

processes and can be analysed from the historical-cultural, spiritual-ideological, 

artistic and aesthetic positions. These certainly include Ukrainian music and drama 

theatre – an influential factor in formation of a single national-cultural identity, 
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establishment of unifying spiritual values and priorities in the dialogue between the 

cultures of the Left-Bank and Right-Bank Ukraine. 

The dissertation reveals the system of socio-cultural connections of the 

theatre, which is polyphonic and includes system interconnections on both 

macrostructural and microstructural levels. The first one includes external 

connections (political, socio-functional, socio-economic, social-investment, 

intercultural, ethnic), which accumulate the relationship of the theatre with the 

surrounding socio-cultural environment including government, state institutions, 

the public, critics, cultural and educational organizations like "Gromada", 

"Prosvita", charitable organizations, as well as ethnic theatres of national 

minorities of over the Dnipro and Galicia. The second level includes internal, 

indirectly functional connections, namely administrative-managemental 

("administration – troupe"), artistic and aesthetic relations of the theatre: "art 

advisor – troupe", "director – actor", "theatre – spectator". An indirect link and a 

kind of a "mediator" of macro- and microstructural connections is theatre critics. In 

the system of socio-cultural connections, in the context of interaction and unity of 

external and internal functions, theatre itself is a cultural organization whose 

artistic and aesthetic essence ensures historical continuity, retranslation of ethno-

cultural and social norms and spiritual values. Integrating into the spiritual axiom 

of society, promoting Ukrainian culture, national theatrical art, Ukrainian music 

and drama theatre acquires the status of a cultural-oriented institution. 

Having analysed macrostructural, namely external, intercultural, ethnic 

interrelations, it has been revealed the specificity of the artistic worldview, the 

system of artistic values, the spiritual and ethno-cultural vector of the activity of 

Ukrainian, Jewish, and Polish theatrical artists, which have been formed on the 

basis of many years of regional traditions in Ukraine. The creative inter-ethnic 

dialogue in the sociosphere of theatre has led to such forms of communication as 

establishment of creative contacts between Ukrainian, Jewish and Polish artists, 

exchange of directing and acting experiences, joint production of musical and 

drama performances. It has been found that in the time of total state and censorship 
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prohibitions, comprehensive Russification of the society, music and drama theatre 

in Ukraine became a significant factor in ethno-cultural identification and 

achievement of national unity. 

It is proved that creative ties between the theatre figures from Galicia and 

Dnipro regions were carried out in the following directions: staging of Dnipro 

authors’ theatrical plays by the Galicia people, the presence of the Dnipro directors 

and actors in the Galician troupes, and vice versa, personal contacts between 

artists. It was noted that creative collaboration of theatre figures from Dnipro 

regions and Galicia contributed to the spiritual consolidation of the Ukrainian 

people, the preservation of ethno-cultural identity and the formation of a united 

cultural and theatre space that influenced on the revival of the Ukrainian nation 

spirituality. This study confirms the growing role of music and drama theatre in the 

history of Ukrainian culture, in formation of the spiritual integrity of national 

mentally-cultural paradigm. Due to its musical component, which is understood by 

the general public as a culture universal, the theatre, reproducing the mental 

principles of the Ukrainian nation, promoted common human values both on the 

territory of the Russian and Austro-Hungarian empires, and beyond, in foreign 

territories, bringing Ukrainian theatrical art to a broad way of European 

development. 

The analysis of the specifics of Ukrainian music and drama theatre 

microstructural internal artistic and aesthetic ties has shown the interaction 

mechanism between the theatre and the spectator as well as the indirect functional 

interrelationships: "the artistic director – troupe", "director – actor", "the directo r–  

spectator", "actor – viewer ","composer – viewer", etc. It was emphasized that 

theatre-spectator communication has a clearly expressed psychological and 

aesthetic orientation and is aimed to mastering the spiritual values by the public, 

motivational algorithms of behaviour and is a universal constant for the formation 

of the national mental-cultural paradigm. It has been discovered that the audience 

of Ukrainian music and drama theatre has its own special aspects of performances 

perception, resulting from the specificity of the musical and drama action, that 
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forms artistic-theatrical communicative community. It is noted that creative 

collaboration of the playwright, director, composer, actors, scenographers and 

artists plays a special role in achieving the harmony of the musical and drama 

performance. Harmony of all musical and dramatic action components – actor’s 

play, music, dance, costumes, light, scenery – was achieved due to the permanent 

improvement of a separate musical-dramatic work and the development of 

theatrical art in general. 

It was discovered that the system of socio-cultural activities by national 

musical and drama groups in Ukraine contributed to the establishment of the 

national status of Ukrainian music and drama theatre in sociosphere of society. 

Basing on the analysis of first introduced in modern scientific circulation historical 

documents in the work has been outlined the role of the artistic, aesthetic and 

ideological-enlightening activities of the Ukrainian musical and drama groups in 

the A. Doroshenko, I. Ivas-Moroz, P. Karpenko, Y. Kasynenko, I. Skobrinskiy in 

the development of relationships between Ukrainian, Jewish, Polish and other 

cultures in Ukraine and in the diaspora of near-abroad countries. 

From the point of view of microstructural, internal, indirect, functional 

interrelations, the theatre is shown as a complex institutional body, which 

integrates the following types of activities: organizational and managerial (theatre 

organization, theatre administration, theatre’s workshops);  normative-legal (statute 

of the theatre, norms of moral regulation); financial and economic (standards of 

material and financial provision, requirements for the conclusion of contracts with 

artists); creative (providing high artistic level of musical drama performances, 

theatrical repertoire, road tours). 

In the work of Ukrainian music and drama theatre, especially in 

organizational and creative spheres reveals the presence of a clear organizational, 

financial and managemental structure, centralized effective interaction between all 

theatrical services. There are traditional forms of music and theatre activities 

(musical-dramatic works, performances for young spectators, theatrical concert 

programs, benefit performances, entertainment for both adults and children 
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adopted for the stage, themed nights on the main stage, literary talks, dramatic 

recitals, charity performances), as well as innovative ones (folk entertainment 

adopted for the stage, theatrical show, reports of Ukrainian music and drama 

groups to the official press, integrated synthesized concert and theatre program, 

combined dramatized programs for adults and young viewers). This synthesis of 

organizational and creative forms testified to the institutional formation of the 

theatre as a national cultural-educational institution in the system of socio-cultural 

relations, both external and internal.  

It is noted that theatrical criticism is the link between the macrostructure of 

the external and the microstructure of internal connections, which is the "mediator" 

in various relations of the theatre with society and artistic processes. 

Comprehension of the artistic and aesthetic vocations of Ukrainian musical and 

drama theatre, formation of theatre discourse and art project, stipulation of their 

role in the sociopsphere of national culture, in particular the theatre, happens 

through critics. In the work it is noted that Ukrainian theatrical critics formed the 

artistic and aesthetic world view of the audience, promoted authenticity of the 

culture and national spiritual traditions performing cultural, social-communicative, 

artistic and aesthetic functions. 

Basing on the analysed historical, cultural and source study materials in the 

work are defined the main socio-cultural functions of Ukrainian music and drama 

theatre, which allow to represent its achievements in the history of the spiritual 

culture of Ukraine in the marked historical period. It was discovered that Ukrainian 

music and drama theatre contributed to the expansion of the artistic and aesthetic 

outlook of the general public, asserted and promoted ethno-cultural values, 

contributed to the consolidation of the Ukrainian nation, fulfilling nation-forming, 

ethnic-consolidating, ideological-enlightening, artistic-aesthetic, cultural functions 

in the system of socio-cultural relations. 

Key words: Ukrainian music and drama theatre, national culture, socio-

cultural connections, sociosphere, constitution theatre, institutionalization, 

intercultural dialogue, theatrical-critical thought, tour activities, repertoir 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. У сучасних умовах національно-

культурної ідентифікації та європейської інтеграції України, її утвердження у 

світовому цивілізаційному просторі й водночас збереження історичної пам’яті, 

примноження національних традицій, особливої актуальності набувають 

питання вивчення історії української культури. Український музично-

драматичний театр є невід’ємною складовою національної культурної 

спадщини, джерелом збереження етнотрадицій, світоглядних цінностей, 

художнім імперативом духовної суверенності української нації. Проблематика 

окремих мистецтвознавчих і культурологічних аспектів дослідження діяльності 

музично-драматичного театру, стала об’єктом наукового аналізу у працях 

М. Загайкевич, О. Зінькевич, І. Мелешкіної, Ю. Раєвської та ін. Проте, 

комплексної дослідницької уваги потребує системний історико-культурний 

аналіз рефлексій феномена українського музично-драматичного театру, 

становлення його соціокультурних специфікацій як національного 

культуротворчого інституту у політичній, економічній, культурній соціосфері 

України останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. (час його інституалізації). 

Музично-драматичний театр в умовах імперської колонізації культури, 

розвиваючись як цілісне мистецьке явище, набуває важливого значення як 

націєтворчий феномен духовно-мистецького оновлення, художній вектор 

встановлення ідейно-естетичних координат для відродження і збагачення 

української культури, її популяризації в національному та 

загальноєвропейському мистецькому вимірах. Однак зазначені аспекти ще не 

знайшли достатнього теоретичного обґрунтування і актуалізують відповідне 

комплексне дослідження для того, щоб повною мірою осягнути феномен 

культуротворення музично-драматичного театру в контексті соціосфери 

суспільства в останній третині ХІХ – початку ХХ століття. 

З точки зору системної методології музично-драматичний театр як 

національна культуротворча інституція на макро – і мікроструктурних рівнях 
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соціосфери визначається цілісним комплексом трансісторичних, державно-

політичних, загально-громадських, суспільно-функціональних, соціально-

економічних, адміністративно-господарських, міжкультурних, етнічних, 

регіональних, художньо-естетичних зв’язків. У такий спосіб музично-

драматичний театр, інтегруючись у духовну аксіосферу спільноти, пропагуючи 

українську культуру, театральне мистецтво, оформився як соціокультурне явище, 

феномен національної художньої культури й інституціонально утвердився в 

полікультурному просторі України в соціосфері того часу. 

Концептуалізація наукової проблеми в системі багаторівневих зв’язків у 

соціо- та естетосфері суспільства актуалізувала об’єднання мистецтвознавчого 

та культурологічного дослідницьких комплексів, що дозволило розширити 

спектральні можливості висвітлення процесу конституювання національних і 

художньо-естетичних ознак українського музично-драматичного театру як 

культуротворчої інституції, розкрити його соціокультурний статус і роль в 

історії української культури.  

 Відтак, з погляду сучасного мистецтвознавства в контексті теорії та 

історії культури актуальним постає дослідження процесу конституювання 

українського музично-драматичного театру як національного культуротворчого 

інституту в соціосфері Російської та Австро-Угорської імперій останньої 

третини ХІХ – початку ХХ ст., що зумовило вибір теми дисертаційного 

дослідження: «Український музично-драматичний театр у системі 

соціокультурних зв’язків останньої третини ХІХ – початку ХХ 

століття». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дисертацію 

виконано на кафедрі академічного і естрадного вокалу та звукорежисури 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв згідно з тематичним 

планом науково-дослідної роботи. Тема дисертації затверджена рішенням Вченої 

ради НАКККіМ (протокол № 9 від 28 жовтня 2014 р.) та відповідає комплексній 

темі «Актуальні проблеми культурології: теорія та історія культури» (державний 

реєстраційний номер 115U001572).  
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Науковою проблемою представленого дослідження є комплексна 

теоретико-дискурсивна концептуалізація історико-культурних процесів 

конституювання та інституалізації українського музично-драматичного театру 

як культуротворчого феномена в соціосфері суспільства у системі 

соціокультурних зв’язків.  

Мета і завдання дослідження.  

Метою дослідження є створення комплексної мистецтвознавчої і 

культурологічної концепції конституювання українського музично-драматичного 

театру як національного культуротворчого інституту в соціосфері Російської та 

Австро-Угорської імперій останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. для 

розуміння його культурно-історичної ролі. 

Реалізація поставленої мети зумовлює необхідність вирішення таких 

дослідницьких завдань:  

– на основі міждисциплінарного підходу розбудувати методологічні 

засади аналізу історії українського музично-драматичного театру;  

– розкрити джерельну базу дослідження музично-драматичного театру 

через аналіз архівних матеріалів, періодики, спеціальних видань України 

останньої третини ХІХ – початку ХХ ст.;  

– з’ясувати націєтворчі та соціокультурні передумови становлення 

українського музично-драматичного театру; 

– розробити системну модель соціальних зв’язків музично-драматичного 

театру як культуротворчого інституту в контексті соціосфери суспільства;  

– дослідити форми творчої взаємодії українського музично-

драматичного театру з етнічними театрами Наддніпрянської України в 

останній третині ХІХ – на початку ХХ ст.; 

– розкрити специфіку творчих зв’язків наддніпрянських і галицьких 

театральних діячів України в контексті національного культуротворення; 

– проаналізувати соціокультурний статус і детермінанти розвитку 

українського музично-драматичного театру; 
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– визначити функціональну структуру й специфіку організаційно-творчої, 

фінансово-господарської діяльності українського музично-драматичного театру; 

– розкрити особливості формування національного музично-

драматичного репертуару; 

– виявити специфіку соціокультурної взаємодії музично-драматичного 

театру і глядача в культурно-історичному контексті останньої третини ХІХ – 

початку ХХ ст.; 

– охарактеризувати зміст і напрями гастрольної, художньо-

естетичної та світоглядно-просвітницької діяльності українських музично-

драматичних колективів останньої третини ХІХ – початку ХХ ст.; 

– виявити культурно-історичні особливості національного театрально-

критичного дискурсу, обґрунтувати його роль у процесі конституювання 

національно-культурних і художньо-естетичних ознак українського музично-

драматичного театру в соціосфері України вказаного періоду. 

Об’єкт дослідження – театр як соціокультурний феномен. 

Предмет дослідження – український музично-драматичний театр у 

системі соціокультурних зв’язків останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. 

Хронологічні межі дослідження визначені історико-культурним 

контекстом конституювання українського музично-драматичного театру у 

системі соціокультурних зв’язків у полікультурному часопросторі Російської й 

Австро-Угорської імперій та охоплюють період останньої третини ХІХ – 

початок ХХ ст.  

Методи дослідження. Теоретико-методологічна база дисертації носить 

міждисциплінарний характер та базується на поєднанні фундаментальних 

загальнонаукових, а також спеціальних мистецтвознавчих методів, 

спрямованих на визначення специфіки конституювання українського музично-

драматичного театру, результатів музично-драматичної діяльності в 

національному та загальноєвропейському мистецькому вимірах. У дослідженні 

використовуються методи: структурно-функціональний –  для аналізу 

інституційного становлення українського музично-драматичного театру у 
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системному взаємозв’язку із історико-культурними процесами, мистецькими 

особливостями епохи, хронотопами культурологічної регіоніки; метод аналізу 

творчості митця – для аналізу художніх принципів режисури, естетичних 

критеріїв сценічної майстерності провідних режисерів та акторів; метод опису, 

аналізу та інтерпретації художнього твору – у герменевтичному вивченні 

специфіки музично-драматичних вистав та поясненні смислів різноманітних 

культурних артефактів; жанрово-стильовий метод – для аналізу специфіки 

формування національного жанрово-стильового музично-драматичного 

репертуару, визначення його етнокультурних, жанрово-стильових домінант; 

джерелознавчий та архівно-бібліографічний метод – для аналізу архівних 

матеріалів, періодичних видань  (альманахів, газет, часописів). 

Теоретичну основу дослідження складають:  

– дослідження із соціології та соціологічних теорій: інституціоналізму 

(М. Вебер, Т. Веблен, Е. Дюркгейм), системного підходу (І. Блауберг, 

В. Садовський, А. Уйомов, А. Цофнас, Е. Юдін);  

– наукові праці з філософії культури і мистецтва (С. Безклубенко, 

Є. Бистрицький, М. Каган, С. Кримський, І. Крип’якевич, В. Личковах, 

О. Лосєв, І. Ляшенко, І. Огієнко, М. Попович, О. Семашко, М. Семчишин, 

І. Скуратівський, Д. Чижевський, В. Чернець, Н. Чечель, М. Юрій);  

– комплекс праць з теорії ментальності (А. Бичко, І. Гирич, О. Гринів, 

Я. Грицак, Р. Демчук, В. Дем’яненко, М. Обушний, О. Пахльовська, 

М. Попович, О. Рафальський, І. Стадник, М. Степико), з етнопсихології 

(П. Гнатенко, О. Кульчицький, І. Мірчук, І. Наулко, І. Нечуй-Левицький, 

В. Смолій, Д. Чижевський, Д. Яворницький, С. Ярмусь); 

– дослідження з проблем культуротворчості, діалогу культур (О. Афоніна, 

М. Бровко, С. Волков, П. Герчанівська, Ж. Денисюк, Г. Карась, О. Колесник, 

О. Копієвська, О. Маркова,  В. Панченко, О. Самойленко, Н. Сиротинська, 

Ю. Сугробова,  Л. Троєльнікова, В. Романчишин, В. Федь, О. Яковлев); 

– дослідження з історії розвитку театрального мистецтва (Д. Антонович, 

Н. Андріанова, А. Баканурський, Г. Веселовська, М. Гринишина, Р. Єсипенко, 
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І. Мар’яненко, О. Кисіль, О. Клековкін, Р. Коломієць, О. Красильникова, 

Г. Лужницький, Р. Пилипчук, П. Саксаганський, Ю. Станішевський, 

Л. Старицька-Черняхівська, С. Тобілевич, С. Чарнецький, Г. Хоткевич);  

– наукові праці з проблематики сутності театральної творчості, її ролі у 

процесах формування сучасних світоглядних парадигм (Е. Бентлі, 

Р. Германн, Дж. Кейдж, Н. Корнієнко, О. Левченко, С. Ленглі, Х.-Т. Леман, 

О. Наконечна, К. Станіславська, Ю. Раєвська, М. Черкашина-Губаренко, 

І. Черничко); 

– дослідження з проблем з соціології театру (І. Безгін, О. Безгін, 

В. Дмитрієвський, М. Карасьов, В. Ковтуненко, Ю. Сагіна, М. Хренов, 

К. Юдова-Романова);  

– праці присвячені аналізу фольклорних джерел українського музично-

драматичного мистецтва (Я. Гарасим, С. Грица, О. Дей, Н. Данилюк, 

М. Дмитренко, А. Іваницький, К. Квітка, Ф. Колесса, М. Максимович, 

Ф. Попадич, О. Правдюк); 

– дослідження, присвячені творчості видатних театральних митців 

(О. Бабенко, В. Василько, С. Валуца, К. Ванченко, Н. Гонтар, Л. Кауфман, 

Т. Кінзерська, Н. Корнієнко, П. Кравчук, А. Новиков, М. Смоленчук, 

К. Соколовська, В. Чаговець, С. Чорній); 

– наукові праці з регіонального музично-театрального життя в проекції 

культурно-мистецьких тенденцій (І. Бермес, О. Боньковська, В. Бурдуланюк, 

М. Возняк, Л. Ванюга, П. Киричук, Т. Коломієць, Л. Мазепа, Т. Мазепа, 

Н. Остроухова, Я. Партола, К. Соколовська, О. Хобта, О. Шлемко). 

Наукова новизна одержаних результатів дослідження полягає у тому, 

що в дисертації уперше: 

– на поліметодологічній основі розроблено концепцію конституювання 

українського музично-драматичного театру як культуротворчого феномена в 

системі соціокультурних зв’язків останньої третини ХІХ – початку ХХ ст.; 

– розкрито націєтворчий сенс соціокультурного статусу і ролі 

музично-драматичного театру в українській культурі останньої третини ХІХ 
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– початку ХХ ст. в умовах його існування в Російській та Австро-Угорській 

імперіях; 

– досліджено систему соціокультурних зв’язків українського музично-

драматичного театру на макро- та мікроструктурних рівнях національно-

культурного і художньо-естетичного функціонування; 

– розкрито інституціональну структуру внутрішніх вимірів 

функціонування музично-драматичного театру, що включає фінансово-

господарські, нормативно-правові, творчі аспекти діяльності; 

– введено до сучасного наукового обігу архівні документи, що 

розкривають націєтворчу роль театральної діяльності музично-драматичних 

колективів А. Дорошенка, І. Івася-Мороза, П. Касиненка, Ю. Карпенка, 

І. Скобринського, Т. Чернишова у розвитку художньо-естетичних зв’язків між 

українською, єврейською, російською, польською культурами як в Україні, так і 

в діаспорі;  

– розкрито вплив культурно-історичних особливостей національного 

театрально-критичного дискурсу на процес конституювання національно-

культурних і художньо-естетичних ознак українського музично-драматичного 

театру у системі соціокультурних зв’язків вказаного періоду. 

Набули подальшого розвитку: 

–  розуміння системного характеру соціокультурної спрямованості 

театральної діяльності, що виявляється у взаємовідношеннях з владою, 

публікою, критикою; 

– вивчення жанрово-стильових засад українського музично-

драматичного театру: від реалістично-побутового напряму (історичного, 

психологічного, героїчного, романтичного) до модерністського стилю 

європейського художнього мислення; 

– дослідження специфіки соціокультурної діяльності наддніпрянських 

та галицьких культурно-освітніх товариств; 

– вивчення діалогізму творчих зв’язків, напрямів та форм організаційно-

творчої діяльності  наддніпрянських і галицьких театральних діячів. 
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Конкретизовано і доповнено: 

–  регіональні особливості театральної діяльності наддніпрянських 

культурно-освітніх об’єднань в контексті національного культуротворення. 

Теоретичне значення та практична цінність дисертації. Теоретичне 

значення роботи полягає у поглибленні і розширенні концептуального 

діапазону мистецтвознавчих і культурологічних підходів дослідження 

українського музично-драматичного театру як національного культуротворчого 

феномена відповідно до соціокультурних трансформацій у сучасній Україні. 

Основні положення і висновки сприятимуть подальшій розробці категоріально-

понятійного апарату аналізу театрального мистецтва та театрознавчої 

проблематики культурологічних та мистецтвознавчих досліджень. Матеріали 

дослідження можуть бути використані при розробці курсів лекцій, укладанні 

навчальних посібників, підручників, програм, спецкурсів у процесі висвітлення 

відповідної проблематики з теорії та історії культури, мистецтвознавства, 

театрознавства, культурології («Історія української театральної культури», 

«Теорія та історія культури», «Культурологія», «Театрознавство», 

«Історіографія дослідження мистецтва», «Мистецтво у соціокультурному 

розвитку суспільства» та ін.). 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійним науковим 

дослідженням, в якому набуває розв’язання наукова проблема, а саме 

осмислення історико-культурних процесів конституювання та інституалізації 

українського музично-драматичного театру як культуротворчого феномена у 

соціосфері суспільства у системі соціокультурних зв’язків. Усі наукові 

результати, викладені в дисертації отримано автором самостійно.  

Апробація результатів дослідження. Результати дисертаційної роботи 

оприлюднені на науково-практичних, науково-теоретичних та науково-творчих 

конференціях, серед яких: 

Міжнародні конференції: «Трансформаційні процеси в освіті і культурі» 

(Одеса, Київ, Варшава, 24–25 квітня, 2013 р.); «Культурно-мистецька освіта як 

складова художнього простору ХХІ століття» (Одеса, Київ, Варшава, 30 квітня, 
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2014 р.); «Концептуальна парадигма творчості Тараса Шевченка: філософський, 

лінгвістичний, історичний і мистецтвознавчий аспекти» (Київ, 26–27 березня, 

2015 р.); «Мистецька освіта в культурному просторі України ХХІ століття» 

(Київ, Одеса, 28–30 квітня, 2015 р.); «Особливості роботи хореографа в 

сучасному соціокультурному просторі» (Київ, 19 травня, 2016 р.);  «Культурний 

вектор розвитку України початку ХХІ століття: реалії і перспективи» (Рівне, 

10–11 листопада, 2016 р.); «Мистецька освіта і культура України ХХІ століття: 

євроінтеграційний вектор» (Одеса, Київ, Варшава, 12–13 травня, 2016 р.); 

«Трансформація музичної освіти і культури: традиція і сучасність»  (Одеса, 24–

25 квітня, 2017 р.); «Трансформаційні процеси в мистецькій освіті та культурі 

України ХХІ століття» (Одеса, Київ, Варшава, 25–26 квітня, 2017 р.); 

«Нематеріальна культурна спадщина України: сталий розвиток і національна 

безпека» (Київ, 20 квітня, 2017 р.); «Science and Technology of the Present Time: 

Priority Development Directions of Ukraine and Poland» (Wolomin, Republic of 

Poland, 19–20 October, 2018 р.); «Художня культура та мистецька освіта: 

традиції і сучасність» (Київ, 20–21 листопада, 2018 р.); «Актуальні філософські, 

політологічні та культурологічні проблеми розвитку людини і суспільства у 

динамічному та глобалізованому світі» (Київ, 8–9 лютого, 2019 р.); «Cultural 

studies and art criticism things in common and development prospects» (Venice, 

Italy, November, 27–28, 2020). 

Всеукраїнські конференції: «Культурна динаміка України в світовому 

просторі» (Рівне, 15–16 листопада, 2012 р.); «Хореографічна та театральна 

культура України: педагогічні та мистецькі виміри» (Київ, 18–19 квітня, 2013 

р.); «Українська культурно-мистецька практика в історичній ретроспективі» 

(Рівне, 15–16 листопада, 2014 р.); «Діалог культур в контексті глобалізації» 

(Київ, 6 червня, 2014 р.); ХІ «Культура як феномен сучасного глобалізованого 

суспільства» (Рівне, 12–13 листопада, 2015 р.); «Мистецькі реалізації культури. 

Зміна смислів» (Київ, 25 листопада, 2015 р.); «Імплементація конвенції про 

охорону спадщини: підсумки та перспективи» (Київ, 20 грудня, 2017 р.); 
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«Імплементація конвенції про охорону спадщини: підсумки та перспективи» 

(Київ, 11 грудня, 2018 р.).  

Публікації. Основні положення та висновки дисертаційного дослідження 

висвітлено у монографії (обсягом 18,60 д. а.), 41 одноосібній науковій 

публікації. Серед них: 19 статей, включених МОН України до переліку 

наукових фахових видань з мистецтвознавства, що індексуються у міжнародних 

науково-метричних базах даних (4 статті у Web of Science), 6 статей у 

зарубіжних наукових періодичних виданнях (Австрія, Польща, Чехія), а також 

16 публікацій (тез доповідей) у збірниках матеріалів міжнародних та 

всеукраїнських конференцій з мистецтвознавчої проблематики. Дисертація на 

здобуття наукового степеня кандидата мистецтвознавства на тему: «Музична 

культура Харкова 20–початку 30-х років ХХ століття» за спеціальністю 26.00.01 

– теорія та історія культури, було захищено у 2012 році в Київському 

національному університеті культури і мистецтв, її матеріали в тексті 

докторської дисертації не використано.  

Структура дисертації. Дисертація складається зі вступу, п’яти розділів, 

14 підрозділів, висновків, списку використаних джерел, додатків, до яких 

включено список публікацій за темою дисертації та відомості про апробацію 

результатів дослідження. Загальний обсяг тексту дисертації становить 429 

сторінок, основний – 362 сторінки.  Список використаних джерел налічує 685 

найменувань. 
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ 

УКРАЇНСЬКОГО МУЗИЧНО-ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ 

 

1.1. Проблематика українського музично-драматичного театру: 

історіографічний аналіз  

Відродження та розвиток української театральної культури передбачають 

збереження, презентацію й популяризацію національної мистецької спадщини, 

створення на її основі нових мистецьких зразків у процесі театральної 

творчості. Найважливішою закономірністю розвитку української театральної 

культури є спадкоємність, у якій органічно поєднуються традиції та новації. 

Багатогранність етнокультурного ландшафту, у межах якого зберігаються 

культурно-історична пам’ять і спадкоємність національної театральної 

традиції, потребує й нових методологічних підходів щодо освоєння ціннісно-

смислового тезаурусу людського буття та свідомості, тому робить 

мистецтвознавчий дискурс органічною частиною соціокультурного досвіду 

української нації. 

Українське театральне мистецтво є явищем синтетично-синкретичного 

характеру, у якому органічно взаємодіють різноманітні просторово-часові 

види мистецтва, серед яких домінують слово, музика, танок, пантоміма, 

режисура, сценографія. Автентичність українського музично-драматичного 

мистецтва виявляється в сценічному збереженні менталітету українського 

етносу, духовних зв’язків зі своєю традиційною культурою.  

У вивченні української театральної культури, зокрема українського 

музично-драматичного театру, у дисертації окреслено декілька напрямів. 

Перший історико-культурний – включає дослідження генези й еволюції 

українського театрального мистецтва, зумовлений тим, що український 

музично-драматичний театр це явище передусім історико-культурне і 

соціальне. 
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Аналіз праць вітчизняних та зарубіжних науковців засвідчує, що 

історико-культурні витоки українського театрального мистецтва, зокрема 

українського музично-драматичного театру, сягають ще дохристиянських 

часів. Театрознавець В. Всеволодський-Гернгросс при виявленні джерел 

сценічного мистецтва та визначенні його суті наголошував на принципі 

«діяння», з яким він асоціював народні обряди, ігри, церковні ритуали та 

містерію. Навіть етимологія слова «драма» пов’язана з «діянням», «дієво» 

[120, с. 59].  

Відомий історик, філософ, культуролог Й. Хейзинга вважав, що культура 

людства походить і розвивається в грі та як гра. На думку вченого, саме з 

ритуалу, що є наслідком гри, походить театральне мистецтво. Адже ритуал має 

свою драматургію, режисуру, оформлення, склад виконавців, які, 

перевдягаючись, гримуючись, перевтілювались, ховали свої обличчя за 

масками. Тобто ритуал від самого початку був «сконструйований» за законами 

видовища, сценічної гри, наповненої сакральним змістом. Процес «перетворення» 

через «діяння» в усіх його аспектах, за Й. Хейзингою, відтворює ключові 

складові сценічної дії. Театральна гра, на думку дослідника, це містичне 

перетворення, коли щось невидиме символічно втілюється та набуває 

досконалої священної форми, а учасники сценічної дії впевнені в тому, що 

їх дійство на сцені є священним благом. Й. Хейзинга наголошує: по 

завершенні гри дія триває: «вона й далі випромінює на звичайний зовнішній 

світ своє сяйво, свій благотворний вплив, посилаючи безпеку, лад і достатки всій 

спільноті, аж поки настане знову цей священний час гри» [582, с. 21–22].  

Дохристиянські театральні коріння-початки та синкретично-

синтетичну природу сценічного мистецтва у своїх працях визначали 

провідні вітчизняні науковці. М. Грушевський, визначаючи початки 

пластичного мистецтва, його синкретичний характер, зауважував: «Ритмічно-

симетричний гармонійний характер, що його ми спостерігаємо від перших 

кроків людської творчості, лежить у самих її основних законах. Ритм 

просторовий і ритм часовий проймає цю творчість. Проявляється він як в 
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естетичних прикметах матеріальних її продуктів (початки пластичного 

мистецтва), так і в процесі творчості, у ритмі творчої праці, творчої 

діяльності, у виладуванні фізичної і психічної енергії» [153,   с. 62–63].  

Український естетик Д. Кучерюк уважає, що головною ознакою 

українського театрального мистецтва був його взаємозв’язок зі своїми 

традиційними першоджерелами. На думку вченого, одним із найбагатших і 

найколоритніших джерел, за якими можна вивчати культуру й світогляд 

давніх слов’ян, є міфологія, перекази й легенди слов’ян. Завдяки міфології 

відкриваються глибинні витоки духовності й вірувань попередніх 

поколінь [288, с. 395]. Д. Кучерюк доходить висновку, що сценічне мистецтво 

від самого початку мало синкретичну основу, зазначаючи: «Саме 

слов’янська міфологія найсуттєвішими своїми елементами увійшла  в так 

званий синкретизм культури, де поступово втрачались її світоглядні ознаки у 

своєму первинному значенні й натомість виступала на перше місце 

ритуально-естетична, суто духовно-творча функція народної життєдайної 

фантазії й звичаїв» [там само].  

І. Волошин, досліджуючи витоки сценічного мистецтва, стверджує, 

що вони походять з народної творчості, джерелом походження українського 

театру були українські народні обрядові ігри, хороводи, синкретичні за 

своєю суттю, оскільки поєднували слово, спів, музику і танець. Дослідник 

зауважував на тому, що саме вони є першоджерелами, які на тогочасному 

етапі суспільно-культурного розвитку людства, з одного боку, виступали  

специфічним засобом художнього пізнання світу, а з іншого – відображали 

запити суспільства [114, с. 38–39].  

На думку А. Баканурського, для європейських народів так само, як для 

українства, фольклорна видовищна культура виконувала передусім 

соціально-адаптаційну функцію, будучи народним стилем, який інтегрував 

полікультурні здобутки національних етнокультурних типів і виступав 

важливим чинником етногенезу. Спільними ознаками західноєвропейського 

й українського сценічного мистецтва, на думку учених, були: подібні 
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історичні, гносеологічні та соціальні й корені зумовлені економічними, 

політичними, соціальними та духовними зв’язками культурних етноспільнот, 

що розвивалися та поступово еволюціонували в єдиному географічному ареалі 

[48, с. 35]. 

Підсумовуючи, зазначимо, що коріння-початки українського музично-

драматичного театру й української драми сягають дохристиянських часів. 

Театр є органічним видом мистецтва, що образно ретранслює дійсність і 

художньо трактує всесвіт у формі сценічної дії. Сценічне мистецтво 

синкретичне за своєю суттю, оскільки органічно поєднує різні види 

мистецтва: музику, танок, живопис, сценографію. Специфічною особливістю 

театру, яка вирізняє його з-поміж усіх інших видів мистецтв, є те, що глядачі 

долучаються до театрального процесу, спостерігаючи на власні очі за 

творенням художнього образу сценічної вистави. Естетичний вплив 

сценічного мистецтва викликає в них почуття емпатії, призводить до катарсису 

– духовного очищення, саме в цьому й полягає сутнісне призначення 

мистецтва загалом. Водночас театр є також проявом родової сутності людини, 

віддзеркаленням її соціального буття.  

Таким чином, за своїм статусом театр є формою соціокультурної 

ідентифікації суспільства, одним із механізмів культури, що дозволяє 

вибудувати «віртуальну реальність», і виробити нові моделі соціальної 

поведінки. Відтак, театральне мистецтво є не тільки естетичним, а й 

етнонаціональним і соціальним явищем. Джерелом походження 

українського музично-драматичного театру й української драми є 

український фольклор. 

Зокрема, як зазначає О. Казимиров, початки сценічної дії – обрядових 

видовищ, ігор та розваг, які супроводжували колядування, масницю, русалії, 

купальські ігри, весільні обряди поступово еволюціонували в складніші 

театральні форми: монологи й діалоги, комедійні імпровізовані сцени, що 

створювалися на основі варіантного тексту із  застосуванням масок, перук, 
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гриму, а згодом  перетворились на театрально-карнавальні дійства, театри 

календарних обрядів, вертепну драму.  

У процесі еволюції обрядові ігри диференціювалися на споріднені види  

– народні обряди та драми, що містили прийоми театральної виразності 

(слово, діалог, ритмічний рух, пісня), а потім поступово трансформувалися: 

елементи сценічної дії мали вже не тільки ілюстративний характер, а й 

психологічне забарвлення – передавали почуття та настрої дійових осіб, їх 

ставлення до зображених подій, явищ природи тощо [218, с. 5–6]. 

Згодом у народних обрядах певна театральна форма вже почала 

поєднуватися із конкретним сюжетом, персонажами, елементами 

декоративного оформлення. Тобто в сценічній дії була наявна драматургія 

(художній образ, діалог і рух), що водночас перетворювало народні обряди 

(весільні та різдвяні) на невеличкі сюжетні п’єси [218, с. 16–17]. 

Видатний український культуролог С. Кримський, аналізуючи «вічні 

образи, чи ейдоси», відзначає особливу роль музики як естетичної категорії 

вияву краси, початку буття [269, с. 42–43]. Він зауважує, що сакральним 

завершенням земних подій виступають музичні акти, утілені у фресковому 

розписі башт храму Софії Київської, що будували як сходження від земних 

сцен – ігор ряджених, мисливських сюжетів і придворних церемоній – до 

сакрального (святого) завершення людської діяльності. У північній башті 

Софії – це зображення гри на смичковому інструменті, окреслене овалом як 

сакральним символом фрески, а в південній башті – оркестр у складі органа, 

флейт, гуслів та гудка. Цей приклад, на думку С. Кримського, вказує на 

нетрадиційне для візантійської естетики збереження дохристиянських ідей, яке 

можна порівняти з «піфагорійською гармонією сфер, Божественною музикою 

всесвіту» [269, с. 44–45]. Таким чином, однією з глибинних ознак культури, 

що не втрачає свого значення і в християнський період її розвитку, є музичне 

вираження існування краси як доказу милості до людини.  

Аналізований період на Київській Русі був часом піднесення 

ранньосередньовічного візантійського театрального мистецтва, яке увібрало 
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достатньо розвинені театральні культури народів Греції, Західної Вірменії, 

Сирії, а також традиції античного театру. Фольклорна спадщина українства 

передавалася з покоління в покоління, формуючи духовні традиції нації. 

Поступово з талановитих виконавців народних обрядових вистав з’явилися 

перші професійні носії народного мистецтва, актори язичницької Київської 

Русі  – «доморощені потішники».  

І. Франко зазначав, що українці «...ураз із іншими здобутками 

візантійської цивілізації князі руські спроваджували з Візантії на Русь також 

затійників і потішників-музикантів, клоунів та, як їх тоді називали, 

скоморохів...Зразу вони забавляли тільки князів та бояр, але з часом, помимо 

проповіді строгих моралістів та аскетів, народ так вподобав собі їх вистави і 

штуки, що скоморохи стали найлюбійшою народньою забавою» [577, с. 44]. 

Відтак, скоморохи, належали до людей, які розважали знать на бенкетах, а 

згодом і простих людей на ярмарках, що сприяло їх популярності серед 

широких соціальних верств населення [там само].   

Саме скоморохи, професійні виконавці-актори, були організаторами 

перших найпростіших форм музично-драматичного мистецтва, оскільки у 

своєму амплуа поєднували акторів, співаків і музикантів. Основу їх 

репертуару становили: жартівливі пісні, приказки, драматичні сценки гострого 

соціально-сатиричного характеру.  

З цього приводу О. Курочкін зазначав, що виступи цих мандрівних 

артистів супроводжувалися акробатикою та грою на музичних інструментах: 

гуслях, дудах, сопілках, бубнах тощо. Для перевтілення в різні сценічні 

образи, скоморохи використовували маски (личини або машкари) і рядження. 

Їх мистецтво виконувало дуже важливу соціальну функцію. Скоморохи, 

жартуючи над духовенством і багатіями, людськими вадами, віддзеркалювали 

сподівання та настрої простих людей. У своїх виступах вони відтворювали 

події, які відбувалися на теренах країни, тлумачили їх широкій громадськості.  

Універсалізм скоморохів, на думку ученого, мав переважно 

міжетнічний характер: синкретична основа мистецтва (спів, гра на музичних 
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інструментах, виступи жонглерів та акробатів, дресирувальників звірів) була 

зрозумілою та добре сприймалася глядачами будь-якої країни. Відтак, народне 

театралізоване дійство скоморохів від самого початку функціонувало в 

широкому міжетнічному діапазоні [286].   

Водночас театральне мистецтво збагатилося новим видом сценічної 

діяльності – пантомімою, що бере свої початку ще з Древньої Греції та Риму, у 

якій художній образ відтворювався за допомогою міміки, жестів і пластичних 

рухів акторів, що змінювали маску під час сценічної дії.  Пантоміма від самого 

початку була надзвичайно популярною серед глядачів. Свого подальшого 

розвитку вона набула в театрально-хореографічній діяльності на 

етнокультурному грунті [539, с. 265–266]. 

Яскравим явищем народного видовища було вертепне дійство – 

народна різдвяна вистава, яку розігрували у великій дерев’яній скрині за 

допомогою ляльок. Вертепне дійство являло собою своєрідний 

театралізований обряд, що супроводжувався піснями й танцями та був 

частиною колядного комплексу. Слід зазначити, що вертеп лише  

в ХVII ст. перетворився на справжній ляльковий народний театр з 

розвинутими діалогами дійових осіб. Проте його коріння-початки були в 

народних обрядових ігрищах. Отже, саме так видовищні ігри поступово 

трансформувалися в обряд, а згодом – у театралізоване дійство.  

Таким чином, вітчизняними та зарубіжними науковцями розглянуто 

широке коло питань історії театру: від генези до еволюції театрального мистецтва,  

зокрема українського музично-драматичного театру, виявлення синкретичної 

основи (поєднання дохристиянської хорової обрядовості, діалогу й 

ігрового видовищного дійства), визначення фольклорних джерел як 

етнонаціонального явища, що універсалізує історичний, соціокультурний 

досвід українського народу.  

Другий напрям дослідження української театральної культури, зокрема 

українського музично-драматичного театру, має зв’язок із 

мистецтвознавчими працями з історії театрального мистецтва. 
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Варто зазначити, що музично-драматичне мистецтво в усі історичні 

періоди, концентруючись на вагомих чинниках культуротворчого процесу, 

створювало цілий комплекс соціокультурних зв’язків, концептуальне 

опрацювання яких є одним із пріоритетних напрямів українського 

мистецтвознавства. Оскільки, протягом півстоліття (остання третина ХІХ – 

початок ХХ ст.) музично-драматичний театр, усупереч імперським 

заборонам, залишався єдиним місцем, де вільно звучала українська мова, 

естетичною криницею національного духу, яскравим історико-культурним 

явищем і вагомим чинником етнокультурної ідентифікації, то можна 

стверджувати про доцільність його аналізу в контексті історії української 

культури та виняткову актуальність різновекторних методологічних розвідок 

цього культуротворчого феномену.  

Наукова література, що теоретично висвітлювала процес становлення 

українського сценічного мистецтва, підкреслюючи його специфічні 

особливості – етнографізм, музикальність, громадську спрямованість, 

визнаючи талановитість провідних українських режисерів, акторів, 

композиторів, передусім стосується останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. 

Це праці І. Біберовича «Історія основання і розвояю руско-українського 

театру в Галичині» [63], М. Возняка «В єднанні з народом Наддністрянщини» 

[106], М. Вороного «Український театр в Києві: (вражіння та уваги)» [118], 

М. Кендзерського «Малоросійська трупа М. П. Старицького в Воронеже» 

[226], Й. Миклашевського «Українська музика й Лисенко» [339], невідомого 

автора «Корифеї української сцени» [256], М. Ніколаєва «Драматичний театр в 

Києві. Історичний нарис» [365], С. Чарнецького «Золотий вік українського 

театру» [598], І. Франка «Уваги про галицько-руський театр» [578]. Суттєвою 

перевагою цих праць є багатий фактологічний матеріал, на якому вони 

ґрунтуються, а також те, що в орбіту наукових інтересів цих авторів 

потрапили явища, які виявляють особливості становлення національного 

театру. 
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На початку ХХ ст. інституалізація українського музично-драматичного 

театру, його утвердження в соціосфері національної культури сприяли появі 

театрально-критичних праць видатних українських митців: 

М. Кропивницького  «Итоги за тридцать пять лет» (1905 р.) [277], «За 

тридцять п’ять літ» (1906 р.) [279], «Автобіографія (за 65 років)» (1916 р.) 

[278], М. Садовського «Мої театральні згадки» (1907 р.) [447]. З’явилась 

низка театрознавчих праць, які висвітлювали драматургічну і сценічну 

діяльність видатних митців української сцени, фундаторів українського 

професійного театру: О. Веселовського «Ювілей українського театру» [98], 

А. Вечерницького «Українська трупа М. К. Садовського» [99], М. Вороного 

«Марко Л. Кропивницький» [115], О. Пчілки  «М. Кропивницький яко артист 

і актор» (1910 р.) [417], «М. П. Старицький» (1904 р.) [418], А. Слєпцової  

«25-літній ювілей сценічної діяльності М. Заньковецької» [472],                            

Л. Старицької-Черняхівської «Двадцять п’ять років українського театру 

(спогади та думки)» (1907 р.) [495], «25 років сценічної діяльності                       

М. Заньковецької» (1908 р.) [496]. Також, ці розвідки фіксують реакцію 

сучасників на різноманітні мистецькі явища, ставлення безпосередніх 

учасників культуротворчого процесу до подій у сфері музично-драматичного 

театру та містять цінні подробиці, які здебільшого не потрапили до 

офіційних документів.  

Особливе значення для вивчення національної театральної спадщини 

має дослідження відомого бібліографа, фольклориста та етнографа 

М. Комарова «Українська драматургія» [559], яке базується на багатому 

фактологічному та бібліографічному матеріалі. У першій та другій частині 

праці наводяться списки музично-драматичних творів провідних 

національних драматургів. У заключній частині автор надає змістовні 

довідково-біографічні відомості про українських театральних діячів, 

супроводжуючи кожну із довідок ґрунтовно розробленою бібліографією.  

Спеціалізовані наукові розвідки щодо питань збирання та розвитку 

українського фольклору, невичерпного джерела українського музично-
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драматичного театру, вагомого чинника збереження національної 

самобутності українського народу, спадкоємності та безперервності його 

етнокультурної традиції почали з’являтися ще на початку ХІХ ст. та були 

невід’ємною складовою історичних праць, етнографічних і статистичних 

описів, краєзнавчих досліджень провідних вітчизняних учених. 

Представники та послідовники культурно-історичної школи у 

фольклористиці в першій половині XIX ст. – О. Бодянський, М. Максимович, 

М. Костомаров, А. Метлинський, П. Куліш, І. Срезневський, О. Шпигоцький 

– створили науково-тематичну базу для фольклористичних студій, 

виробивши методику польових записів та едиційні принципи, здійснивши 

перші спроби систематизації та класифікації фольклору. 

Період комплексного фундаментального дослідження українського 

фольклору припадає на кінець XIX – початок XX ст. і пов’язаний із працями 

Л. Василевської, Ф. Колесси, І. Манжури, С. Носа, Я. Новицького, 

О. Потебні, М. Сумцова, П. Чубинського, І. Франка, Д. Яворницького, 

В. Ястребова. Ці дослідження мають для нас цінність першоджерела, 

оскільки писалися нерідко за спогадами сучасників або й самих діячів науки 

та містять багатий фактологічний матеріал. 

Українська критична думка кінця ХІХ – початку ХХ ст. 

(О. Веселовський,  М. Вороний, С. Єфремов, М. Євшан, М. Михайловський й 

ін.), висвітлювала аспекти літературної проблематики та разом з тим, 

приділила свою увагу процесу становлення реалістичної традиції 

українського театрального мистецтва, а також висвітленню перших 

стильових трансформацій української театральної художньої системи –

неореалізму, неоромантизму.  

У період «українізації» (1920-ті – початок 30-х рр.), позначений 

відродженням української культури, з’являється низка праць вітчизняних 

вчених, присвячених розвитку національного театру. Це наукові розвідки 

А. Ковалівського [243], М. Мочульського [352], П. Руліна [436; 437], 

С. Тобілевич [543], Г. Хоткевича [589], Й. Шевченка [616]. 
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Окрасою цього періоду є ґрунтовна праця Д. Антоновича «Триста років 

українського театру» (1925 р.) [39], яка і зараз є безцінним джерелом 

вивчення історії української театральної культури. Автор зосереджує увагу, 

головним чином, на театрознавчому аналізі процесу становлення української 

театральної культури першої половини ХІХ ст. Праця базується на багатому 

фактологічному матеріалі, містить чимало відомостей про діяльність 

вітчизняних митців, привертає на себе увагу й перелік драматургічних творів, 

які входили до репертуарної скарбниці тогочасних українських колективів.  

Певні відомості щодо становлення українського театрального 

мистецтва і частково музично-драматичного театру знаходимо в книзі 

О. Кисіля «Український театр. Популярний нарис історії українського 

театру» (1925 р.) [233]. Окремий розділ роботи присвячено висвітленню 

творчого шляху першої професіональної української трупи М. Кропивницького, 

проаналізовано причини її розпаду. Проте національні культурні явища, які 

відіграли вагому роль у становленні вітчизняної театральної культури, 

зокрема українського музично-драматичного театру, автор своєю увагою 

оминає.  

Значний обсяг інформації щодо становлення та розвитку українського 

музично-драматичного театру містить комплексне дослідження з історії 

української культури за редакцією Д. Антоновича (1934 р.) [561], поданого в 

жанрі академічних лекцій, що забезпечує доступність інформаційного 

викладу з глибиною авторської інтерпретації. Ця праця містить концепцію 

органічності, спадкоємності і безперервності української культури, зокрема 

театральної, у контексті загальноєвропейського духовного простору. 

Українська культура в збірнику репрезентується в усій своїй цілісності, у 

повному історичному обсязі, починаючи від дохристиянських часів і до 

початку ХХ ст. Досліджуваний нами період (остання третина ХІХ – поч. 

ХХ ст.) визначається автором як «доба еклектизму». Загалом виклад 

матеріалу є доволі стислим, що відповідає його основній меті – узагальнити 

розмаїте національне культурно-мистецьке життя з національних 
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світоглядно-естетичних позицій протягом багатьох століть його існування та 

окреслити перспективи подальшого розвитку. 

Я. Мамонтов в історико-літературному огляді «Українська драматургія 

передреволюційної доби (1900–1917)» [327] аналізує еволюційний перехід 

українського театру і драматургії від етнографічно-побутового напряму до 

модерністського. Праця охоплює широкий масив драматургії (творчість 

Б. Грінченка, С. Васильченка, В. Винниченка, Лесі Українки, Олександра 

Олеся, В. Самійленка, Л. Старицької-Черняхівської, І. Тобілевича, І. Франка, 

Г. Хоткевича, С. Черкасенка, Л. Яновської), яку дослідник розглядає у 

зв’язку з українською театральною традицією та модерними течіями 

неореалізму, неокласицизму, неоромантизму і символізму.  

Починаючи з другої половини 30–40-х рр., періоду тоталітаризму, 

особливо жорсткої редукції й ідеологічних нашарувань зазнала українська 

театральна культура та її органічна складова – український музично-

драматичний театр. Адже саме в їх джерелах, на думку комуністичних 

цензорів, зберігались «націоналістичні буржуазні традиції», відповідно, й 

оцінка культурного минулого набувала суворо регламентованої 

спрямованості. У цей час з’являється низка праць О. Білецького, 

Я. Мамонтова [65], О. Борщагівського [79] та ін. Попри їхню відносну 

цінність, їх все ж таки не можна сприймати як цілком достовірні і вичерпні 

джерела, оскільки науковці, перебуваючи під тиском тоталітарної держави, 

змушені були аналізувати тогочасні процеси лише в контексті комуністичної 

ідеології.  

Пізніше, у 50–80-х рр. XX ст., вітчизняні учені активно розробляли 

історію українського театру, але через ідеологічні та цензурні обмеження 

нові концептуальні підходи не виникали. Доробок українських 

мистецтвознавців доби радянської влади несе на собі все ж таки відбиток 

ідеологічних стереотипів тодішньої тоталітарної політичної системи. Процес 

відродження та розвитку українського театрального мистецтва в їхніх працях 

висвітлено здебільшого упереджено, в ідеологічному контексті перетворень 
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радянської доби. Пріоритетною в розгляді культури вважалася ідеологічна 

платформа мистецтва, абсолютно упереджено розглядалися його художньо-

естетичні особливості, а на етнонаціональну цінність культури було взагалі 

накладено жорстке «табу». 

У цей час побачили світ дослідження з історії українського театру –

хрестоматійний академічний двотомник «Український драматичний театр: 

нариси історії» [563], мистецтвознавчі праці Н. Андріанової [38], 

О. Казимирова [218], І. Піскуна [402], А. Плетньова [404], Б. Романицького 

[431]. Багатий фактологічний матеріал містять біографічні праці 

Я. Білоштана [67], Н. Богомолець-Лазурської [71], С. Дуриліна [177], 

Л. Кауфмана [223], Р. Коломійця [251], П. Кравчука [263], О. Кузнєцової 

[282], І. Мар’яненка [331; 332], І. Пільгука [400], В. Ревуцького [423], 

М. Смоленчука [473], С. Тобілевич [541; 542], О. Цимбаньової [595], 

В. Чаговця [611], С. Чорнія [612], присвячені висвітленню багатоаспектної 

культурно-просвітницької, творчої діяльності фундаторів національного 

театру.  

У 1990-х рр., у зв’язку із суспільно-політичними та культуротворчими 

процесами, утвердженням засад української державності, вагоме значення в 

дослідженні українського музично-драматичного театру мають праці сучасних 

українських і зарубіжних учених. Базисні культурологічні проблеми, що 

відбивають динаміку культурно-історичних та світоглядних тенденцій 

формування ціннісних орієнтацій і пріоритетів, соціальних, етнокультурних 

аспектів феномену української культури та його сприйняття у вітчизняному і 

загальноєвропейському науковому просторі, розглядаються у 

фундаментальних дослідженнях Ю. Богуцького [73], В. Виткалова [101], 

К. Кислюка [234], О. Кравченка [262], С. Кримського [270], Д. Кучерюка 

[288], В. Личковаха [305; 306], О. Лосєва [311], І. Скуратівського [466],                

В. Чернеця [602; 603], Н. Чечель [607], В. Шейка [619; 620], М. Юрія [636].  

У мистецтвознавстві, культурології, філософії, соціології й естетиці 

проблематика сутності театральної творчості, взаємозалежності та 
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взаємозв’язку із суспільно-політичними, соціокультурними процесами , 

висвітлення її ролі в процесі формування світоглядних парадигм постмодерного 

суспільства досліджено в працях В. Дмитрієвського [166], Дж. Кейджа [225], 

Н. Корнієнко [259], Х.-Т. Лемана [294], О. Левченко [293], С. Ленглі [295], 

О. Наконечної [357], К. Станіславської [489], М. Черкашиної-Губаренко [601].  

Для осягнення українського музично-драматичного театру як 

національно-культурного феномену велике значення мають праці з 

проблем теорії ментальності І. Гирича [128], О. Гриніва [143],  Я. Грицака 

[147], С. Кримського [269], І. Лисяка-Рудницького [302], М. Обушного [373], 

М. Поповича [410], О. Рафальського [422], В. Смолія [476], М. Юрія [636]. 

Значний науковий інтерес становлять наукові розробки з етнопсихології, які 

висвітлюють автентичні риси українського національного характеру 

П. Гнатенка [131], М. Грушевського [151; 152], В. Євтуха [180], С. Єкельчика 

[181], В. Іванишина [205], О. Кульчицького [283], С. Микитчука [338], 

І. Мірчука [342], І. Наулка [359], І. Нечуй-Левицького [364], М. Степики [500], 

Т. Стефаненко [503], Д. Чижевського [610], Д. Яворницького [640]. Вагоме 

значення мають також праці присвячені аналізу фольклорних джерел 

українського музично-драматичного мистецтва Я. Гарасима [122], С. Грици 

[144; 145], Н. Данилюка [155], М. Дмитренка [165], А. Іваницького [204], 

Ф. Колесси [250], О. Правдюка [414], М. Сумцова [507] й ін. 

Вагомий внесок для розв’язання поставленої проблеми здійснили 

українські науковці, які присвятили свої роботи дослідженню специфіки 

режисерської й акторської майстерності: В. Василько [87; 88], Є. Горович 

[139],  В. Кісін [238],    Н. Корнієнко [258], Л. Курбас [284],  І. Мар’яненко 

[332], А. Новиков [368], Л. Сердюк [460], Ю. Смолич [475], 

Ю. Станішевський [491; 492],  Г. Юра [634; 635]  й ін. 

Визначенню ролі культурно-трансформаційних процесів в організації 

театральної справи присвячені праці І. Безгіна [53], О. Безгіна [55], 

В. Ковтуненка [245], Ю. Сагіної [445], І. Черничка [605], К. Юдової-

Романової [632].  У наукових розвідках вітчизняних учених визначено етапи 
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еволюції театрального мистецтва в широкому соціокультурному контексті, 

розроблено основи управлінських і соціально-культурних характеристик 

театральної діяльності. 

Методологічні засади дослідження театру як соціокультурного  

інституту в системі видовищних мистецтв репрезентовано в працях 

І. Безгіна [52], С. Войтовича [110], В. Дмитрієвського [166], М. Карасьова [220], 

М. Хренова [593]. Крім того, у цих розвідках проаналізовано 

багатовимірність феноменологічних особливостей театру: феномен актора, 

його майстерності, самореалізації, соціально-художнього визнання; феномен 

театральної публіки, її ціннісно-смислових установок, соціально-художніх 

характеристик; феномен театральної вистави як часового комунікативного 

простору, засобу впливу на глядацьку аудиторію.  

Однак феноменологічний підхід до аналізу театру загалом і українського 

музично-драматичного театру зокрема не може бути вичерпаним наявністю 

описів театральних феноменів, що виконані мистецтвознавцями та соціологами 

раніше. Оскільки розвиток національної театральної культури йде дуже 

інтенсивно, особливо у зв’язку з європейською інтеграцією України, її 

утвердженням у світовому цивілізаційному просторі, то театрально-

феноменологічні дослідження зараз на часі та є доволі актуальними для 

усвідомлення нових аспектів театральної культури. 

Слід зазначити, що оскільки на сучасному етапі розвитку вітчизняного 

мистецтвознавства розвиток національної театральної культури є доволі 

інтенсивним, особливо у зв’язку з європейською інтеграцією України, її 

утвердженням у світовому цивілізаційному просторі, то театрально-

феноменологічні дослідження і зараз на часі та є доволі актуальними для 

усвідомлення та висвітлення нових аспектів театральної культури.  

Базовими складовими нашого дослідження стали також праці 

вітчизняних та зарубіжних учених, присвячені аналізу міжкультурних 

взаємин: М. Гарбузюк [123], П. Горбатовського [137; 138], І. Мелешкіної 

[335], В. Наулко, В. Кравцова [360], Н. Паскевич [389], Р. Пилипчука [394; 



49 
 

395], О. Підопригори [398], Ю. Полякової [408], Т. Степанчикової [499], 

І. Франка [578]. 

Проблематика наддніпрянських та галицьких культурно-

просвітницьких товариств, їх значення для культури регіонів та України 

загалом порушується в наукових розвідках Б. Головіна [133], Д. Дорошенка 

[175], Л. Євселевського [179], І. Зуляка [195], А. Кучеренка [287], О. Лисенка 

[301], О. Малюти [324], М. Новицького [371], Н. Побірченко [406], 

І. Райківського [421], С. Фомської [575], О. Цапко [594], О. Ярещенка [669]. 

Автори наводять цінні факти про театральний напрям діяльності 

національних культурно-освітніх об’єднань, висвітлюють їх внесок у 

розвиток соціокультурного простору України. 

Важливі питання культурно-мистецьких взаємин наддніпрянських і 

галицьких театральних діячів порушено в працях О. Боньковської [77], 

В. Бурдуланюка [81], І. Вівсяної [103], М. Возняка [107; 108], 

С. Добржанського [168], Л. Кияновської [236], Р. Пилипчука [395], М. Рудька 

[435], М. Смоленчука [474], К. Студинського [504], С. Чарнецького [599]. 

Науковий інтерес становлять праці, присвячені дослідженню музично-

театрального мистецтва в проекції регіональних культурно-мистецьких 

тенденцій: Л. Ванюги [86], Н. Демиденко [158], К. Демочка [159], П. Киричка 

[231], Л. Мазепи [320], Н. Остроухової [375], П. Смоляка [478; 479],                     

К. Соколовської [483], К. Сирвачової [511]. Зазначені праці є важливими для 

розробки концепції соціосфери культури загалом й українського музично-

драматичного театру зокрема.  

Відтак, деякі українські дослідники розробили наукові концепції щодо 

загальної характеристики української театральної культури, зокрема 

українського музично-драматичного театру, виявивши історико-культурні, 

суспільно-історичні періоди розвитку, визначивши естетичну наповненість 

національного театрального простору, означивши регіональні особливості 

музично-театральної діяльності, проаналізувавши становище їх у 

національному й регіональному часопросторі.  
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Водночас проблематика конституювання та інституалізації українського 

музично-драматичного театру як культуротворчого феномену в соціосфері 

трансісторичних, державно-політичних, загально-громадських, суспільно-

функціональних, соціально-економічних, адміністративно-господарських, 

міжкультурних, етнічних, регіональних, художньо-естетичних зв’язків у 

полікультурних умовах Російської й Австро-Угорської імперій останньої 

третини ХІХ – початку ХХ ст., його значення для історії української культури 

не набули належного висвітлення. Відповідно, дослідження специфіки 

конституювання, аналіз різновекторної діяльності українського музично-

драматичного театру в соціосфері національної культури в наш час є 

необхідним чинником доповнення загальної картини розвитку театральної 

культури України та створення нових концептуальних підвалин дослідження 

цього процесу. 

 

1.2. Методологічні засади аналізу українського музично-

драматичного театру як соціокультурного явища 

Питання дослідження української культури, зокрема її органічної 

складової – українського музично-драматичного театру, належать до досить 

складних міждисциплінарних проблем. Театр як соціокультурний і 

мистецький феномен є об’єктом дослідження мистецтвознавства, 

театрознавства, естетики, соціології, теорії й історії культури,  психології 

та психології творчості. У науковій літературі домінують як загальні 

проблеми української театральної культури, так і окремі аспекти 

вивчення театру: його місце, роль та функції в суспільстві, взаємодія з 

публікою, висвітлення діяльності режисерів, акторів, композиторів, 

диригентів, критиків, аматорів, завдяки яким українська театральна 

культура розвивалася протягом століть. Проте попри значний науковий 

інтерес до розробки проблематики національного театрознавства, 

питання, що стосуються дослідження українського музично-

драматичного театру як важливого чинника національної ідентифікації, 
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виразника коду етнічної свідомості, джерела збереження етнотрадицій у 

духовному поступі української нації, потребують подальшого 

висвітлення на засадах сучасної методології і теорії соціального 

пізнання. 

У дисертаційній роботі застосовується комплексний міждисциплінарний 

підхід, що базується на поєднанні  фундаментальних загальнонаукових, а також 

спеціальних мистецтвознавчих методів та підходів, взаємодія яких забезпечує 

об’єктивність і достовірність отриманих наукових результатів та є необхідною 

умовою сучасного мистецтвознавчого дослідження як міжнаукової інтеграції 

знання в мистецтвознавчому дискурсі. У такий спосіб розширюються 

спектральні можливості висвітлення специфічних особливостей 

конституювання українського музично-драматичного театру як 

культуротворчого інституту в культурно-топографічному та субетнічному 

вимірах соціосфери суспільства.  

З точки зору експозиції ключових понять зазначимо, що український 

музично-драматичний театр за своєю суттю є синкретичним видом 

сценічного мистецтва – синтезом музики й драми. Дефініція «музично-

драматичний спектакль» постає з франц. spectacle від лат. spectaculum – 

видовище, вистава, яка спрямована на розгортання сценічної дії,  що інтегрує 

драматичний текст та музичний компонент синтетичного дійства в їх 

структурно-семантичній взаємодії. П. Паві з цього приводу зазначає: 

«співвідношення музики й сцени є стан трансформацій: вони не служать 

виключно одне одному, кожне зберігає автономію з одночасним збагаченням 

іншого» [376, с. 266].  

Музична складова спектаклю розкриває підтексти і контексти 

сценічного твору, художній задум драматурга і режисера, виконавців,  вона є 

важливим засобом характеристики сценічних персонажів, подій, сценічної 

атмосфери (історичної, культурної, соціальної), внаслідок чого виступає 

важливим компонентом драматургії спектаклю. Акторська гра, що 

здійснюється на основі музики, створювані сценічні образи, завдяки 
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музичному мистецтву впливають не тільки на свідомість, а й на підсвідомість 

глядача, залучаючи його до співтворчості, емпатії, збереження й поширення 

духовних  цінностей і смислів, закладених у виставі. Відтак художня суть і 

естетичні функції театру набувають соціокультурної спрямованості. 

Коректність мистецтвознавчого аналізу соціокультурної спрямованості 

українського музично-драматичного театру суспільства зумовлена передусім 

визначенням поняття «система». Слід зазначити, що дефініція цього поняття 

набула відображення в працях багатьох вітчизняних та зарубіжних 

дослідників. Традиційно вважається, що поняття «система» вперше 

обґрунтовується з позиції філософської думки ще у 20-х рр. ХХ ст. 

англійським ученим А. Уайтхедом у праці «Процес і реальність. Нарис 

космології» («Process and reality. An essay in cosmology», 1929) як можливість 

створення загальносистемного світобачення в його філософській концепції 

«органічного механізму» [682]. 

У науковий обіг поняття «система» було введено австрійським ученим 

Л. фон Берталанфі, який визначає її як множинність елементів будь-якої 

матеріальної природи, що перебувають у певній взаємодії. Науковець 

узагальнює це поняття на основі аналізу структурної ідентичності законів у 

прикладних науках та обґрунтовує значення обміну системи із зовнішнім 

середовищем, речовиною, енергією та інформацією. Окрім цього, учений 

наголошує на наявності в будь-якій системі певної класифікації, що 

виявляється в її характерних властивостях [62, с. 6]. 

Вагомий внесок у подальшу розробку сутності та основних принципів 

загальної теорії систем здійснили І. Блауберг [69], В. Садовський [446], 

А. Уйомов [557], А. Цофнас [597], Е. Юдін [631] та ін. Зокрема 

В. Садовський у визначенні системи акцентує дослідницьку увагу на її 

органічному взаємозв’язку із соціосферою суспільства. На думку вченого, 

система являє упорядковану, взаємопов’язану множину елементів, що 

утворюють деяку цілісну єдність [446, с. 98].  Водночас наголошується на 

доцільності вивчення взаємозв’язків як в середині системного об’єкта, що 
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досліджується так і у взаємодії його компонентів із зовнішнім середовищем 

[446, с. 101].  

І. Блауберг та Е. Юдін, використовуючи методологію визначення 

сутності «системи», аналізуючи специфіку системного підходу до розгляду 

досліджуваного об’єкта (системи) наголошують на тому, що вона не 

вичерпується особливостями його складових, а корениться насамперед у 

характері зв’язків та відносин між певними елементами. Разом з тим, на 

думку учених, вирішення проблеми полягає у повному і несуперечливому 

синтетичному дослідженні всіх цих типів системних зв’язків [69, с. 168].  

Суттєвий внесок у методологічну розробку дефініції «система» 

здійснили вітчизняні дослідники А. Уйомов та А. Цофнас, започаткувавши 

параметричну загальну теорію систем. Згідно з цією теоретичною розробкою, 

розкриття змісту системи як об’єкту пізнання відбувається за допомогою 

органічного взаємозв’язку між категоріями тріади «річ – відношення –  

властивість» [557, с. 58]. Важливе й те, що до параметричної загальної теорії 

систем А. Уйомовим були введені базові компоненти –  концепт, субстрат та 

реляційна структура, об’єднані загальним поняттям «дескриптори», що на 

основі системного підходу розкривають сутність та властивості системи, 

виявляють її внутрішні та зовнішні взаємозв’язки [557, с. 126–128]. 

Загалом, проаналізувавши науковий доробок вітчизняних та 

зарубіжних науковців, можна стверджувати, що система являє собою 

організаційну структуру, яка складається з великої кількості взаємозалежних 

елементів, спрямованих на виконання певних стратегічних завдань. 

Характерними властивостями сформованої соціальної системи передусім є:  

• структурованість, що передбачає наявність статично визначеної 

організаційної структури, що є найоптимальнішою з позицій управління; 

• ієрархічність, яка визначає підпорядкованість елементів нижчого 

рівня системи елементам вищого рівня та чітке забезпечення зв’язку 

управління ними; 



54 
 

• цілісність, що фіксує об’єктивну форму існування системного явища 

та наявність взаємозв’язку між його елементами;    

• функціональність – вияв у системі індивідуальних внутрішніх та 

зовнішніх функцій, їх поєднання задля досягнення  поставлених стратегічних 

завдань; 

• динамічність, що визначається зміною параметрів функціонування 

системи під впливом зовнішніх чинників; 

• відкритість системи, що виявляється в її здатності до взаємодії із 

соціосередовищем; 

• адаптативність, що є властивістю системи, яка здатна 

пристосовуватися до динамічних змін зовнішнього середовища через 

кількісні та якісні зміни власної конфігурації і поведінки; 

• концептуальність передбачає обґрунтовану систему поглядів, а також 

сутність та засоби досягнення стратегічно визначених цілей, спрямованих на 

процеси самоорганізації, функціонування і розвитку. У контексті 

вищесказаного зазначимо, що лише в процесі взаємодії всіх компонентних 

властивостей системи набуваються її структурні цілісні ознаки, однак, поза 

цією взаємодією вони втрачаються. 

У нашому дослідженні український музично-драматичний театр 

аналізується як специфічний різновид соціального інституту сфери 

культури. До наукового обігу поняття «соціальний інститут» увів                      

Г. Спенсер, що визначає його як стійку структуру соціальних дій, яка 

встановлює суспільні зразки поведінки та виконує передусім регулятивні 

функції. Досліджуючи різні види соціальних інститутів (політичний, 

економічний, культурно-церемоніальний, церковний, сімейний) учений 

наголошував на їх регулятивності, що організовує та скеровує поведінку 

індивідів, як суб’єктів соціальної дії, визначає форми та засоби задоволення 

їх потреб, вирішує конфлікти, тримаючи баланс суспільної рівноваги для 

сталого функціонування соціальних спільнот. Соціальні інститути, на думку 

ученого, виступають основою формування соціальних зв’язків, забезпечуючи 
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їх організованість та стабільність. Разом з тим, учений акцентував на 

взаємній узгодженості діяльності соціальних інститутів, які водночас 

виступають єдиним  соціумом, у протилежному випадку, це може призвести 

до деструкції всього «соціального організму» [488, с. 421]. 

Продовжуючи цей інституційно-функціональний напрям дослідження 

німецький учений Т. Веблен зазначав, що соціальний інститут за своєю 

сутністю є звичним способом мислення, керуючись яким живуть члени 

суспільства, успадковуючи від минулого часу звичаї, традиції, моделі 

поведінки, цінності та переконання [94, с. 202].  М. Вебер вважав, що 

соціальний інститут як специфічний тип спільноти, характеризується 

передусім раціональним порядком соціальної дії (цілераціональної, ціннісно-

раціональної, традиційної), який водночас є головним чинником 

інституціональної поведінки індивіда, що координується та регулюється 

відносно суспільних норм та духовних цінностей [93, с. 629–630]. Відтак, 

М. Вебер акцентує дослідницьку увагу передусім на нормативності 

соціальних інститутів. 

Т. Парсонс визначає соціальний інститут як організовану систему 

культурних уявлень, цінностей, норм, загальних для більшості індивідів 

[387, с. 721].  Процес виникнення та становлення соціальних інститутів як 

основних структурних елементів суспільства визначається ученим як 

інституалізація. На його думку, інститути здійснюють координацію та 

регуляцію суспільних дій, забезпечують стабільність соціально-культурної 

системи суспільства [386, с. 55]. Для інституційного аналізу соціальної 

системи та її підсистем, зокрема соціальних інститутів, виміру процесу 

їхнього конституювання, учений запропонував функціональну парадигму, 

основу якої становлять такі категорії як: адаптація (встановлення системних 

зв’язків з навколишнім соціосередовищем), цілеспрямованість (визначення 

цілей, ресурсів для їх досягнення), інтеграція (збереження цілісності 

структури, координація всіх системних складових, упорядкованість 

взаємовідносин між соціальними об’єктами-індивідами, спільнотами, 
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організаціями), а також латентність (збереження нормативних правил, норм 

та цінностей).  

Т. Парсон наголошував на тому, що саме цінності і норми є сутністю 

соціальних інститутів, а не типові зразки поведінки, які на його думку 

виступають лише латентним нормативним підґрунтям. Учений зазначав, що 

«ціннісний зразок може стати структурною частиною соціальної системи тільки 

в тому випадку, якщо він інституціолізований» [387, с. 731]. Розвиток 

соціального інституту, на думку ученого, відбувається під впливом зникнення, 

трансформації або появи нової суспільної потреби, що призводить до 

еволюційної функціональної перебудови та подальшої трансформації його 

нормативної та організаційної складових [387, с. 560].  

Представниками феноменологічної соціологічної школи А. Шюцом, 

П. Бергером, Т. Лукманом соціальні інститути трактуються як засоби 

типологізації наявних зразків взаємодії, що відтворюють традиції, історичну 

пам’ять попередніх поколінь. Типізація узвичаєних дій, що лежить в основі 

створення інституту є доступною для розуміння та  поділяється всіма 

членами соціальної групи [58, с. 95]. Успішне функціонування інституту як 

певної соціальної конструкції, системи взаємозалежних зв’язків, на думку 

учених, виявляється через запровадження інституціональних норм, правил, 

зразків поведінки, статусів, ролей. Вони в свою чергу, затверджують 

типізацію, виступають важливим механізмом суспільної діяльності, 

соціокультурної взаємодії та забезпечують історичну спадкоємність, що 

передається наступним поколінням [58, с. 102].   

Сучасний вітчизняний театрознавець В. Ковтуненко зазначає, що театр 

як соціальний інститут у напрямі організації суспільства складає «ядро» 

формування театральної сфери. Передусім «соціологічність» театру 

виявляється в його функціях, сутність яких полягає в тому, що театр має 

віддзеркалювати соціальні та художні запити суспільства.  У такий спосіб 

функціонування театру носить соціальний характер, оскільки в ньому 

відображаються соціальні форми буття суспільства [245, с. 46]. 
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Підсумовуючи праці зарубіжних та вітчизняних учених зазначимо, що 

інституалізація є процесом досягнення системного рівня організації та 

саморегуляції певної сфери суспільної діяльності, зокрема культурної, яка 

забезпечує впорядковану взаємодію її компонентів завдяки нормативному 

регулюванню, що і формує статус соціального інституту.  

З позицій феноменологічної соціологічної школи А.  Шюца 

(П. Бергер, Т. Лукман) український музично-драматичний театр 

досліджується як специфічний різновид соціального інституту сфери 

культури. Феномен театру аналізується нами як складний інституційний 

комплекс, який інтегрує основні напрями діяльності в соціокультурній 

сфері: організаційно-управлінського типу (організація театру, 

адміністрація театру, цехи театру); нормативно-правового типу (статут 

театру, норми моральної регуляції); фінансово-господарського типу 

(нормативи матеріального та фінансового забезпечення, вимоги щодо 

укладання контрактів з артистами); творчого типу (забезпечення високого 

художнього рівня музично-драматичних вистав, театрального репертуару).   

Водночас зазначається, що інституалізація театру відбувалася в системі 

соціокультурних зв’язків, що становлять взаємопов’язані елементи соціуму: 

державно-політичні, суспільно-функціональні, соціально-економічні, 

суспільно-інвестиційні, міжкультурні, етнічні, регіональні та художньо-

естетичні. 

У роботі застосовується комплексний міждисциплінарний підхід, що 

забезпечує поліметодологію і системність мистецтвознавчого дослідження. Він 

грунтується на системно-структурній методології з одночасним поєднанням 

теоретико-пізнавальних можливостей культурології, театрознавства, естетики, 

соціології, теорії комунікації та культурологічної регіоніки.  

Застосування системного підходу дозволило розглянути українську 

театральну культуру як складну етносоціомистецьку систему, яка набула 

культурної своєрідності та комунікувала з іншими театральними культурами 

як в Україні так і діаспорі.  
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Історико-контекстуальний підхід надає можливість здійснення 

аналізу доволі широкого просторово-часового обсягу фактичного матеріалу 

роботи, залучення якого дозволило дослідити перебіг національного 

культуротворчого процесу в контексті конкретних історико-культурних 

реалій. А головне, розкрити процес конституювання національних і художньо-

естетичних ознак музично-драматичного театру, визначити його статус і роль в 

українській культурі останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. 

Водночас зазначимо, що театр як культуротворчий інститут у соціосфері 

суспільства та вирізняється тим, що він у своїй соціальній основі є різновидом 

духовного, художнього виробництва. Театр синтезує та відображає світоглядно-

естетичні цінності й запити суспільства, водночас є формою пошуку художньо-

стильових новацій, що зумовлюють випробування нових стилів соціальної 

поведінки, формування життєвих цінностей, ідеалів життя.  З точки зору 

системної методології конституювання театру відбувається в системі 

соціокультурних зв’язків (соціосфері), що становлять взаємопов’язані 

структурні елементи інституалізації театральної культури: 

І. Макроструктурні, тобто зовнішні: державно-політичні («театр –

влада», «театр – цензура»); загально-громадські («театр – громадськість», 

«театр– критика»); соціально-економічні (з благодійницькими товариствами, 

контрактні взаємини); міжкультурні (з культурно-освітніми, мистецькими 

організаціями); етнічні (з театрами національних меншин Наддніпрянщини), 

регіональні. 

ІІ. Мікростуктурні, тобто внутрішні, опосередковано функціональні: 

адміністративно-господарські («адміністрація – трупа») та художньо-

естетичні («художній керівник – трупа», «режисер – актор», «режисер – 

композитор», «театр – глядач»). Сюди ж долучається репертуарна політика і 

гастрольна, світоглядно-просвітницька діяльність театру.  

Сполучною ланкою між макроструктурою зовнішніх і 

мікроструктурою внутрішніх зв’язків виступає театральна критика, яка є 
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«посередником» різноманітних стосунків театру із соціумом та мистецькими 

процесами в естетосфері суспільства (Див.табл.). 

Таблиця 1.1.  

Український музично-драматичний театр 

державно-

політичні 

зв’язки 

загально- 

громадські 

(суспільно-

функціональні) 

зв’язки 

соціально-

економічні,  

(суспільно-

інвестиційні) 

зв’язки 

міжкуль- 

турні 

зв’язки 

трансісторичні  етнічні 

зв’язки 

регіона- 

льні 

 зв’язки 

Макроструктура (зовнішні зв’язки) 

 

 

 

 

 

адміністративно- господарчі 

зв’язки 

художньо-естетичні 

зв’язки 

гастрольна, 

світоглядно-

просвітницька 

діяльність 

репертуарна 

політика 

Мікроструктура (внутрішні зв’язки) 

 

Саме в системі соціокультурних зв’язків, у контексті взаємодії та єдності 

зовнішніх і внутрішніх функцій театр стає культуротворчою організацією, 

художньо-естетична сутність якого забезпечує історичну спадкоємність, 

ретрансляцію етнокультурних та соціальних норм і духовних цінностей, 

інтегруючись у духовну аксіосферу спільноти, пропагуючи українську 

культуру, театральне мистецтво, набуває статусу національного 

культуротворчого інституту.  

Зважаючи на застосування в роботі дискурс-аналізу та з урахуванням 

симбіотичності українського музично-драматичного театру слід відзначити, 

що «дискурс» у науковому визначенні є комплексним терміном багатьох 

гуманітарних наук, першочергово тих, що скеровані на вивчення 

Театральна 

критика 

        критика 

критика 
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функціонування мови, зокрема лінгвістики, літературознавства, семіотики, 

філософії, соціології, етнології й антропології [164]. У контексті зрілої 

культурної традиції широкого залучення дискурсивного аналізу сам термін у 

вітчизняній науці, на нашу думку, набуває концептуального значення, оскільки 

визначає логіку й контенти теоретичного дослідження.  

Теорію дискурсу систематизовано викладено в працях французького 

історика, теоретика культури М. Фуко. Учений визначав дискурс як 

сукупність висловлювань, які належать певної системи формацій. Джерелом 

його походження М. Фуко вважав дискурсні події, які є основою 

висловлювань та у своїй сукупності й утворюють дискурс [581, с. 28]. Таким 

чином, у цій науковій парадигмі під дискурсом розуміється мовне вираження 

соціальної практики, що належить певному етносу та відображає його 

ментальність, визначає його історично зумовлені та відкристалізовані 

індивідуальні мовні ознаки, ідейно-тематичні, жанрово-стилістичні 

відмінності тощо. 

У численних дослідженнях дискурсивних практик М. Фуко здійснював 

пошук форм і правил, які розкривають зміст духовної діяльності людства в 

процесі його культурно-історичної еволюції. Виокремлюючи культурні епохи 

та їх підсистеми, через науковий, нетенденційний аналіз культурно-

історичного процесу, французький учений акцентував на тому, що необхідно 

відмовитися від ідейного трансцендентального трактування суб’єкта. На його 

думку, суб’єкт має бути вписаним у систему правил конкретного соціально-

історичного суспільства, які саме і дозволяють йому відбутися як особистості 

[581, с. 34].  

М. Фуко уводить до наукового обігу поняття «дискурсивні практики», 

визначаючи їх як сукупність історичних правил, які декларують умови 

виконання функцій висловлювання в конкретну історичну епоху, для 

конкретного географічного, соціального, лінгвістичного середовища 

[579, с. 101]. визначає умови існування історичних форм культури і знання. 
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У працях М. Фуко, поряд із «дискурсом», «дискурсивними 

практиками», фігурує ще одне важливе гносеологічне поняття – «епістема», 

під якою науковець убачає сукупність знань, правил, що визначають 

умови існування історичних форм культури і знання у певний 

культурно-історичний період [581, с. 187]. Унаслідок цього «епістема» 

постає як глибинний порядок, що конституює історичні періоди людства, 

визначає порядок «дискурсу» та  «дискурсивних практик», має 

безпосередній вплив на динамічне утвердження культурного синтезу, 

віддзеркалює всі ті частини, які складають новоутворені суспільні структури, 

тобто соціосферу культури.  

Відтак, у широкому гуманітарному спектрі дискурс є вербально  

артикульованою формою об’єктивації змісту свідомості, дієвим чинником 

соціокультурної взаємодії, який превалює у певній культуротворчій епістемі. 

Саме цей сутнісний зміст сприяв найактивнішому використанню цього 

поняття  з кінця ХХ ст. в наукових розробках українських і зарубіжних 

учених. У цей період активний розвиток теорія дискурсу, дискурсивних 

практик, набула в комплексних, зокрема мистецтвознавчих дослідженнях, де 

розвивається «дискурс театру». 

Отже, методологічною основою наукового дискурсу нашого 

дослідження є культурологічний та мистецтвознавчий підходи, з 

притаманним їм методологічним інструментарієм. Провідним вектором 

дослідження є культурологічний підхід окреслений базовими ідеями 

зарубіжних (Ж. Бодріяр, К. Леві-Стросс, Ю. Лотман, Б. Рассел, 

К. Ясперс) і вітчизняних (Ю. Богуцький, П. Герчанівська, М. Дяченко, 

О. Кравченко, В. Личковах, М. Попович, В. Шейко, М. Юрій) істориків і 

теоретиків культури.   

У межах культурологічного підходу використано історико-

культурологічний, контекстний методи наукового пізнання. Зазначимо, що 

розкриття історичної специфіки об’єкта та предмета дослідження в 

культурологічному пізнанні є виправданою та необхідною, складаючи основу 
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теоретичного дослідження і визначаючи наукове усвідомлення актуальності 

досліджуваної проблематики. Адже, усвідомлення нагальної дослідницької 

уваги в реконструюванні певної соціокультурної реальності, найбільш 

цікавих, суттєвих моментів культурно-історичного процесу, загальної 

етнокультурної атмосфери, змісту етнокультурної свідомості, менталітету 

відповідної культурної доби і визначають, на наш погляд, перспективу для 

досягнення більш повного розуміння та усвідомлення українського музично-

драматичного театру як історико-культурного феномену в контексті 

функціонування і розвитку національної культури в соціосфері тогочасного 

суспільства. 

Відтак, історико-культурологічний метод у дослідженні 

застосовується для реконструкції соціокультурної реальності, з’ясування 

стану розвитку української театральної культури, а саме українського 

музично-драматичного театру у полікультурному середовищі  Російської й 

Австро-Угорської імперій, виявлення системних взаємозв’язків між суспільно-

історичними та культурно-мистецькими процесами в різних регіонах 

України. Водночас використання цього методу надає можливість здійснення 

аналізу історико-генетичних витоків, світоглядного змісту філософських, 

релігійних та мистецьких вимірів національної й європейської культури, що 

надають високий духовний потенціал для усвідомлення етнонаціональної 

ідентичності людського буття в соціосфері суспільства, зокрема в історії 

театральної культури. 

Контекстний метод був використаний для аналізу перебігу 

інституційного становлення українського музично-драматичного театру на 

теренах Російської та Австро-Угорської імперій в досліджуваний період. Він 

забезпечив виявлення розбіжностей і схожості в регіональних музично-

театральних процесах, специфіці діяльності культурно-освітніх, театральних 

товариств, музично-драматичних колективів.  

На основі цього методу побудовані загальнокультурні та індивідуально-

специфічні характеристики, властиві українському музично-драматичному 
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театру, а також театрам національних меншин Наддніпрянщини, зокрема: 

успадкування етнонаціональних мовно-культурних впливів, здатності до 

адаптації в полікультурному середовищі та культивування власних 

етнонаціональних духовних цінностей, популяризація культурних традицій. 

Зазначимо, що з одного боку, дискурс нашого дослідження 

ґрунтується на принципах комплексного аналізу феномену українського 

музично-драматичного театру в системі його соціокультурних зв’язків 

(соціосфері). З іншого боку, є необхідним врахування теоретичних вимірів 

мистецтвознавчого дискурсу  і його практичних імплементацій в українській 

театральній культурі в останній третині ХІХ – на початку ХХ ст. 

Застосування мистецтвознавчого підходу надає можливості 

дослідити специфіку конституювання українського музично-драматичного 

театру як художнього феномену в системі естетичних зв’язків (естетосфері), 

виявити й проаналізувати мистецькі традиції й художні тенденції в 

творчому конституюванні театру, обґрунтувати його місце і роль в історії 

української художньої культури.  

Вивчення специфіки діяльності видатних театральних діячів, творчої 

практики провідних вітчизняних музично-драматичних колективів 

обумовлює використання таких мистецтвознавчих методів:   

– методу аналізу творчості митця – для розкриття художніх 

принципів режисури, естетичних критеріїв сценічної майстерності 

провідних акторів українського музично-драматичного театру та театрів 

національних меншин Наддніпрянщини та Східної Галичини; 

–  методу опису, аналізу та інтерпретації художнього твору – для 

виявлення специфіки музично-драматичних вистав та пояснення смислів 

різноманітних мистецьких артефактів;  

– жанрово-стильового методу – для аналізу специфіки формування 

національного жанрово-стильового музично-драматичного репертуару, 

визначення його етнокультурних, стилістичних домінант. 
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Застосування методу джерелознавчого аналізу у нашому дослідженні 

сприяло ретельному опрацюванню періодичних видань (альманахів, газет, 

часописів) ХІХ – початку ХХ ст., епістолярної спадщини, спогадів 

безпосередніх учасників театрального життя: Д. Антоновича, В. Ванченка, 

М. Вороного, Я. Мамонтова, П. Коваленка, В. Кропивницького, 

М. Синельникова, О. Суслова, Г. Хоткевича, С. Тобілевич Ці матеріали 

інформують про перебіг національного сценічного процесу, соціальну базу 

учасників театрального руху, організаційно-творчу та фінансово-господарську 

діяльність національних музично-драматичних колективів, ідейно-

просвітницький, художньо-естетичний зміст їхньої гастрольної діяльності. 

Залучення цього кола матеріалів забезпечує автентичне підґрунтя для 

достовірних висновків та сприяє об’єктивному відтворенню культуротворчого 

процесу в історії українського театру. 

Використання методу біографічної реконструкції в мистецтвознавчому 

дискурсі надає можливості для здійснення аналізу діяльності на українських 

теренах в аналізований період вітчизняних та західноєвропейських митців, 

культурно-просвітницьких і музично-театральних об’єднань. Через звернення 

до реконструкції біографічних даних стало можливим окреслення їх духовно-

естетичних векторів, що сформувались на основі багатолітніх національних і 

регіональних традицій, визначення пріоритетів їх репертуару, що водночас 

зумовлювали форми та види їх художньо-естетичної та світоглядно-

просвітницької діяльності, популяризацію певних мистецьких і культурно-

освітніх цінностей. 

Залучення архівно-бібліографічного методу, який базується на 

ретельному вивченні архівних документів, став доцільним як вельми важливий 

метод пізнання наукового об’єкта в історико-театрознавчих дослідженнях у 

контексті комплексного дослідження матеріалу. Це, зокрема циркуляри щодо 

регламентації антрепренерської діяльності, стосовно правил постановки 

театральних вистав, доповідні листи-рапорти губернаторів та 

градоначальників,  плани роботи, списки членів товариств, доповіді дирекції, 
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звіти стосовно влаштування публічних театральних зібрань, благодійних 

вистав. Більшість із них до сьогодні не публікувалися, на основі чого вперше 

відтворено організаційну, структурну, фінансову та культурно-мистецьку 

діяльність українського музично-драматичного театру в соціосфері 

національної культури. Водночас до наукового обігу введено документи, що 

містять відомості про склад, репертуар, графіки гастрольних подорожей 

маловідомих українських музично-драматичних труп: А. Дорошенка, І. Івася-

Мороза, П. Карпенка, Ю. Касиненка, І. Скобринського, Т. Чернишова. 

Провідними загальнонауковими методами наукового пізнання, що 

використовувались у роботі, є:  

– структурно-функціональний, який сприяє аналізу інституційного 

становлення українського музично-драматичного театру у системному 

взаємозв’язку із історико-культурними процесами, мистецькими особливостями 

епохи, культурологічної регіоніки;  

– компаративного аналізу, який дозволяє виявити спільні та 

індивідуально-специфічні особливості у діяльності українського музично-

драматичного театру і театрів національних меншин Наддніпрянщини і 

Галичини; 

–  діалектичний, що дозволяє обґрунтувати причинно-наслідкові зв’язки, 

процеси диференціації та інтеграції, виявити специфіку системних зв’язків як 

на макроструктурних, так і на мікроструктурних рівнях соціосфери театру.  

Разом з тим, використання цього методу сприяє глибшому осягненню значення 

взаємозв’язків між українською, єврейською, польською, російською й іншими 

культурами як в Україні, так і в діаспорі;  

 – герменевтичний, що виявився необхідним для визначення й 

інтерпретації текстуальної інформації, що міститься в драматургічному творі, 

яку аналізують режисер, актор, глядач, критик, чіткого визначення 

історичного статусу театральної події;  

– феноменологічний, що сприяв проникненню в сутнісний зміст феномену 

українського музично-драматичного театру, осягненню сенсу діяльності 
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провідних національних театральних діячів, дослідженню їх творчої 

індивідуальності через систему її художнього самовиявлення, з’ясуванню їх 

місця та культурно-історичної ролі в національно-культурному відродженні 

українства;  

– аналізу й синтезу, аналогії, індивідуалізації й теоретичного 

узагальнення для концептуально завершеної побудови та викладу 

дисертаційного матеріалу, його наукової новизни і достовірності. Разом з 

тим, використовувались теоретико-пізнавальні можливості естетики (в 

дослідженні естетосфери українського музично-драматичного театру) та 

соціології (в обґрунтуванні характеру системи соціокультурних зв’язків 

театрального дискурсу й театрального праксису). 

У сукупності названі підходи і методи складають широкий спектр 

поліметодології, що забезпечує теоретично обґрунтований виклад 

дисертаційного матеріалу і можливість репрезентувати український музично-

драматичний театр як імператив духовного й національного відродження 

української нації. Водночас у контексті культурологічної регіоніки надаються 

наукові пріоритети висвітленню регіональної специфіки функціонування 

українського музично-драматичного театру, адже завдяки цьому можливими 

стають численні виходи на загальномистецькі і загальнокультурні рівні 

дослідження національної культурно-мистецької проблематики.  

 

1.3. Джерельна база дослідження українського музично-

драматичного театру 

Для дослідження становлення та розвитку українського музично-

драматичного театру як культуротворчої інституції було залучено 

комплексну джерельну базу: Державного архіву Кіровоградської області 

(Ф. 304; Ф. 69761), Державного архіву Одеської області (Ф. 2; Ф. 5), фондів 

Меморіального музею ім. М. Л. Кропивницького, Кіровоградського 

літературно-меморіального музею ім. І. К. Карпенка-Карого.  
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Архівні матеріали класифіковано таким чином: циркуляри, 

розпорядження, контрольно-звітна документація, джерела особистого 

походження, звернення громадян. До опублікованих законодавчих документів у 

дисертації належать: Циркуляр Головного управління у справах друку про 

правила постановки театральних вистав [30], Циркуляр Головного 

управління у справах друку про правила влаштування публічних театральних 

зібрань, благодійних вистав [29], звіти благодійних товариств стосовно 

влаштування публічних театральних зібрань, благодійних вистав [21], 

Циркуляр Міністерства внутрішніх справ про регламентацію 

антрепренерської діяльності [32], дозвіл Новоросійського та Бессарабського 

генерал-губернатора на постановку музично-драматичних вистав трупам 

М. Кропивницького [13], М. Садовського [14], А. Дорошенка [10]. 

І. Скобринського [11], Т. Чернишова [12]. 

Водночас до цієї групи джерел слід додати низку документів контрольно-

звітного характеру, зокрема: доповідні листи-рапорти Новоросійського та 

Бессарабського [17], Таврійського [19], Катеринославського [15], 

Миколаївського [16] губернаторів, градоначальників Одеського [18] округів. 

До наукового обігу введено документи, що містять відомості про склад, 

репертуар, графіки гастрольних подорожей українських музично-

драматичних труп: А. Дорошенка [26], І. Івася-Мороза [23], П. Карпенка [28], 

Ю. Касиненка [24], І. Скобринського [27], Т. Чернишова [25].   

Джерельна цінність цих матеріалів полягає в тому, що вони 

хронологічно точно фіксують дати досліджуваних історико-культурних 

подій, що, відповідно, підвищує їх інформаційну якість і рівень достовірності. 

Ці документи містять унікальні факти про перебіг національного сценічного 

процесу, відомості про соціальну базу учасників театрального руху, 

організаційно-творчу та фінансово-господарську діяльність національних 

музично-драматичних колективів, розкривають ідейно-просвітницький, 

художньо-естетичний зміст їхньої гастрольної діяльності. Надзвичайно 

цінними є також документи, що містять відомості про станову стратифікацію 
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у музично-драматичних колективах А. Дорошенка, П. Карпенка, 

М. Копилова, М. Каганця і І. Морозенка, Ю. Касиненка, К. Мирославського, 

І. Скобринського [23–28]. 

Здійснений нами аналіз наведених архівних законодавчих, нормативно-

правових документів вказує на тотальний контроль над творчою діяльністю 

вітчизняних музично-драматичних колективів, а також засвідчує те, що в 

розвитку українського театрального мистецтва імперський уряд убачав 

небезпеку для свого режиму, що опосередковано доводить високу роль 

українського музично-драматичного театру як важливого чинника 

національного культуротворення.  

Цінний матеріал для дослідження почерпнуто із джерел особистого 

походження – мемуарної літератури, приватного листування, щоденників, 

автобіографій, а також статей і рецензій, уміщених у тогочасній пресі. Цінність 

цієї джерельної групи визначається тим, що вони належать конкретному 

автору і відображають його безпосереднє сприйняття історико-культурних 

подій, в них закладена своєрідна соціально-психологічна інформація. 

Використання цієї групи джерел надає змогу розробити концепцію розвитку 

українського музично-драматичного театру як важливого історико-

культурного феномену в соціосфері полікультурного суспільства колишніх 

Російської та Австро-Угорської імперій. 

У дисертації використано мемуари видатних театральних митців: 

М. Кропивницького [280], М. Садовського [447], П. Саксаганського [449; 452], 

В. Василька [88] І. Мар’яненка [331], С. Тобілевич [543] та ін., що містять 

важливі свідчення про суспільно-політичні умови розгортання національно-

визвольного руху, процесу поступової структуризації національного 

театрального простору, зокрема українського музично-драматичного театру, 

висвітлюють творчі здобутки мистецького минулого, які через ідеологічне 

табу тривалий час залишалися поза культурною пам’яттю нації.  

Крім того, у дослідженні широко використано спогади непересічних 

творчих особистостей, активних учасників театрального руху:  
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Я. Мамонтова [326], Т. Слабченка  [469; 471], Л. Старицької-Черняхівської 

[494], Г. Хоткевича [590] та ін. У цих документах автори наводять цікаві 

факти тогочасного театрального життя, висвітлюють внесок корифеїв 

української сцени в становлення національної театральної культури, відкриття 

молодих творчих обдарувань, визначають вагому роль українського 

театрального мистецтва в національно-культурному відродженні українства. 

Аналіз епістолярної спадщини видатних театральних діячів  

М. Кропивницького [279; 280], І. Карпенка-Карого [221], М. Старицького 

[497] надає змоги виявити ідейно-естетичні погляди митців, проникнути в 

їхню творчу лабораторію. Водночас епістолярій є своєрідною хронікою доби, 

ідейно-філософським осмисленням епохи крізь призму авторського світогляду. 

Листування провідних театральних митців з відомими істориками, 

письменниками, літературними критиками, діячами культури аналізованого 

періоду характеризує їхню активну співпрацю, розкриває роль видатних 

майстрів сцени в збереженні культурних традицій українства та збагаченні їх 

новими мистецькими досягненнями. 

Джерельною основою дисертації є періодичні видання: часописи 

«Киевская старина», «Літературно-науковий вісник», «Слобожанщина» та 

ін.; газети «Голос Юга», «Елисаветградский вестник», «Киевлянин», «Нова 

громада», «Одесский вестник», «Одесские новости», «Рада», «Слово», 

«Театр», «Южное обозрение», «Wiek», «Przegląd»).  

Надзвичайно цінний інформативний матеріал, які містять ці 

історичні документи, дозволив реконструювати культурно-історичне тло, 

відтворити панораму тогочасного театрального життя, дослідити 

регіональну специфіку функціонування українського музично-драматичного 

театру на прикладі локальної культурології Київщини, Слобожанщини, 

Галичини, Вінниччини, Житомирщини, Катеринославщини, Одеси, 

Миколаївщини, Чернігівщини, Черкащини та Херсонщини.  

Суттєвим доповненням джерельної бази дисертації є афіші, які 

віддзеркалюють географію гастрольних подорожей, зміст художньо-естетичної 
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та світоглядно-просвітницької діяльності українських музично-драматичних 

колективів. У фондах Меморіального музею ім. М. Л. Кропивницького 

збереглися афіші «Товариства російсько-малоросійських артистів під 

керівництвом і режисерством М. Кропивницького», зокрема: «Наталка 

Полтавка» І. Котляревського, «Назар Стодоля» Т. Шевченка (22 листопада 

1886 р.), «По ревізії» М. Кропивницького (19 липня 1884 р.), «Сватання на 

Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка (17 квітня 1889 р.), «Глитай, або ж Павук» 

М. Кропивницького (4 жовтня 1892 р.), «Доки сонце зійде, роса очі виїсть» 

М. Кропивницького (19 квітня 1889 р.), «Чорноморці» Я. Кухаренка (12 липня 

1884 р.), «Безталанна» І. Карпенка-Карого (9 квітня 1899 р.), «Невольник» 

Т. Шевченка, «Лихо не кожному лихо – іншому й талан» М. Кропивницького (9 

жовтня 1892 р.), «Глум і помста» М. Кропивницького (16 серпня 1901 р.), 

«Олеся» М. Кропивницького (23 жовтня 1892 р.), «Підгоряне» І. Гушалевича 

(15 жовтня 1892 р.), «Чорноморці» Я. Кухаренка, «Москаль-чарівник» 

І. Котляревського (7 жовтня 1892 р.).  

У фондах Меморіального музею ім. М. Л. Кропивницького зберігаються 

анонси, афіші та програми українських вечорів, організованих товариством 

«Просвіта» за участі М. Кропивницького, а також анонси бенефісів провідних 

майстрів української сцени: М. Кропивницького, М. Старицького, 

І. Карпенка-Карого, М. Заньковецької, Є. Зарницької, М. Садовської-

Барілотті, Л. Манька, А. Матусина. 

У фондосховищах Кіровоградського літературно-меморіального музею 

ім. І. К. Карпенка-Карого наявні афіші «З’єднаного товариства малоруських 

артистів під керівництвом П. Саксаганського і М. Садовського», зокрема: 

«Лимерівна» П. Мирного (2 січня 1898 р.), «Розумний і дурень» І. Карпенка-

Карого, «По ревізії» М. Кропивницького (18 жовтня 1896 р.), «Чумаки» 

І. Карпенка-Карого (25 листопада 1997 р.), «Сава Чалий» І. Карпенка-Карого 

(1 листопада 1901 р.), «Хазяїн» І. Карпенка-Карого (2 листопада 1901 р.), 

«Бурлака» І. Карпенка-Карого, «Як ковбаса та чарка, то минеться сварка» 

М. Старицького (24 вересня 1896 р.), «Лиха іскра» І. Карпенка-Карого 
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(3 грудня 1897 р.), «Бондарівна» І. Карпенка-Карого (16 грудня 1897 р.). 

Справжню цінність являє собою карта гастрольних подорожей української 

трупи П. Саксаганського (1897–1915 рр.), яка зберігається у фондах музею. 

Крім того, у фондосховищах Меморіального музею 

ім. М. Л. Кропивницького, Кіровоградського літературно-меморіального 

музею ім. І. К. Карпенка-Карого збереглися афіші послідовників корифеїв 

української сцени, зокрема: «Товариства російсько-малоросійських артистів 

під керівництвом А. Дорошенка» до драми «Безталанна» І. Карпенка-Карого 

(9 квітня 1899 р.); «Товариства російсько-малоросійських артистів під 

керівництвом Г. Деркача» – «По ревізії» М. Кропивницького, «Запорожець за 

Дунаєм» С. Гулака-Артемовського (10 вересня 1897 р.); «Товариства російсько-

малоросійських артистів під керівництвом Н. Пономаренка» – «Недолюдки» 

М. Ванченка (18 червня 1906 р.); музично-драматичної трупи під керівництвом 

П. Колесниченка – «Лимерівна» П. Мирного, «Мазепа» І. Карпенка-Карого 

(19 квітня 1905 р.); «Товариства російсько-малоросійських артистів під 

керівництвом В. Потапенка» – «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-

Артемовського (1 квітня 1893 р.). Загалом театральні афіші являють собою 

багатий інформативний ресурс, на базі якого можна дослідити й відтворити 

багатоаспектну гастрольну, художньо-естетичну, світоглядно-просвітницьку 

діяльність українських музично-драматичних колективів у соціосфері 

Російської й Австрійсько-Угорської імперій.  

Таким чином, комплексне використання джерельної бази, її критичний 

аналіз з позицій історії культури і мистецтвознавства уможливлюють 

реконструкцію процесу конституювання українського  музично-драматичного 

театру в системі соціокультурних зв’язків в Україні останньої третини ХІХ – 

початку ХХ ст. та дозволяють достовірно розкрити основні аспекти обраної 

теми, вирішити поставлені в дослідженні завдання. 
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Висновки до Розділу 1 

Український музично-драматичний театр в аналізований період став 

самобутнім національним явищем, джерелом відродження національного 

духу в умовах, коли суспільно-політичні, економічні та мовно-культурні 

реалії, у яких існувала українська спільнота, були спрямовані на цілковите 

знищення українського етносу й української культури. Проте, знаходячись у 

жорстких умовах імперської доктрини, скутий імперською цензурою, 

переслідуваннями, музично-драматичний театр стверджував образ вільної 

України, культурні цінності, ідеали та символи національного визволення. 

Український музично-драматичний театр вийшов із народу та синтезував не 

тільки принципи естетичного «перетворення» та «діяння», а й гру, 

автентичний та вторинний фольклор, побут, обряди, етнографізм. Відтак, 

культурна історія музично-драматичного театру дозволяє виступати йому в 

ролі культуротворчого інституту, який своєю діяльністю забезпечує 

історичну спадкоємність національного духу, засвоєння та відтворення 

традиційних соціальних цінностей, правил, норм, стандартів етнокультури. 

Водночас соціосфера вітчизняного театру на зламі століть засвідчує його 

модернізацію, становлення нових форм соціокультурної і культуротворчої 

активності.  

Аналіз праць вітчизняних та зарубіжних науковців, присвячених 

історії розвитку українського театрального мистецтва, зокрема його 

соціально-культурних, організаційно-творчих аспектів засвідчив 

значний науковий інтерес та різноманітність методологічних підходів у 

вивченні даної проблеми. Це ще більш актуалізує нагальну необхідність 

здійснення поглибленого, ґрунтовного, комплексного дослідження 

процесу конституювання українського музично-драматичного театру як 

культуротворчого феномену в соціосфері державно-політичних, 

загальногромадських, соціально-економічних, етнічних, регіональних і 

художньо-естетичних зв’язків у полікультурних умовах Російської й 
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Австро-Угорської імперій останньої третини ХІХ – початку ХХ ст., 

обґрунтування його ролі в історії української культури. 

Відтак, дисциплінарна зорієнтованість існуючих розвідок зумовила 

необхідність окреслення декількох напрямів у дослідженні зазначеної 

проблематики, а саме: 1) з точки зору висвітлення історико-культурних 

витоків музично-драматичного мистецтва, як етнонаціонального явища, що 

універсалізує соціокультурний досвід українського народу; 2) у зв’язку із 

мистецтвознавчими роботами з історії театрального мистецтва, що 

висвітлюють специфіку розвитку українського музично-драматичного театру 

у системі соціокультурних зв’язків як предмета нашого дослідження. 

Зазначені аспекти потребують застосування комплексного 

міждисциплінарного підходу і визначають відповідні методи дослідницької 

діяльності. 

У зв’язку з цим схарактеризовано основні методологічні принципи у 

вивченні процесу конституювання національних і художньо-естетичних 

ознак українського музично-драматичного театру, що грунтуються на 

системно-структурній методології з одночасним поєднанням теоретико-

пізнавальних можливостей культурології, театрознавства, естетики, 

соціології, теорії комунікації та культурологічної регіоніки . Теоретичним 

підґрунтям дослідження є культурологічний та мистецтвознавчий дискурси, з 

притаманним їм понятійним інструментарієм. Проблематика дисертації 

зумовила також застосування комплексу загальнонаукових методів, що 

дозволило виявити значимість українського музично-драматичного театру в 

соціосфері національної культури. 

У побудові авторської концепції значну роль відіграло залучення 

багатогранної джерельної бази, основу якої становлять архівні матеріали 

(циркуляри, розпорядження, контрольно-звітна документація), джерела 

особистого походження (мемуари, листування, автобіографії), а також 

періодичні видання останньої третини ХІХ – початку ХХ ст.,  що дозволило 
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дослідити регіональну специфіку функціонування українського музично-

драматичного театру на теренах Наддніпрянщини та Східної Галичини, 

визначити константи регіонального та загальнонаціонального в соціосфері 

української культури. У такий спосіб істотно поглиблюється усвідомлення 

феномену театру в його інтегральній цілісності, розширюються спектральні 

можливості конституювання його історичних й художньо-естетичних 

особливостей в системі соціокультурних зв’язків в Україні останньої третини 

ХІХ – початку ХХ ст. 
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Розділ 2 

УКРАЇНСЬКИЙ МУЗИЧНО-ДРАМАТИЧНИЙ ТЕАТР  

У СОЦІОСФЕРІ НАЦІОНАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ: ТРАНСІСТОРИЧНІ, 

МІЖКУЛЬТУРНІ ТА РЕГІОНАЛЬНІ ЗВ’ЯЗКИ 

2.1. Соціокультурні та націєтворчі контенти становлення 

українського музично-драматичного театру  

У процесі національної самоідентифікації питання вивчення та 

збереження національної культурної спадщини в її ретроспективному 

розмаїтті набувають вельми актуального значення. Дослідження процесу 

становлення та розвитку українського музично-драматичного театру як 

важливої складової національно-культурного відродження українства і 

яскравого прояву національної ідентичності в аспекті культурної традиції 

й у проекції історичної ретроспективи є однією з важливих передумов 

осмислення й аналізу здобутків культурно-мистецької еліти попередніх 

поколінь.   

Суть здійснення історичної реконструкції, виявлення соціокультурних 

та націєтворчих передумов полягає у відтворенні в соціокультурної 

реальності, духовного середовища, найбільш цікавих, суттєвих моментів 

культурно-історичного процесу, загальної етнокультурної атмосфери, 

менталітету, мистецьких особливостей епохи, культурологічної регіоніки, 

що дозволяє розкрити специфіку українського музично-драматичного театру 

як культуротворчого феномену в контексті функціонування і розвитку 

соціосфери національної культури. Автентичність українського музично-

драматичного мистецтва виявляється в збереженні менталітету українського 

етносу, духовних зв’язків зі своєю традиційною культурою.  

Необхідно зазначити, що зміни, котрі відбувалися в українському 

сценічному мистецтві упродовж у другій половині ХІХ ст., значною мірою 

обумовлювалися характером і спрямованістю політичних, державотворчих, 

художньо-естетичних процесів, а відтак впливали на поступ духовності 

українства та розвиток національної культури.  
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У 30–50-ті рр. ХІХ ст. – становлення українського сценічного мистецтва 

відбувалось під впливом національно-визвольного руху, зокрема націєтворчої 

діяльності  Кирило-Мефодіївського товариства (братства). Усвідомлення 

уярмленого становища українського народу призвело до того, що в цей час у 

межах Російської імперії діяльність патріотично налаштованої української 

еліти почала набувати політичного звучання. Провідні українські 

культурники – Т. Шевченко, Г. Андрузький, В. Білозерський, П. Куліш, 

М. Костомаров, М. Гулак, О. Маркевич, Д. Пильчиков, І. Посяда, М. Савич та 

ін. – об’єднали свої зусилля в діяльності Кирило-Мефодіївського товариства. 

Саме ця організація сформувала першу виразну програму розбудови 

української нації, яка узасадничила суспільно-політичну течію, що 

базувалася на народницькому світогляді.  

 В основі діяльності товариства була національна ідея як фундамент 

консолідації суспільства, утвердження демократичних ідеалів, створення і 

відтворення духовних цінностей українського народу. Головними завданнями, 

що ставили перед собою українські культурники, згідно статуту організації 

було: «”1. Духове й політичне зєднання Славян це справжнє їх призначення, до 

якого вони повинні простувати.” 2. ”При зєднанні кожде славянське племя 

повинно мати свою самостійність....” 3. ”Кожде племя повинно мати народній 

уряд і зберігати повну рівність горожан щодо їх походження, христіянських 

віроісповідань і становища.” 4. ”Уряд, законодавство, право власності й освіта в 

усіх Славян повинні основуватися на христіянській релігії.” 5. ”При такій 

рівності освіта й чиста моральність повинні служити умовою участі в уряді. ” 

6. Повинен існувати спільний славянський конгрес із представників усіх 

племен” [108, с. 82].  

Надзвичайно важливу роль у становленні та розвитку української 

культури і її складової – українського театрального мистецтва – відіграла 

літературна спадщина Тараса Шевченка. Вона заклала історичне, 

теоретичне та світоглядне підґрунтя для формування національної свідомості, 

зародження почуття національної гідності, патріотизму, глибокого 
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усвідомлення необхідності об’єднати регіоналізовані частини українського 

народу в інтегровану етнонаціональну цілісність з єдиною українською 

літературною мовою і єдиною національною культурою. 

Усвідомлення владою ідеологічної небезпеки національно-визвольного 

руху українства змусило її активно діяти. Імперський уряд виявив неабияку 

політичну далекоглядність, намагаючись знищити в зародку серйозну загрозу 

не тільки територіальній цілісності імперії, а й російській державній 

ідентичності загалом, оскільки розвиток українського руху підривав 

підвалини існування самої імперії.  

Головним знаряддям упровадження імперської політики русифікації 

стала цензура. З метою постійного державного контролю над суспільно-

політичним, культурно-мистецьким життям імперії при Міністерстві народної 

освіти було засновано наглядово-контролююче відомство – Головне управління 

цензури з комітетами в окремих великих містах. Установа розподілялася на 

внутрішню цензуру, що розглядала видання, які друкувалися в Російській 

імперії, а також  іноземну, котра контролювала закордонну друковану 

продукцію. Окрім, офіційних законодавчих документів для цензорів 

видавалась значна кількість таємних розпоряджень, інструкцій, покликаних 

регламентувати видання творів відповідно до монархічної форми управління 

[638, с. 39–40 ].  

Звісно, як інструмент політичної системи, наглядово-контролююче 

відомство упереджено вороже ставилося не тільки до україномовних творів, 

але й до всієї української культури загалом. Як зазначає І. Чернічко, 

цензурний статут 1804 року відзначався посиленим ідеологічним контролем 

як до друкованих видань так і до театральних п’єс. Цензурний статут 1826 

року надавав право цензорам на власне трактування забороняти друк творів 

окремих галузей знань та вимагав від них перевірки на відповідність 

політичного та морального змісту творів. Цензурний статут 1828 року 

певною мірою обмежував права цензорів, забороняючі їм вільне трактування 

творів стосовно їх користі та художньої вартості. Натомість ставив перед 
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цензорами завдання визначати під час перевірки творів, чи не завадять вони 

християнській вірі, престолу та моральному стану громадян [605, с. 16–17].   

Водночас, як зауважує В. Юрченко, організаційна структура цього 

статуту, що проіснував до 1862 року, була достатньо розгалуженою. Відтак, 

до складу Головного управління цензури при Міністерстві народної освіти 

увійшли: головуючий – міністр народної освіти, а також керманичі Академії 

наук, Академії мистецтв, керівник ІІІ відділення царської канцелярії, члени 

міністерств внутрішніх, іноземних справ, духовних відомств тощо. Окрім 

цього, цензурні комітети діяли по всій території Російської імперії: в 

Петербурзі, Москві, Ризі, Тифлісі, Києві, Одесі та ін. [638, с. 42]. Для 

постійного контролю за друкованою продукцією у містах віддалених від 

основних імперських цензурних відділень, що мали значний обсяг 

друкованих видань, були введені посади цензорів як по внутрішній так і по 

іноземній цензурі [638, с. 43]. Отже, таким чином, була встановлена жорстка 

ідеологічна цензурна система, що мала забезпечити міцну основу для 

існуючої монархічної форми управління. 

Здійснення імперської цензурної політики мало своїм наслідком, з 

одного боку, інтелектуальний опір української інтелігенції, а з іншого – 

жандармсько-політичні переслідування. Зокрема жандармське відомство у 

1840-х рр. констатувало поширення небезпеки українофільської інтелігенції 

й організувало спеціальну комісію з розслідування діяльності братчиків 

Кирило-Мефодіївського товариства. Підсумувавши, шеф жандармів граф 

О. Орлов у своїй доповіді імператорові Миколі І наголосив на тому, що 

необхідно «[…]вченим, щоб вони робили свої виводи по можності обережно 

там, де справа торкається народності або мови України й інших підчинених 

Росії земель, не даючи любови до батьківщини переваги над любовю до 

вітчини, держави […], щоб усі виводи вчених і письменників схилялися до 

вивищення не України, а російської держави […], щоб цензори звертали 

дуже гостро увагу особливо на московські, київські й харківські періодичні 

видання» [108, с. 217]. На підставі рекомендацій жандармського відомства 
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цензурні органи вилучили з обігу твори Т. Шевченка, М. Костомарова і 

П. Куліша. 

Проте, попри цілеспрямоване втілення русифікаторської політики під 

ідеологічним впливом українського національно-визвольного руху 

організовуються нові театральні колективи, формується український репертуар.  

О. Бабенко відзначає, що українська драматургія розвивалася в цей час під 

впливом Шевченкового поетичного слова. Геніальний митець спрямував її на 

шлях реалізму, що базувався на національно-демократичних ідеях, надавши 

драматургам тематичний інструментарій: запалити в душі у глядачів 

патріотичний вогонь (незламність духу, заклик до національно-духовного 

пробудження, відродження, відчуття національної гордості за історичне 

минуле, почуття єдиної родини, єдиної української нації), ніжність і красу 

(кохання рятівник світу), любов (до батьківщини, своєї культури, простої 

людини) і ненависть (до загарбників, ворогів) як міцну зброю в національно-

визвольній боротьбі українства [43, с. 28]. 

У аналізований період розпочинають свою діяльність театральні 

трупи І. Штейна, Л. Млотковського, П. Рекановського, які стали яскравим 

явищем української культури. Зокрема, у цей час активну антрепренерську 

діяльність розгорнув І. Штейн, який тримав акторські колективи у Києві 

(1830–1835 рр.), Харкові (до лютого 1836 р.), Курську (1825–1832 рр.). До їх 

складу увійшла блискуча плеяда акторів: на  харківській сцені працювали – 

Л. Млотковський, К. Зелінський, Д. Жураховський,  І. Дрейсих, на курській 

сцені – К. Соленик та Л. Млотковська.  

У 1834 році за ініціативою київської влади у місті було відкрито 

постійний театр. У зв’язку з цим, київська трупа І. Штейна була переведена 

на утримання дирекції театру, а її керманич став його режисером. До 

репертуару колективу окрім російських п’єс та перекладів 

західноєвропейських творів, увійшли українські  п’єси «Наталка Полтавка», 

«Москаль-чарівник» І. Котляревського, двомовні, російською та українською 

мовами, «Казак-стихотворец» О. Шаховського, «Шельменко-волостной 
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писарь» Г. Квітки-Основ’яненка, «Українка, або Зачарований замок»               

Ю. Мілевського (польською та українською мовами)  та ін. [333, с. 123].  

У 1832 році з курської трупи І. Штейна виокремилася частина акторів, 

на чолі з актором та адміністратором цієї трупи Л. Млотковським. Упродовж 

1836 – 1843 років колектив виступав у Харкові та паралельно, у 1837–1839 

рр. у Києві діяла філія трупи. Трупа Л. Млотковського теж була двомовною, 

тобто російсько-українською. У 30-х роках з’являються новотвори 

української драматургії, що продовжили традиції І. Котляревського та 

визначили нові шляхи розвитку української драматургії. У жанрі 

«малоросійської» опери К. Квітка-Основ’яненко пише п’єсу «Сватання на 

Гончарівці», триактну п’єсу «Бой-жінка», Я. Кухаренко «Чорноморський 

побит» [333, с. 124–125]. 

Новий український репертуар репрезентував етнографічно-побутовий 

напрям в українському сценічному мистецтві, засвідчив розвиток 

реалістичних тенденцій в українській літературі, зокрема драматургії, 

заклавши міцну основу для розвитку вітчизняного музично-драматичного 

театру. 

На його міцній основі вибудовувалися принципи режисури, 

виконавства, сценографії, пов’язані із широким використанням української 

мови, соціальних, побутових мотивів, музичного фольклору, народних обрядів 

тощо. У зв’язку з цим при постановці вистав важливого значення надавалося 

костюму та декораційній обстановці, які визначали етнонаціональний характер 

персонажа й відтворювали регіональний колорит. 

Підсумовуючи зазначимо, що процес розгортання українського 

національно-визвольного руху, утвердження його засадничих пріоритетів, 

національної ідеї як фундаменту консолідації суспільства, утвердження 

демократичних ідеалів, спричинив вагомий вплив на становлення 

національного театру та вітчизняної драматургії.  

У 1848 році розгортання суспільно-політичного руху на теренах 

Австрійської імперії, стало потужним стрижнем етнокультурної громадсько-
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політичної діяльності народів, які перебували під імперським тиском, у тому 

числі і українців та сприяло початку аматорського театру на Галичині 

[333, с. 138]. 

Відтак, у Коломиї за ініціативи священика І. Озаркевича розпочав 

свою діяльність аматорський театральний гурток. Для першої вистави 

І. Озаркевич здійснив переробку, тобто сценічну адаптацію «Наталки 

Полтавки» І. Котляревського під назвою «Дівка на відданню, або На 

милування нема силування». Р. Пилипчук зазначає, що «І. Озаркевич і його 

оточення розуміли що українському глядачеві в Галичині, недостатньо 

поінформованому ще тоді щодо єдності всього українського народу, єдності 

його мови, незважаючи на різницю між її діалектами, важливо було показати 

не полтавських українців, яких не знали тоді й самі виконавці, а покутських 

русинів» [394, с. 264]. Свою переробку І. Озаркевич адаптував до місцевих 

умов, перенісши сценічні події з Полтавщини на Покуття, у зв’язку з чим 

тексти І. Котляревського замінив на покутський діалект [там само].  

Разом з тим, як зазначає Р. Коломієць, І. Озаркевич змінив деякі імена 

дійових осіб: головну героїню Наталку перейменував в Аничку, Виборного 

на Десятського. Музичний матеріал п’єси був адаптований відповідно 

регіонального мелосу, а пісню Наталки «Видно шляхи Полтавські і славну  

Полтаву, шануйте сиротину і не вводьте в славу» переробив у «Видно шляхи 

Коломийські, славну околицю, пошануйте сиротину, бідную дівицю» 

[252, с. 25].  

Дебют вистави галицького аматорського гуртка відбувся 27 травня за 

старим стилем (8 червня за новим стилем) і був надзвичайно успішним. 

З цього приводу сучасник тих подій, що був присутній на постановці 

української вистави коломийського аматорського гуртка, Йософат 

Кобринський у листі до Якова Головацького після прем’єри писав: «Сѣ 

театру иду и зо мною колька сотъ Русинов самых веселых. Не набувбисся на 

руском дивалѣ. Чудо не игра. – То инше дѣло чудо родное слово, видѣти 

народное дѣйствіе. “Дѣвчина на водданію или на милованье нема силованье” 
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нинѣ водограли на коломыйском театрѣ, есть то перероблено из опери 

Украйнской тобѣ свѣдомой… Музыка дуже пишна» [255, с. 259].   

Своїми враженнями ділився і коломийський літератор Григорій  

Боднар у листі до Я. Головацького від 10 вересня 1848 р. : «Треба Вамъ 

знати жем вже бувъ на єго мелодраматѣ русскомѣ: “Дѣвка на відданю, 

иле на милованіе нема силованя” двичи на представлѣню, та оба разы 

віддойшовенъ задоволненій, якъ рѣдко коли з Пол’ского або Нѣмецкого 

Театру в Львовѣ!» [255, с. 286].  

Зокрема 26 жовтня цього ж року І. Озаркевич по завершенні так 

званого Собору руських учених у Львові, що відбувся у приміщенні греко-

католицької духовної семінарії, за участю львівських семінаристів  

репрезентував громаді «Дівка на відданню, або На милування нема силування», 

яка відбулась із значним успіхом.  Відтак, постановка львівської вистави 

мала історичне значення, оскільки саме вона стала поштовхом до театральної 

діяльності українців у Львові, Коломиї та Перемишлі [333, с. 138–139].    

Тим часом, як зазначає Я. Пилипчук, 1849 р. І. Озаркевич випустив 

друком свою вже згадану вище драматичну переробку, а саме: «Komedio-

opera. Wesile abo Nad cyhana Szmahayla nema rozymniszogo. W troch 

diystwijach z spiewamy i tanciamy narodowymy. Napysana w Kolomyi na wzor 

Stecka, izdal Joann Ozarkiewicz. W Czernowcach Napeczatano u Jana 

Eckhardta i syna. 1849» [394, с. 267]. Саме цей рукопис сценічної адаптації 

«Наталки Полтавки» І. Котляревського з архівом НТШ був переданий до 

Львівського ЦДІА України, де зберігається й по сьогодні [394, там само]. 

У другій половині ХІХ ст. розвиток української художньої культури і її 

складової – української театральної культури – супроводжувався значним 

духовним піднесенням, зумовленим поширенням другого етапу українського 

національно-визвольного руху, який перейшов у культурницьку фазу. Вагому 

роль у процесі духовно-культурного відродження української нації відіграли 

культурно-освітні осередки – «Громади», засновані в Києві, Харкові, 

Єлисаветграді, Чернігові, Полтаві, Одесі та інших містах України.  
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Наслідуючи ідеологічну концепцію кирило-мефодіївців, громадівці в 

основу своєї діяльності ставили національну ідею як фундамент консолідації 

суспільства, а мету просвітництва вбачали в піднесенні національної 

свідомості, пробудженні національної гідності, утвердженні демократичних 

ідеалів, відтворенні духовних цінностей українства. Сповідування 

громадівцями української ідеї, національної культури, традицій містило в собі 

патріотизм, сповнений безмежною любов’ю до України. 

У зв’язку з колоніальним становищем України видатні діячі-культурники 

В. Антонович, О. Андрієвський, Д. Багалій, В. Барвинський, М. Драгоманов, 

С. Єфремов, П. Житецький, О. Кістяківський, О. Кониський, О. Лазаревський, 

Ор. Левицький, М. Лисенко, Ф. Матушевський, К. Михальчук, В. Науменко, 

С. Подолинський, І. Рудченко, О. Русов, М. Сумцов, М. Старицький, 

І. Франко, П. Чубинський та ін. прагнули захистити права, мову та культуру 

української спільноти. Саме культурно-освітню діяльність вони вбачали 

основою національного відродження.  

Н. Побірченко відзначає, що діячі-культурники наголошували на тому, 

що українська нація абсолютно рівноправна серед інших народностей, 

оскільки має свою історію, мову, культуру та яскравий, неповторний народний 

характер. За переконанням громадівців, шлях до піднесення духовного, 

економічного та політичного рівня українців полягав у поширенні освіти, 

знань, поступі української культури, пробудженні національної свідомості 

[406, с. 16].  

Світоглядно-естетичні переконання громадівців набули відображення в 

їх націєтворчій освітній та видавничій діяльності, що відобразилася у 

заснуванні недільних шкіл для дорослого населення українською мовою, 

виданні підручників, книжок, журналів, проведенні вечорів, збиранні 

фольклорних та етнографічних матеріалів тощо [147, с. 70].  

«Громади» представляли та маніфестували українську спільноту,  

стверджували і творили у колоніальних імперських умовах вітчизняну 

культуру. Діяльність цих національних осередків була справжнім 
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прикладом колективного співробітництва видатних українських учених, 

літераторів та громадських діячів, які консолідували свої зусилля на 

виведення української культури з колоніального стану на вільний шлях 

європейського розвитку.  

Проводячи значну освітню і видавничу роботу, діячі-культурники, з 

одного боку, заснували джерельну базу українознавчих історичних, 

мистецтвознавчих, етнокультурних досліджень, утверджували документалізм 

регіональних праць, а з іншого – сприяли формуванню загальної й історичної 

культури української спільноти та усвідомленню етнонаціональної 

ідентичності, що створювало «контексти» розвитку вітчизняного музично-

драматичного театру. 

Дослідження громадівців, присвячені українській культурі, історії та 

традиціям українства, заклали міцний фундамент для розвитку етнографічної 

науки. Зокрема українські діячі підготували та видали: два томи «Наукових 

записок» Південно-західного відділу Російського географічного товариства, 

присвячених розвитку української історії та культури, «Історичні пісні 

українського народу» В. Антоновича та М. Драгоманова (1874–1875), «Праці 

етнографічно-статистичної експедиції в Західно-руський край» 

П. Чубинського, «Про чумаків і чумацтво», «Чумаки в народних піснях» та 

«Етнографічні роботи в Західному краї в 1866 році» І. Рудченка, 

«Вивчення кобзарства», «Сучасна малоросійська етнографія», «Діячі 

українського фольклору» М. Сумцова, які містять унікальні фольклорно-

етнографічні матеріали [147, с. 69–70]. 

Непересічне значення в аналізований період для популяризації 

української культури серед широких кіл поліетнічної громади мали 

публікації провідних діячів-культурників у національному друкованому 

слові. Н. Пазюра відзначає, що часопис «Київська старовина», заснований 

у час жорсткої царської цензури, тотальних мовних заборон, відіграв вагому 

консолідуючу роль як потужний центр наукового та культурного життя 

українського суспільства [382, с. 38]. Проблематика журналу розкривала 
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питання соціальної, економічної та політичної вітчизняної історії на різних 

етапах її суспільно-культурного розвитку, разом з тим значна їх частина 

присвячена висвітленню соціально-економічної та політичної історії 

Гетьманщини. Цей напрямок розроблявся у студіях видатних українських 

вчених В. Антоновича, Д. Багалія, І. Каманіна, О. Лазаревського, 

О. Левицького, І. Лучицького, В. Модзалевського, А. Скальковського, 

А. та М. Стороженків  та ін. [там само]. 

О. Негодченко, аналізуючи діяльність «Київської старовини», 

відзначала потужне географічне коло його читацької аудиторії, що сприяло 

популяризації української культури, ствердженню її неповторності та 

самобутності. Зокрема часопис розповсюджувався у межах підросійської 

України (Волинська, Катеринославська, Київська, Подільська, Полтавська, 

Таврійська, Херсонська, Чернігівська губернії), у різних містах Російської 

імперії (Петербурзі, Москві, Самарі, Твері, Баку, Тифлісі, Тулі, Симбірську, 

Ризі), а також за кордоном у Парижі, Відні, Мадриді, Празі, Гейдельберзі та 

Цюріху [363, с. 353]. Дослідниця зазначає, що соціальний статус, посади 

передплатників журналу був доволі різноманітний: дворяни, поміщики 

духовенство, службовці, селянство, а також за посадою вчителі, священики, 

професори, вчителі, студентство, лікарі, земські діячі, військові, моряки, 

нотаріуси, що цікавилися змістом та напрямами часопису з історії та 

культури  українства  [там само] 

Достатньо широко на шпальтах часопису були представлені і 

етнографічні та фольклористичні матеріали, що знайомили широку читацьку 

аудиторію з надбаннями української культури, духовністю, традиціями та 

обрядами українців. О. Негодченко вважає, що непересічне значення 

фольклористичної спадщини українського часопису полягає насамперед у 

науково-історичній і естетично-виховній цінності репрезентованих 

матеріалів. У журналі було опубліковано понад 350 статей, повідомлень, 

заміток,  близько 50 рецензій, понад 220 публікацій етнографічних джерел та 

фольклорних пам’яток. Авторами цих праць були видатні українські вчені 
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М. Драгоманов, І. Франко, М. Сумцов, І. Манжура, А. Малинка, 

В. Милорадович, Ф. Рильський, В. Ястребов та ін. [363, с. 354].  

Значний внесок у популяризацію української культури зробили праці 

видатного українського вченого – М. Сумцова «О мотивах поезії 

Т. Г. Шевченко» [508], «Сучасна малоросійська етнографія» [509],  

«Г. Ф. Квітка як етнограф» [507] опубліковані на сторінках журналу «Київська 

старовина». У статті «О мотивах поезії Т. Г. Шевченко» вчений розкриває 

особливості творчості Великого Світоча українського народу, зазначаючи, що 

саме народністю просякнута вся поезія Т. Г. Шевченка, що надає їй 

українського національного забарвлення [508, с. 214].  

Вагомий внесок у історію української культури зробила праця  

«Сучасна малоросійська етнографія» М. Сумцова, що від початку виходила 

окремими виданнями часопису «Київська старовина». Зокрема в першому 

випуску праці (1892 р.) висвітлено діяльність видатних учених-

фольклористів О. Потебні, П. Іванова, І. Манжури, Я. Новицького, 

Д. Яворницького, а також польського етнографа Франтішека Ржегоржа. У 

другий випуск (1895–1896 рр.) увійшли статті, присвячені аналізу 

етнографічної діяльності видатних українських вчених П. Житецького, 

В. Милорадовича, В. Ястребова, М. Драгоманова (П. Кузьмичевський), 

Ф. Вовка (псевдонім –  Ф. Кондратович), І. Франка [509]. Разом з тим, окрема 

стаття присвячена розгляду польських етнографічних збірок Мошинської, 

Томашевської, Шаблевської, Малиновської, Стадницької, Нейман та ін., що 

містять матеріали про український фольклор [там само]. 

У контексті міжкультурного діалогу слід відзначити діяльність 

польських етнографів, які зробили важливий внесок у вивчення традиційної 

культури України. Як зазначає О. Шалак, у 1870–1880 рр. польські етнографи 

згуртувались навколо наукових центрів Львова, Варшави, Кракова щодо 

досліджень та публікацій фольклорних зразків [615, с. 27]. Особливою 

увагою з їхнього боку користувались терени («креси») Поділля. Серед 

етнографічного доробку, який зробили польські дослідники у вивчення 
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обрядових традицій, на увагу заслуговує стаття «Kolendy podolskie»                   

Е. Дульського, присвячена колядуванню, маланкуванню подолян. Разом з 

тим, стаття «Character obyczaje, obcrzedy ludu rusinskiego na Podolu»                       

Л. Стадницької, висвітлювала поетичні особливості природной краси 

Кам’янця-Подільського, Нігина, Печери, Сокульця, характер та вбрання 

подолян, специфіку календарних обрядів тощо [615, с. 26]. Значний внесок у 

вивчення традиційної культури українців зробили праці вченого 

антропологічної комісії Краківської академії наук Поповського. Відтак, у 

збірник «Piesni i obrzedy weselne ludu ruskiego w Zalewanszczyznie 

(Winnick.pow.)»,  записаний ученим на Вінниччині увійшло 264 весільні 

пісні, що точно відтворювали подільську говірку. Поряд з цим автор 

детально описав весільні страви та атрибути такі, як вінок, гільце, хустку, 

рущник, розкривши їх обрядовий зміст [615, с. 28]. 

Цінним є інший збірник Поповського «Piesni ludu ruskiego ze wsi 

Zalewanszczyzny», до якого увійшло 176 пісень, класифікованих як зазначає 

дослідниця О. Шалак, наступним чином: «...(думи історичні, думки: 

1) легендарного змісту; 2) козацькі і парубоцькі; 3) жіночі, дівочі, пісні про 

кохання: а) дівочі; б) парубочі; piesni przygodny (дослівно: «випадкові») та з 

«домашнього життя»: про панщину, рекруцькі, з «домашнього життя»: 

чумацькі і бурлацькі; п’яницькі; жартівливі) [там само]. 

Відтак, опубліковані етнографічні матеріали, відображали своєрідну 

традиційну атмосферу народного життя українства, у підцензурних умовах 

документально стверджували національну специфіку, створювали підґрунтя 

для розвитку української культури, зокрема її органічної складової – 

українського музично-драматичного театру.  

На хвилі піднесення культурницького етапу національно-визвольного 

руху вагома роль в організації українських театральних вистав у 60-ті рр. ХІХ 

ст. належала провідним діячам української інтелігенції – П. Чубинському, 

М. Старицькому, М. Лисенку, Л. Глібову, В. Лободі, О. Конинському,              

Д. Пильчикову, В. Щелкану та ін., які вбачали в розвитку українського 
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театрального мистецтва один із головних напрямів національного відродження 

та самовизначення.  

Слід зазначити, що характерною ознакою еволюції театральних 

форм українського сценічного мистецтва цього періоду стала поява 

аматорських музично-драматичних гуртків, студентського театру при 

вітчизняних освітніх установах, музично-драматичних колективів при 

«Громадах» та «Просвітах». Ці національні театральні осередки, відповідаючи 

передусім ідейно-естетичним завданням українського національно-

визвольного руху пропагували українську мову та культуру, маючи великий 

ідеологічно-виховний вплив на глядацьку аудиторію, а також запроваджували 

у сценічну практику нові організаційно-творчі форми музично-театральної 

діяльності.  

У контексті вищесказаного слід відзначити діяльність вітчизняного 

студентського театру Київського університету, заснованого в 1859 р. 

О. Цимбаньова з цього приводу зазначає: «Студентський драматичний гурток 

виник в університеті майже одночасно з організацією недільних шкіл, у 1859 

році. Йому відводилася певна роль у прогресивному дусі молоді: він мусив 

пропагувати зі сцени українське слово і збирати кошти для видання книжок – 

підручників для недільних шкіл» [595, с. 18].  

Аматорський театральний колектив ставив перед собою завдання: 

засобами театрального мистецтва пропагувати кращі твори української 

драматургії, працювати над культурою мови, дотримувати достовірності в 

постановці театральних вистав. Успіх студентського театру Київського 

університету був надзвичайним та засвідчив невтомну роботу постановників 

М. Старицького та П. Чубинського, з акторами над створенням достовірних, 

емоційно насичених художніх образів. Цьому сприяло й декораційне 

оформлення вистав, під пильним наглядом Ф. Вовка, який дбав про 

додержання історичної та етнографічної достовірності в усіх елементах 

художнього оформлення, у сценічному одязі й реквізиті. Відтак, добре 

згуртований колектив студентського театру досяг у своїй театральній 
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діяльності справжнього мистецького рівня. Його самовіддана робота стала 

зразком наслідування для багатьох професійних українсько-російських труп.  

Від початку своєї діяльності, студентський аматорський театр 

здійснював свої постановки в залі університету, але потім студентські 

вистави були заборонені керівництвом університету та перенесені на сцену 

міського театру. У першій половині 1862 року театральним колективом було 

показано дев’ять вистав, серед яких були поставлені і дивертисменти 

«Чумацький табір», «Гульбище», «Вулиця». Також у міському театрі 

влаштовуватись концерти зі співами, в репертуарі заходу під керівництвом 

М. Лисенка були  переважно українські народні пісні [218, с. 55–56]. 

У цей час українські вистави ставилися і студентським аматорським 

театром Харківського університету. Так, 26 лютого 1864 р. на сцені міського 

театру відбулись постановки «Наталки Полтавки» І. Котляревського та 

«Простака» М. Гоголя. Окрім цього, студенти Харківського університету 

брали активну участь у благодійницькій справі. За спогадами І. Любарського, 

у міському театрі  протягом 1850–1855 рр. з благодійницькою метою 

влаштовувались студентські спектаклі, у яких усі ролі, навіть жіночі, 

виконувалися студентами та грав студентський оркестр [316, с. 442].   

У контексті розгортання аматорського театрального руху на Україні 

особливо інтенсивною була діяльність Полтавської недільної школи. Зокрема 

у 1861 р. при ній за ініціативи культурних діячів В. Лободи, О. Конинського, 

Д. Пильчикова, В. Щелкана, було засновано музично-драматичний гурток. 

Першою виставою, яку колектив репрезентував громаді, була «Наталка 

Полтавка» І. Котляревського. За свідченням періодики, вистава пройшла з 

надзвичайним успіхом. Полтавська публіка, яка на той час уже бачила не 

один десяток постановок цієї п’єси, радо вітала нове сценічне прочитання 

цього твору. Дебютний успіх надихнув новоутворений колектив до 

подальшої творчої роботи. Протягом 1861–1862 рр. він здійснив постановки 

п’єс «Шельменко-денщик» і «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-

Основ’яненка. Здобувши визнання публіки, музично-драматичний колектив 
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орендував для вистав приватне театральне приміщення Л. Соколова 

[218, с. 52].  

Діяльність театрального гуртка Полтавської недільної школи і виразно 

український репертуар колективу спричинили чиновницьку заборону його 

діяльності. Численні прохання та скарги діячів української інтелігенції до 

Міністерства внутрішніх справ так і залишилися без відповіді. У червні 

1862 р. урядовим наказом були заборонені недільні школи Російської імперії 

за їх причетність до опозиційного руху [218, с. 52–53].  

У 60-х рр. ХІХ ст. важливе місце серед культурницьких заходів 

української інтелігенції м. Чернігова посіла сценічна справа. 1861 р. ідейний 

натхненник організації українських недільних шкіл Л. Глібов заснував 

драматичний гурток, який обрав собі назву «Товариство, кохаюче рідну мову». 

Очолювала аматорський колектив Товариства колегія, обов’язки в якій  

розподілялись таким чином: Л.  Глібов відповідав за літературно-

репертуарну частину театру, О. Маркович виконував обов’язки композитора-

диригента, І. Дорошенко – режисера-постановника, подружжя Галаган 

відповідало за достовірність історичного й етнографічного  матеріалу в 

художньому оформленні вистав. Культурою сценічного мовлення та 

вокалом опікувалися О. Маркович і М. Старицький, який разом з 

О. Марковичем брав участь у постановці вистав [218, с. 59].  

1861 р. аматорський гурток Товариства розпочав напружену роботу 

над постановкою «Наталки Полтавки» І. Котляревського. О. Маркович 

разом зі своєю дружиною М. Маркович доклали немало зусиль до створення 

оригінального музичного оформлення вистави. Залучивши до співпраці 

колишнього диригента кріпацького оркестру графа Потоцького Й. Ландвера, 

вони дібрали до віршованих текстів п’єси українські народні мелодії. 

О. Маркович написав нову партитуру для оркестру, розробив арії Наталки, 

Петра та інших дійових осіб п’єси. Нова музична редакція вистави була 

позбавлена нальоту романсовості, відзначалася стрункістю та фольклорним 

характером мелодійної основи п’єси [333, с. 156].  
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Режисер І. Дорошенко та диригент О. Маркович, готуючись до 

прем’єри, наполегливо працювали з аматорським колективом, прагнучі 

відтворити життєвість і достовірність художніх образів, домагаючись 

емоційної виразності та насиченості діалогів, окремих сцен, злагодженості 

акторського ансамблю.  

Довгоочікувана прем’єра «Наталки Полтавки» відбулась 12 лютого 

1862 р. в приміщенні місцевого театру. Слід зазначити, що «Наталка 

Полтавка» – перша українська вистава, афішу до якої було надруковано 

рідною мовою. Прем’єра «Наталки Полтавки» мала надзвичайний успіх, що, 

безперечно, стало творчою перемогою аматорського колективу «Товариства, 

кохаючого рідну мову». П. Чубинський у своїй статті про цю дебютну виставу 

Товариства, надрукованій у журналі «Основа» за 1862 р., надав високу 

оцінку творчим знахідкам виконавців. Особливо відзначив він достовірність 

та глибокі почуття, притаманні О. Шрамченківні в ролі Наталки, 

безпосередність і переконливість П. Глібової – виконавиці ролі Терпелихи, 

оригінальне трактування ролі виборного – П. Борсуком, талановите вокальне 

виконання партій Миколи – етнографом С. Ніс [218, с. 59–60]. 

Вельми схвально оцінює цю виставу і відомий театрознавець 

О. Тищинський, підкреслюючи у спогадах, що бачивши виступи багатьох 

театральних труп, «не бачив нічого подібного до тих спектаклів, які 

споруджав Опанас Маркович. Та й сили ж були добірні […] Бував я на тих 

репетиціях і бачив, як Опанас лютував за найменшу фальш, бачив і те, як щиро 

плакав він, коли Загорська співала на сцені – «Видно шляхи 

полтавські»» [218, с. 60 ].  

Чернігівський драматичний гурток плідно працював з 1861 до 

1866 рр. й за цей час поставив багато українських вистав, пропагуючи 

українську національну традицію, мову та культуру серед громадського 

загалу. Звісно, націєтворча діяльність «Товариства, кохаючого рідну мову» 

викликала обурення в чернігівського губернатора. Внаслідок чого було 
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закрито діяльність «Чернігівського листка», її керівника Л. Глібова було 

вислано з Ніжина під поліцейський нагляд [333, с. 157]. 

Проте імперські заборони не припинили театральну діяльність  

українства. Провідні українські діячі надалі організовували самодіяльні 

театральні колективи як в Україні, так і поза її межами, популяризуючи 

українську мову та культуру серед широкого поліетнічного загалу.  

Слід зазначити, що аматорські театральні колективи, що були 

важливими чинниками національного культуротворення,  ставали школою, у 

якій формувались акторські та творчі таланти багатьох видатних діячів 

української сцени. Яскравим свідченням цього є діяльність українського 

драматичного аматорського гуртка, заснованого І. Тобілевичем у 1856 р. в 

м. Бобринець Єлисаветградського повіту. До цього колективу увійшли брати 

І. Тобілевича – Мартин та Петро з дружиною, подружжя Кольчицьких, 

А. Дубовицький, Л. Жулинський, Є. Мячиков, О. Деревянкін та ін. 

Наприкінці 50-х рр. ХІХ ст. цей аматорський осередок очолив 

Л. Голубовський, актор трупи Л. Млотковського, що мав творчий досвід, 

наслідував творчі принципи сценічної майстерності М. Щепкіна, І. Дрейсіга 

та К. Соленика [218, с. 64 ]. 

У 1859 р. аматори орендують для своїх вистав велике приміщення у 

м. Бобринець та протягом декількох років здійснюють постановки п’єс 

національної драматургії. Цей національний культурно-мистецький осередок 

достатньо швидко згуртував навколо себе ініціативну молодь та 

прогресивних діячів української інтелігенції міста. Його вистави відбувалися 

з незмінним успіхом та були справжнім святом для місцевої громади. 

У 1863 р. бобринецький театральний гурток очолив М. Кропивницький, 

який вступив на службу до місцевої ратуші. Саме на сцені цього 

аматорського об’єднання відбувся дебют його першої п’єси «Микита 

Старостенко». У цьому творі, переробленого згодом автором у драму «Дай 

серцю волю, заведе в неволю», набули відображення соціальні зміни, які 
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відбулись у тогочасному суспільстві, пов’язані зі скасуванням кріпацтва 

[218, с. 65]. 

Актори бобринецького театрального гуртка під керівництвом 

М. Кропивницького працювали наполегливо та самовіддано, репрезентуючи 

громаді твори Т. Шевченка, І. Котляревського, К. Квітки-Основ’яненка, 

Я. Кухаренка та ін. [333, с. 158–159]. Успіх цих вистав визначався не 

професійною майстерністю, якої на той час ще бракувало, а самовідданістю, 

ентузіазмом, природженим мистецьким хистом та, головне, любов’ю до 

України, вірою в можливість національного самовизначення, національного 

відродження. 

В останній третині ХІХ – на початку ХХ ст., незважаючи на імперські 

колоніальні умови існування українства, до справи розбудови національної 

культури, вітчизняного сценічного мистецтва активно долучились 

«Громади», при яких були засновані театральні об’єднання. Зокрема, у Києві 

восени 1862 року за сприянням сестер Марії та Софії Ліндфорс у приміщенні 

орендованої дитячої школи Л. Марковського на Фундуклеєвській вулиці, 

розпочав свою діяльність аматорський драматичний гурток. Новоутворений 

колектив під керівництвом М. Старицького та М. Лисенка, за участі – 

П. Чубинського, О. Лисенко, О. Русової, Л. Кобилянського, О. Левицького та 

ін. успішно здійснює постановки та презентує громаді кращі зразки 

української драматургії [333, с. 184]. 

Зазначимо, що творча співпраця М. Старицького та М. Лисенка 

відіграла велику роль для подальшого визначення музично-драматичної 

спрямованості українського театру. Видатні майстри, синтезувавши у своїй 

творчості принцип «музики і драми», торувавши шлях українському 

музично-драматичному театру. 

Зокрема у 1872 р. у творчій співпраці з М. Лисенком, М. Старицький 

здійснює переробку комедії Ю. Кухаренка «Чорноморський побит», надавши 

їй динамічності в розвитку сценічної дії та яскравої сценічної виразності. Про 

підготовку першої дебютної вистави колективу С. Русова (вона ж 
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С. Ліндфорс) пише: «Закипіла робота. Притягнули до неї стару й молоду 

громаду. У цьому взяли участь студенти, пізніше видатні українські діячі» 

[441, с. 34]. Під назвою «Чорноморці» 5 грудня 1872 р. вистава була 

репрезентована громаді. 

Наступною постановкою аматорської трупи була оперета М. Лисенка 

«Різдвяна ніч». Про підготовку вистави М. Старицький пише: «І осінь, і зима 

1973-74 рр. пішли на розучування і репетицію цієї комедії […] Марковський, 

Чубинський і Драгоманов брали в цій справі безпосередню участь. Лисенко 

просто надривався в праці» [497, с. 420].  

Прем’єра «Різдвяної ночі» з великим успіхом відбулась наприкінці 

1874 р. на сцені театру Ліндфорсів та надихнула авторів зіграти її на сцені 

Київського оперного театру. Л. Старицька-Черняхівська згадує: «Три рази 

підряд виставляли в оперному театрі «Різдвяну ніч» і театр був не те що 

повнісінький, а ще й задовго до вистави не можна було вже купити жодного 

білета» [494, с. 253]. За численними спогадами сучасників, зафіксованими на 

шпальтах тогочасної періодики, вистава справила надзвичайне враження 

своєю мальовничістю, прекрасним виконавським ансамблем, життєвою 

достовірністю декораційного оформлення. 

Найвищої оцінки громадськості дістали талановите виконання 

О. Лисенко-Коннор у ролі Оксани та М. Русова у ролі Вакули. Актори 

вразили публіку не тільки глибоким проникненням у внутрішній світ своїх 

героїв, а й чарівними голосами, музичністю та високою емоційністю. Над 

постановкою голосів Л. Липської – виконавиці ролі Солохи, А. Матвєєва, 

який створив комедійний образ дяка, Н. Булах – Одарки – дуже багато 

працював М. Лисенко [419, с. 235]. Основну частину виконавців «Різдвяної 

ночі» становили учасники його хору – семінаристи (понад 50 осіб). Згадуючи 

цю виставу, диригент Київської опери І. Альтані пише: «Лисенків хор 

виявляє таку солідну школу, техніку й дисципліну, що його не можна 

вважати за аматорський хор. З таким хором не страшно ставити хоч яку 

оперу» [298, с. 27].  
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Українська інтелігенція вітала «Різдвяну ніч» з великим захопленням та 

сприйняла її як визначну подію в національно-культурному житті.  

Олена Пчілка у своїх спогадах зазначає: «Виконавці були – любителі, але які 

любителі! Голоси мали добрі, а при тім скільки думки й серця вкладали вони 

у виконання тієї милої і разом ідейної речі! […] Навіть другорядні ролі...були 

виконані артистично, щодо співу, і разом з тим етнографічно–вірно...Перша 

постанова “Різдвяної ночі” –  на великій оперній сцені – се було наше свято! 

З великою втіхою ходили люди ще й на репетиції […] На самий спектакль 

приїхало багато наших людей з інших міст...яка ж то нам усім утіха була!»». 

[419, c. 235–236]. Газета «Киевлянин» 2 лютого 1874 р. з приводу постановки 

«Різдвяної ночі» пише: «Вистава «Різдвяна ніч» являє собою в дану хвилину 

животрепетне питання дня, яке приваблює до театру юрби глядачів та 

викликає в залі для глядачів величезне захоплення і піднесення» [366].   

Звісно, цей успіх надихнув творчий колектив київського музично-

драматичного гуртка до подальшої плідної роботи та нових творчих пошуків. 

М. Старицький й надалі наполегливо працює з виконавцями над 

відтворенням внутрішнього світу дійових осіб, над кожною складовою 

художнього образу вистав, шліфує драматургію та музичну структуру п’єс, 

вдосконалює окремі сцени, працює над чистотою інтонаційного та 

мелодійного звучання української мови. Настанови та творчі принципи               

М. Старицького сповідували його учні по всій Україні та за її межами, 

засновуючи професійні та аматорські театральні колективи.  

У даному контексті слід зазначити культурно-просвітницьку діяльність 

Єлисаветградської громади, до складу якої увійшов бобринецький музично-

драматичний гурток, до якого приєднались провідні культурні діячі – 

А. Грабенко, Є. Чикаленко, член Київської громади О. Русов, С. Русова, 

В. Островерхий, Т. Василевський та ін. Про основні напрямки діяльності 

цього національного осередку. 

Як зазначає О. Казимиров, з роками бобринецький театральний гурток, 

у результаті плідної, кропіткої роботи його учасників зміцнів та став 
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достатньо потужним театральним колективом. Творчі взаємозв’язки  його 

керманича – М. Кропивницького зі М. Старицьким, М. Лисенком та з діячами 

національно-культурного руху О. Русовим, С. Русовою, Т. Василевським й 

ін. – сприяли чіткому визначенню ідейно-естетичних принципів та завдань 

національної сценічної справи [218,  с. 67]. 

У колективі панувала надзвичайна енергійна та творча атмосфера. Усі 

актори самовіддано працювали: розучували ролі, співали в хорі, виходили в 

народних сценах, майстрували та малювали декорації, писали оголошення й 

афіші, переписували ноти. Основними формами організаційно-творчої 

діяльності цього театрального осередку було: постановка українських вистав, 

влаштування музично-драматичних вечорів. Достатньо часто в колективі 

відбувалися дискусії з приводу подій сценічного життя, власної творчої 

діяльності, в процесі яких формувався художньо-естетичний світогляд його 

учасників, життєві та творчі пріоритети [218,  с. 68]. 

У 1876 р. із припиненням діяльності українських громад, перенесенням  

повітового центру з Бобринця до Єлисаветграда, великого промислового 

міста, актори-аматори бобринецького гуртка вступили до складу 

«Артистичного товариства», заснованого подружжям Тарановських у 

Херсонській губернії. Його активними членами були Д. Маркович, 

А. Грабенко-Коношенко, В. Кедровський Т. Василевський, Л. Василевська, 

О. Русов, С. Русова.  Під керівництвом І. Тобілевича, якого гуртківці обрали 

своїм керманичом, розпочинається новий творчий етап цього театрального 

об’єднання [670, с. 39]. 

І. Тобілевич виявився прекрасним організатором, зумів об’єднати 

акторів-аматорів в один потужний, творчий колектив, що ставив перед собою 

мету, присвятити свою працю народності та ідейності в мистцеві, 

здійснювати постановку вистав про долю українського народу, його 

боротьбу проти соціального гноблення.  

Вистави єлисаветградського аматорського гуртка досягли високого 

художнього рівня та відзначались величезним успіхом у громадськості. 
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Визнанню аматорського театрального колективу значною мірою сприяв 

вдумливий, серйозний репертуар, до якого майже не потрапляли фарсово-

розважальні п’єси. Саме М. Кропивницькому належить першість у 

сценічному прочитанні «Назара Стодолі» Т. Шевченка. Завдячуючи 

єлисаветградським аматорам, ця п’єса стала окрасою вітчизняного 

театрального репертуару. Водночас саме на сцені херсонського 

«Артистичного товариства» була здійснена перша постановка  опери            

С. Гулака-Артемовського «Запорожець за Дунаєм» [218,  с. 68 ]. 

Вагому роль у справі національного культуротворення, пропагування 

вітчизняного сценічного мистецтва, формування його організаційно-творчих 

засад відіграла діяльність Київської «Просвіти», керманичом якої був 

Б. Грінченко. З 1906 до початку 1909 рр. обов’язки секретаря організації 

виконував Д. Дорошенко. До складу новоутвореного товариства увійшли 

представники української інтелігенції: Б. Грінченко, М. Загірня, 

Д. Дорошенко, С. Єфремов, Ф. Красицький, Леся Українка, М. Левицький, 

М. Лисенко, Ф. Матушевський, О. Косач-Кривинюк, В. Науменко, 

Л. Пахаревський, М. Синицький, В. Страшкевич, І. Огієнко, С. Русова, 

П. Холодний,  Г. Шерстюк, Л. Яновська, Б. Ярошевський та ін. [299, с. 225]. 

 В основу своєї діяльності українські діячі ставили національну ідею, 

утвердження демократичних ідеалів, духовне відродження українців. 

Б. Грінченко зазначав: «У нас справа “Просвіти” є разом і справою нашого 

національного відродження, хоч і яка б там забарна була ця робота, можемо 

сказати, що діло “Просвіти” ніколи не одурює, і ті результати, які дає воно, є 

найтвердішими підвалинами національної самосвідомості» [148, с. 8]. 

Як зазначає О. Малюта, відповідно до програмових документів, 

основними аспектами культурно-просвітницького спрямування цього 

національного осередку було: видання книг, журналів, часописів 

українською мовою, заснування бібліотек, читання науково-популярних 

лекцій для робітників, влаштування літературно-музичних вечорів, вистав, 

розвиток шкільництва та письменства [324, с. 87]. 
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Київська «Просвіта» мала кілька секцій, серед яких була й артистична. 

Значну увагу її діячі зосередили на проведенні художніх читань,  

літературно-артистичних, театральних вечорів як у самому місті, так і на 

робітничих околицях, для чого спеціально було розроблено програму 

доповідей, концертів та театральних вистав. Слід зазначити, що київська 

«Просвіта» власного театрального залу не мала (лише помешкання для 

канцелярії та бібліотеки), у зв’язку з чим проводила культурно-просвітницькі 

заходи в приміщеннях інших товариств. [324, с. 88]. 

В основу своєї діяльності українські діячі ставили національну ідею, 

утвердження демократичних ідеалів, духовне відродження українців. 

Б. Грінченко зазначав: «У нас справа “Просвіти” є разом і справою нашого 

національного відродження, хоч і яка б там забарна була ця робота, можемо 

сказати, що діло “Просвіти” ніколи не одурює, і ті результати, які дає воно, є 

найтвердішими підвалинами національної самосвідомості» [148, с. 9]. 

Як зауважує О. Лисенко, достатньо активно просвітяни взялися за 

устаткування власної бібліотеки. Передусім, було укладено реєстр з історії, 

соціології, історії літератури, політичної економії, права, медицини, 

господарства та ін. До осені була повністю укомплектована бібліотека, що 

налічувала 5000 томів книжкових видань. Особливо, як відзначає дослідник, 

слід виокремити українського письменника К. Паньківського (15000 книжок) 

та самовіддану працю Б. Грінченка, який ретельно працював над 

бібліотекою, над її устаткуванням. Значною ділянкою праці на 

просвітницькій ниві стало проведення українськими культурниками лекцій, 

читань та музично-літературних вечорів як у Києві так і на околицях. Для 

цього були розроблені програми доповідей та музичних та театральних 

заходів [299, с. 226]. 

Відтак, в будинку «Товариства народних читань» на Бульварно-

Кудрявській вулиці просвітяни щомісяця влаштовували художні читання, 

літературно-артистичні вечори, присвячені українським письменникам з 

нагоди ювілейних дат або роковин смерті: Т. Шевченкові, І. Котляревському, 
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І. Франкові та ін. Згідно з програмою літературно-артистичних вечорів, від 

початку зачитувався реферат про творчість письменника, далі відбувалося 

декламування його творів або виконувались музичні твори на його вірші. 

Під керівництвом Л. Старицької-Черняхівської влаштовувались і 

театральні вечори, на яких громаді репрезентувались українські вистави, 

зокрема «На новий шлях» Б. Грінченка, «Блакитна троянда» Лесі Українки 

та ін. Усі культурно-просвітницькі заходи були проведені на високому 

професійному рівні та завжди відбувались із значним успіхом. 

В артистичній частині заходу брали участь як вихованці Музично-

драматичної школи М. Лисенка, так і сам композитор, супроводжуючи 

вокальні виступи. Концерти були поставлені на високому фаховому рівні та 

мали великий успіх [299, с. 226–227].  

У даному контексті слід відзначити діяльність Катеринославської 

«Просвіти» та її філій. Ця організація консолідувала різні соціальні верстви 

населення: українську інтелігенцію, селян і робітників. Національний 

осередок був організований у Катеринославі на базі аматорських 

драматичного та співочого гуртків, які діяли при «Аудиторії народних 

читань», що була заснована в жовтні 1896 р. 

Основною метою діяльності Катеринославської «Просвіти» було 

сприяння духовному розвитку українського народу шляхом поширення 

української літератури та мистецтва. До складу філії увійшли провідні 

громадські та культурні діячі: В. Біднов, Л. Біднова, Т. Бичихина (Сулима), 

Є. Виров, Л. Гаркушевський, Г. Денисенко, Д. Дорошенко, Н. Дорошенко, 

Ф. Корнієнко, К. Котов, М. Кузьменко, М. Левитська, С. Липківський, 

М. Лучник, Ю. Павловський, Ф. Стрижевська, Д. Яворницький та ін. [36,  с. 

549]. Міцні творчі стосунки з  катеринославською філією, за свідченням 

С. Абросимової, склалися з провідними українськими діячами – 

М. Коцюбинським, О. Пчілкою, Б. Грінченком, І. Нечуй-Левицьким, 

С. Єфремовим, С. Русовим, М. Лисенком та ін. О. Пчілка дуже часто бувала у 
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Мануїлівській філії, так як її донька О. Косач-Кривинюк з ї чоловіком 

М. Кривинюком були її активними діячами [там само].  

При товаристві засновано чотири секції, одна з яких була драматична. 

Український літератор М. Новицький про роботу театральної секції зазначав: 

«Самі умови спеціальності, які гуртували в секцію тільки аматорів, людей, що 

палко люблять своє мистецтво, були причиною того, що секція досить легко 

подолала перешкоди. […] Виждавши час, коли вільніше збиратись, секція 

увійшла в згоду з адміністрацією “Аудитории Народных Чтений” і за 

невелику плату здобула право давати вистави й концерти в аудиторії» 

[371, с. 64].  

Катеринославська драматична секція організовувала сімейні та 

літературні вокальні вечори, присвячені Т. Шевченку, І. Котляревському, 

Г. Квітці-Основ’яненку, Л. Глібову, проводила концерти, дитячі ранки, 

здійснювала постановку вистав. Зокрема,  починаючи з 8 липня 1906 року до 

7 квітня 1907 року секція здійснила підготовку 5 денних вистав для дітей і 

48 вистав для дорослих. Відтак, просвітяни зі значним успіхом здійснили 

постановки п’єс вітчизняної драматургії: «Перехитрили, або Пошились у 

дурні» М. Кропивницького, «Суєта» І. Карпенка-Карого, «Сватання на 

Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці» 

М. Старицького, «Два домики та одна фіртка» Л. Лотоцького, «Пожар», 

«Ілько Пащак» Л. Лопатинського та ін. [185, с. 137].  

1908 р. Катеринославська «Просвіта» через фінансові труднощі 

втратила орендоване приміщення. М. Новицький зазначав, що причиною 

цього був від’їзд багатьох провідних діячів товариства з міста та байдужість 

тих, хто залишився в Катеринославі. Наслідком цих змін стало скасування 

1909 р. загальними зборами Товариства драматичної секції, організація замість 

неї виставочної комісії у складі п’яти осіб з правами кооптації потрібних 

членів. Ця комісія в першому півріччі влаштувала 19 вечірок та одну виставу, 

а в другому півріччі взагалі нічого не зробила [185, с. 138]. 
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Проте, незважаючи на такі зміни в діяльності Катеринославської 

«Просвіти», її культуротворчу діяльність невпинно розвивали її філії: у 

Криничках Катеринославського повіту, Мануйлівці Новомосковського повіту, 

Єнакієвому Бахмацького повіту. Зокрема, найактивнішими члени 

драматичної секції продовжилу свою просвітницьку працю у мануйлівській 

філії Катеринославської «Просвіти». Восени 1907 року тут розпочав діяльність 

літературний гурток, у якому працювали С. Іваницький, С. Липківський, 

В. Біднов, І. Труба, Д. Яворницький. Лекції охоплювали широкий науковий 

спектр та були присвячені питанням українознавства, історії, літератури, 

біології, ботаніки та ін. Протягом 1907–1908 рр. українськими культурниками 

було проведено 31 лекцію. А на початку 1909 року катеринославська філія 

відкрила свою читальню для населення. В її приміщенні після зібрань та 

вечорів бібліотечна комісія здійснювала продажу книжок [185, с. 137–138]. 

Про високий художній рівень Мануйлівської секції й український 

репертуар, який мав ідейно-виховну та художню цінність. Просвітянською 

секцією для широкого загалу влаштовувались музично-драматичні вечори, 

українські вистави та етнографічні свята.   

Активну участь у її роботі брала професійна артистка, дружина 

Д. Дорошенка – Наталія Михайлівна Дорошенко. Д. Дорошенко про її 

діяльність зазначав: «Багато довелося мені попрацювати по сільських філіях 

Катеринославської “Просвіти”, почитати лекцій, їздячи і в дощ, і в болото, і 

пішки ходячи, вертаючись пізно уночі (а на другий день вранці треба було 

йти на службу). Ще більше попрацювала і поклала сил моя дружина, 

організуючи концерти та вистави по філіях і сама виступаючи на них» 

[174, с. 6]. Далі, аналізуючи просвітянську діяльність Д. Дорошенка 

відзначав:  «Але ця робота приносила нам стільки тихої радості й морального 

задоволення, що й досі любо згадати ті часи. І ні один документ з 

признанням моєї скромної праці не є для мене такий дорогий,  як грамота 

на почесне членство, яким вшанували мене на прощання, коли я виїздив 

1913 р. з Катеринослава, Мануйлівська й Діївська “Просвіти”» [там само].  



102 
 

З великим успіхом Мануйлівська секція поставила вітчизняні вистави: 

«Олеся» і «Невольники» М. Кропивницького, «Назар Стодоля» Т. Шевченка, 

«Степовий гість» Б. Грінченка та ін.  

16 і 17 червня 1912 р. у Катеринославі за ініціативи просвітян було 

організоване грандіозне етнографічне свято. Просвітянський захід пройшов з 

надзвичайним успіхом та приніс філії 175 руб. чистого прибутку. 23 липня 

просвітяни здійснили постановку «Бондарівни» І. Карпенка-Карого. Успіх 

був значним, всім охочим потрапити на виставу не вистачило квитків. Самі 

просвітяни, як зазначає О. Лисенко, відзначали те, що помічають велику 

зацікавленість широких громадських верств населення до просвітницької 

діяльності філій та зауважують на тому, що минулого року, коли не можна 

було проводити вистави, відвідуваність вистав було дуже низькою, натомість 

як зараз, на просвітницькі вечори взагалі не вистачає квитків. Це стосується 

вистави І. Карпенка-Карого «Бондарівни», що відбулась 23 червня цього 

року. Також відзначалось, що серед глядачів багато селян та молоді 

[299, с. 248]. Відтак, проведення подібних заходів сприяло, у свою чергу, 

підтриманню фінансового стану осередку та було запорукою його 

подальшого функціонування. 

У 1913 році у Катеринославській просвіті також вельми успішно діяли 

її три культурно-освітні комісії: вечора, що опікувалася проведенням вечорів 

Товариства, ялинкова, котра організовувала дитячі свята та бібліотечно-

лекційна. Цього ж року провело урочисті заходи з нагоди річниці 

Т. Шевченка, 30-літньої діяльності Д. Яворницького, 25-літнього ювілею 

письменниці Т. Сулими-Бичихиної, а також вечори присвячені 

І. Котляревському та М. Лисенку [308 с. 138]. 

Надзвичайно важливою у даному контексті є діяльність і Чернігівської 

«Просвіти», заснованої у травні 1906 року на чолі з М.Коцюбинським.  До 

складу правління філії увійшли провідні українські культурники: 

В. Коцюбинська, В. Андрієвський, І. Шраг, М. Жук та ін. Як зазначає 

С. Фомська, з першого року  своєї діяльності було організовано 10 вечорів, на 
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яких було презентовано доповіді за наступною тематикою: «Українські 

кафедри в університетах», «Короткий огляд української літератури ХІХ ст. в 

2-х частинах», «Етнографічні паралелі – Сибір і Україна». Також, при 

«Просвіті» було відкрито бібліотеку-читальню для її членів (понад 200 

чоловік). До бібліотечного фонду увійшло понад 400 книжок, а також більш 

ніж 20 часописів з  Буковини, Галичнини, Америки [574, с. 188]. 

За ініціативи чернігівських громадівців у цьому ж році було 

організовано перший широкий літературно-музичний вечір М. Лисенка за 

творами Т. Шевченка. Концерт, присвячений пам’яті поета, консолідував 

кращі музично-театральні сили Чернігова. Хор, оркестр, солісти, під 

керівництвом головного диригента музично-драматичного товариства 

К. Сорокіна, репрезентували значну за своїм обсягом музично-театральну 

програму, до якої увійшли твори М. Лисенка: кантата «Б’ють пороги» та 

солоспіви «Чого мені тяжко…», «Хустинонька», «Гетьмани, гетьмани» та ін. 

[там само]. 

Відтак, як зауважує С. Фомська, аналізуючи театральну діяльність 

Чернігівської «Просвіти», у цей час у напрямі націєтворення працювала її 

артистична секція на чолі з М. Коцюбинським та І. Шрагом.  Провідними 

формами організаційно-творчої діяльності було влаштування  вистав, 

музично-драматичних вечорів, дитячих ранків, літературних бесід. До складу 

секції увійшли провідні українські культурники – Г. Белкінд, Ю. Віхман, 

М. Вороний, Д. Лебедь, В. Лощинський, М. Супрун, З. Тарковський та ін. 

[575, с. 15].  

За ініціативи артистичної секції протягом 1907 р. при повному 

аншлагові відбулось 11 українських музично-драматичних вечорів, дитячих 

ранків, що свідчило про прагнення українства до консолідації та відродження 

нації. У першій частині музично-драматичних вечорів декламувались вірші 

та уривки з творів українських письменників, лунали українські пісні, 

проводились літературні бесіди українською мовою. Друга частина зазвичай 
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була музичною: лунали вокальні та інструментальні твори у виконанні 

місцевих та запрошених зарубіжних артистів. 

Члени товариства, як підкреслює С. Фомська, через організацію 

проаналізованих організаційно-творчих заходів намагались донести до 

населення ідеологічні засади українського національно-визвольного руху, 

дух національної гідності, національного самовизначення, віру у вільне 

майбутнє України. Естетичне виховання через українське слово, пісню, 

музично-драматичний твір закладало як у дорослого, так і юного глядача 

ґрунтовний щабель належності кожного з них до української спільноти, до 

свого рідного народу [575, с. 16]. 

Зокрема яскравим свідченням цього є проведений у 1907 р. музично-

драматичний вечір. У першій частині заходу просвітянин В. Базилевич 

зачитав чернігівській громаді доповідь «Хто ми і скільки нас?». У своєму 

виступі лектор сконцентрував увагу громади на описі історико-географічного 

розташування кордонів тогочасної України, кількісному складі українства. 

У другій, літературно-музичній частині, просвітяни декламували твори 

Т. Г. Шевченка «Доля», «Якби ви знали паничі», «Мені однаково», а також 

вірші М. Жука «Захмарилось небо», «Дорога». Наприкінці заходу у 

виконанні М. Белкіна та М. Патери пролунав дует з п’єси «Чорноморець» 

І. Череватенка [там само]. 

Таким чином, театральна діяльність Чернігівської філії на засадах 

культуротворення викликала значний громадський резонанс серед населення. 

Проте, незважаючи на мирну просвітницьку діяльність цього 

культурницького осередку, вона стала об’єктом прискіпливої уваги 

адміністративних та жандармських органів. Зокрема в рапортах 

Чернігівського жандармського губернського управління від 1907–1908 рр. 

неодноразово зазначалось, що своєрідність, так би мовити, культурно-

просвітницької, діяльності просвітянського осередку полягала в тому, що під 

виглядом театральних репетицій та організації музично-драматичних вистав 

проводилась агітаційна, антидержавницька робота серед широких мас з 
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кінцевим результатом –  організацією військового повстання проти царської 

влади [575, с. 17].  

Звісно, таке резюме жандармських відомств перешкоджало 

планомірній праці чернігівських просвітян на національній ниві. Нагальною 

проблемою, котра постала на часі, була й відсутність приміщень для 

постановки спектаклів та концертів. Єдиним у місті залом ремісничого 

училища Чернігівська артистична секція користуватися не могла, оскільки 

керманич закладу був шовіністично налаштованим стосовно всього 

українського. 

Однак, незважаючи на ці утиски,  28 лютого 1907 р. в клубі місцевих 

чиновників за сприяння філії з великим аншлагом відбувся концерт 

національних митців – М. Лисенка та співака О. Мишуги, що знову 

засвідчило  велику любов українства до своєї рідної культури. У квітні               

цього ж року було влаштовано літературно-музичний 46-х роковин смерті           

Т. Шевченка, але з великими перешкодами від чиновницької влади                   

[574, с. 187]. 

Вагому роль у справі розбудови вітчизняної культури, сценічного 

мистецтва відіграла діяльність Одеської «Просвіти», заснованої 1905 р. Як 

зазначає О. Лисенко, до її складу увійшли провідні українські діячі: 

І. Іващенко, А. Кравченко, М. Комаров, І. Липа, І. Немировський, 

О. Панченко, І. Різниченко, В. Чеховський, О. Фісак, О. Фісун, Ф. Шульга та 

ін. При товаристві було засновано лекційний та літературний комітети. 

Головним завданням було влаштування по середах науково-популярних 

лекцій та по суботам літературно-вокальних вечорів та спектаклів.   При 

товаристві діяв хор у складі 70 чоловік а також працювали хормейстер та 

концертмейстер  [299, с. 243].  

О. Лисенко зауважує, що тематика лекцій товариства була вельми 

різноманітною, а саме,  читались лекції з антропології ,що розглядала 

відмінність українського, російського та польського типів; історична, що 

присвячувалась діяльності видатних історичних постатей та подій; 
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культурна, політична а також просвітницька [там само].  У 1908 році було 

прочитано лекції для громадського загалу за наступною тематикою: 

«Холмщина та Підляшшя» С. Рудичова, «Виговський та гадяцькі статті», 

«Русь по татарському погрому» В. Біднова , «Попередники Котляревського в 

книжній українській літературі» С. Липківського. Лекції проводилися 

безкоштовно [299, с. 245]. 

При товаристві була заснована артистична секція, яка опікувалася 

влаштуванням українських вистав, музично-драматичних вечорів. що метою її 

функціонування є ознайомлення широкого громадського загалу із 

репертуаром українського театру, розвиток і виховання артистичної вдачі 

громадян, які виявлятимуть хист до сценічної справи [299, с. 254].  

Про щире піклування національним театром свідчать численні прохання 

її діячів до Одеського генерал-губернатора щодо влаштування українських 

вистав та музично-драматичних вечорів. У цих постановках брали участь, 

поряд з аматорами, місцеві актори та професійні артисти-гастролери. З 

великим успіхом одеською артистичною секцію були поставлені п’єси: 

«Наталка Полтавка» І. Котляревського, «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-

Артемовського, «Назар Стодоля» Т. Шевченка, «Олеся» і «Невольник» 

М. Кропивницького, «Мартин Боруля», «Сто тисяч», «Наймичка» І. Карпенка-

Карого, «Степовий гість» Б. Грінченка та ін.  

Протягом 1910–1913 рр. до справи  культуротворення долучились 

діячі Одеського українського клубу, при якому було засновано драматичну 

секцію й аматорський театральний гурток. Керівником драматичного колективу 

було обраного заступника голови клубу Я. Паламаренка. У звітних документах 

його діяльності за аналізований період міститься інформація про те, що 

вистави для громадськості влаштовувались зазвичай у неділю. Від самого 

початку такі дійства були загальнодоступними, популярними й не могли 

вмістити всіх охочих у тісну залу організації. У зв’язку з цим рада клубу 

вирішила проводити вистави лише для членів товариства та їхніх родин, а 

також рекомендованих гостей [20]. 



107 
 

Протягом 1912 р. аматорським колективом Одеського українського 

клубу було поставлено 22 вистави, серед яких особливою популярністю та 

любов’ю в публіки користувалися – «Наталка Полтавка» І. Котляревського, 

«Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, «Назар Стодоля» 

Т. Шевченка, «Ніч на Івана Купала», «Глитай», «Невольник», «Зайдиголова» 

та ін. Режисером був обраний син М. Кропивницького Володимир 

Кропивницький. Упродовж 1911 р. аматорським колективом клубу було 

поставлено ще 35 п’єс національної драматургії, а також на честь роковин 

смерті Т. Шевченка було репрезентовано п’єсу «Назар Стодоля»  [там само].  

У листопаді 1913 р. виразно українська культуротворча діяльність 

Одеського клубу за розпорядженням міського градоначальника була 

припинена, у зв’язку із занепокоєнням влади популярністю її зібрань. Проте, 

незважаючи на репресивні утиски самодержавства, цей національний  

осередок, як і попередні культурно-просвітницькі організації, відіграв 

значну роль у популяризації культури, мови, традицій української нації. 

Вагомим чинником національного культуротворення була і діяльність 

Миколаївської «Просвіти» на чолі з М. Аркасом. Як зазначає дослідник 

С. Мицик, до складу товариства увійшли книгарньо-книгозбірний, 

літературно-музичний, артистично-музичний та господарський відділи. 

Влаштуванням публіцистичних лекцій,  концертів, музичних вечорів та 

вистав опікувався літературно-музичний відділ, очолюваний М. Аркасом та 

артистично-музичний на чолі с  М. Кузнєцовим [341, с. 142]. 

Формами діяльності цього просвітянського осередку важливим 

аспектом її театральної праці стало вшанування видатного українського митця 

Т. Шевченка. До проведення Шевченківських заходів керівництво Товариства 

поставилося вельми відповідально.  

Зокрема, захід відбувся 18 березня 1907 р. у театрі Шефера. Цікавою є 

програма свята, яка засвідчила глибоке прагнення до національного 

самовизначення та самоутвердження. Від початку провідний діяч Товариства 

М. Кремньов прочитав громаді лекцію про життя і творчість Кобзаря, після 
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чого оркестр зі змішаним хором під керівництвом Г. Манілова 

репрезентували кантату «Б’ють пороги». Далі Г. Ріжкевичем був зачитаний 

уривок з поеми поета «До мертвих і живих», у  виконанні М. Кашириної 

пролунав твір на слова Т. Шевченка, музику М. Лисенка «Нащо мені чорні 

брови», а також В. Новаковським був виконаний твір на музику М. Лисенка 

«Гетьмани, гетьмани» з поеми Т. Шевченка «Гайдамаки». У фіналі першої 

частини свята у виконанні хору під керівництвом Г. Манілова прозвучала 

народна пісня «Ой, на горі василечки» [341, с. 143]. 

У другій частині заходу, за свідченням С. Мицика, громаді було 

презентовано 2-у дію опери М. Аркаса «Катерина» за однойменною поемою 

Т. Г. Шевченка. У фіналі свята була поставлена 3-я дія драми 

М. Кропивницького «Невольник» за поемою Т. Шевченка. Фінальним 

акордом цього національного заходу стала презентація живої картини 

«Вшанування і квітчання поета» художником Ю. М. Маковським у супроводі 

чоловічого хору, що виконав  «Заповіт» Кобзаря. Урочисто завершив захід 

змішаний хор у складі 120 осіб у супроводі оркестру 7-го Донського козачого 

полку. В антрактах оркестр під керівництвом  Г. Манілова виконав увертюру 

з опери «Катерина» М. Аркаса, «Українську фантазію» Г. Рейнбольда, 

«Українські відгуки», «Елегію» Г. Манілова. Це патріотичне свято справило 

на громаду надзвичайне враження. Надалі заходи щодо вшанування пам’яті 

Т. Шевченка стали традицією і організовувалися філією щорічно [там само].  

Разом з тим, філією миколаївської «Просвіти», зокрема  її артистичною 

секцією з культурно-просвітницькою метою систематично влаштовувалися 

художні читання, безкоштовні лекції, музично-драматичні вечори та 

концерти. Репертуар був суто українським, його основу становили твори 

М. Лисенка, М. Кропивницького, Лесі Українки, Л. Глібова, Є. Гребінки, 

В. Заремби, М. Старицького, Б. Грінченка, Г. Квітки-Основ’яненка, 

С. Гулака-Артемовського та ін. [341, с. 144]. 

З великим успіхом аматори на чолі М. Аркасом здійснили постановку 

п’єс національної драматургії: «Помирились» М. Кропивницького, «Наталка 
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Полтавка», «Москаль чарівник» І. Котляревського, «Запорожець за Дунаєм» 

С. Гулака-Артемовського, «Шельменко-денщик», Г. Квітки-Основ’яненка, 

«Зимовий вечір» М. Старицького та ін. [268, с. 104]. 

На початку ХХ ст. до справи популяризації національної культурної 

спадщини, вітчизняного театрального мистецтва долучились провідні 

культурно-мистецькі осередки Слобожанщини, до складу яких увійшли 

представники різних соціальних верств населення. Відтак у аналізованому 

аспекті слід відзначити діяльність «Українського літературно-мистецько-

етнографічного товариства ім. Г. Квітки-Основ’яненка». До складу 

організації увійшли провідні українські діячі – М. Сумцов, К. Бич-

Лубенський, М. Міхновський, Г. Хоткевич, І. Бондаренко, С. Васильківський, 

С. Тимошенко, Я. Довбищенко, Н. Попова, М. Риков та ін. [218, с. 52].   

Ідеологічні переконання діячів Товариства дістали своє відображення у 

культурницькій діяльності, основними напрямами якої було: заснування 

бібліотек, читалень, книгарень, закладання недільних шкіл з українською 

мовою викладання, організація народних свят, екскурсій відомими місцями; 

розгортання освітньої діяльності (влаштування курсів, проведення музично-

драматичних, сімейних україномовних вечорів) тощо. Діячами цього 

осередку з культурно-просвітницькою метою було організовано та проведено 

цикли публічних лекцій: «Про суспільне становище козаччини в перший 

період існування», «Українська кооперація у Східній Галичині за останнє 

десятиліття», «Т. Шевченко», «М. Драгоманов», «Слово, присвячене 

роковинам Б. Грінченка», «М. Шаповал як поет» та ін. Г. Хоткевичем було 

організовано цикл лекцій, присвячених музичній культурі Східної Галичини 

[299, с. 251].  

При Товаристві діяло декілька відділів, серед яких був і артистичний. 

Діячі відділу систематично організовували українські музично-драматичні 

вечори, присвячені українським письменникам з нагоди ювілейних дат або 

роковин смерті, художні читання українського фольклору, творів 

українських драматургів. До постановки українських вистав, артистичним 
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відділом були запрошені професійні актори, які сприяли подальшій плідній 

праці цього аматорського об’єднання, спрямованої на популяризацію 

української культурної спадщини серед широкого громадського загалу. Із 

значним успіхом колектив відділу здійснив постановку вистав І. Котляревського, 

Г. Квітки-Основ’яненка, М. Кропивницького, М. Старицького, І. Карпенка-

Карого та ін. [там само].  

 На початку ХХ ст. популяризації української культури присвятив свою 

діяльність харківський аматорський театральний колектив під керівництвом 

Г. Хоткевича, заснований при заводі сільськогосподарських машин 

Гельферік-Саде і Мельгозе. Постановку вистав учасники цього 

національного музично-театрального осередку здійснювали власними 

коштами на сцені Харківського Народного дому. Вбачаючи у театральному 

мистецтві потужну прогресивну силу, що сприяє національно-культурному 

відродженню, театральний колектив обирає до постановки кращі твори 

українських драматургів, приділяє увагу роботі над створенням достовірних 

художніх образів, працює над точним відтворення ідеологічного змісту п’єс. 

Відтак протягом 1903 року аматори на сцені Народного будинку здійснили 

постановку дев’ятнадцять вистав, які відвідало понад 12 тис. осіб. Громаді 

були репрезентовані п’єси «Дай серцю волю, заведе в неволю», «Вуса», 

«Чмир», «Наймичка», «Дві сім’ї», «Зайдиголова», «Олеся» М. Кропивницького, 

«Мартин Боруля», «Бурлаки», «Сто тисяч», «Розумний дурень» І. Карпенка-

Карого та ін. [590, с. 84 ]. 

Г. Хоткевич зазначав: «Гурток розрісся до 150 душ. Отже, в масових 

сценах я міг випускати стільки, скільки не мав спроможності зробити не 

тільки кожен з мандруючих театрів, а навіть російські постійні. Нас любила 

робоча публіка та охоче ходила» [591, с. 519]. Між гуртківцями склалися 

міцні стосунки. Г. Хоткевич зауважував: «Я не пригадаю ні одного конфлікту 

в нашій акторській сім’ ї, ні разу мені не приходилось когось мирити, когось 

карати. Справді, згадую зараз роботу в тому колективі як велику життєві 
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радість – як справжні відносини людини до людини, чисті і ясні, якими вони 

й повинні завжди бути» [591, с. 532].  

Усі члени усвідомлювали важливість сценічної діяльності для 

пропагування національної культури. Режисер згадує: «Дати в ті часи 150 

свідомих українців у робітничу масу – вважаю серйозною своєю заслугою. 

Багато з тих імен відомі в Харкові, власне як українці, і я з гордістю це 

згадую» [591, с. 528]. Виступаючи проти цензурних утисків вітчизняної 

культури, Г. Хоткевич розгорнув активну боротьбу проти членів 

адміністрації Народного дому, які проводили в освітній роботі 

русифікаторську політику і кращі умови створювали для постановки 

російським аматорським колективам. Це протистояння з адміністрацією 

призвело до того, що Г. Хоткевич разом із театральним колективом в знак 

протесту залишили  Народний дім [590, с. 116].  

У 1897 році за ініціативою провідних діячів М. Старицького, 

О. Потапенка, М. Іскри-Гуріної, М. Богданова та ін. у Київі було засновано 

товариство аматорів сцени під керівництвом М. Старицької. З великими 

стараннями М. Старицькому вдалося отримати цензурний дозвіл на 

постановку п’єс української драматургії. У жовтні 1898 року на сцені 

театрального приміщення П. Слов’янського відбулась прем’єра п’єси «За 

двома зайцями». Вистава пройшла з надзвичайним успіхом та була 

позитивно висвітлена у періодиці. Особливе враження справляли прекрасна 

акторська гра аматорів – М. Іскри-Гуріної, М. Богданова, О. Потапенка, 

І. Сагатовського, М. Свірчевського, М. Старицької, що створювали яскраві 

образи персонажів. Особливе враження на громаду справили прекрасно 

розроблені масові сцени [563, с. 461].    

Музичне оформлення українських вистав здійснювали М. Лисенко, 

К. Стеценко, О. Кошиць, які до постановок долучили університетський хор 

та здійснювали підготовчу роботу із акторами над  сольними номерами. 

Прекрасне декораційне оформлення було створено художником 

М. Пимоненко. З великим успіхом, з аншлагом відбулись на київській сцені 
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вистави  «Назар Стодоля», «Не так склалося як бажалося», «Ой, не ходи 

Грицю, тай на вечорниці» та ін. Однак, цей гучний успіх українських вистав 

звернув на себе увагу жандармерії, що значно занепокоїлась, побоюючись за 

політичні наслідки  та заборонила власнику театрального приміщення, що 

знаходилося у центрі міста, надавати зал для вистав трупи М. Старицького 

[там само].   

Про масовість аматорського театрального руху в контексті 

національного відродження початку ХХ ст. свідчить здійснений аналіз 

музично-театральної діяльності аматорських колективів Наддніпрянщини, до 

складу яких увійшли представники різних соціальних верств населення.  

Як зауважує О. Казимиров, серед робітничих аматорських колективів 

Київщини, слід зазначити активну діяльність аматорського гуртка київських 

залізничників на чолі з М. Старицької-Черняхівською. Вона доклала багато 

зусиль до постановки вистав українських драматургів, передаючи акторам-

аматорам свій творчій досвід, виховуючи у них любов до вітчизняного 

театрального мистецтва. 

У 1893 році починає свою працю на ниві національного відродження, 

аматорський робітничий театр київського заводу «Арсенал». Репертуар 

колективу становили п’єси української драматургії. Слід зазначити, що з 

1897 по 1899 р. на чолі колективу був І. Замичковський, що приклав багато 

творчих зусиль, щоб вивести його сценічну діяльність на високий художній 

рівень, зробивши цей колектив яскравим, творчим осередком культурно-

мистецького життя Києва [218, с. 73]. 

Надзвичайний успіх у громади мали аматорські вистави робітничого 

театрального гуртка Деміївського району м. Києва, під керівництвом 

робітників київських залізничних майстерень В. Ніколаєвича та 

І. Замичковського.. Декораційне оформлення сценічних постановок гуртка 

здійснював художник М. Пімоненко. Громаду знайомили з творами 

І. Карпенка-Карого, М. Старицького, М. Гоголя та ін. [563, с. 270]. Також, 

крім І. Замичковського та В. Ніколаєвича, постановку деяких п’єс 
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здійснювали режисери-аматори О. Петров та В. Чернявський. Жіночі ролі 

успішно виконували І. Замичковська, К. Мещерська, Л. Паськовська, 

М. Волгіна. Серед чоловічих, талановито виконували ролі І. Кедрін, 

І. Замичковськй, І. Сагатовськй, В. Котомкін, Д. Нікітін, К. Чумаченко та ін. 

[563, с. 460].    

Також у означений період працює аматорський театр в селі Сидорівці 

Канівського повіту Київської області під керівництвом І. Руденка. 

Незважаючи на імперські заборони колектив самовіддано пропагував п’єси 

українських драматургів: «Шельменко-денщик» Г. Квітки-Основ’яненка, «Як 

ковбаса та чарка, минеться сварка» М. Старицького та ін. [218, с. 75].   

У цей час діяли аматорські гуртки у Ніжині та в Єлисаветграді. 

Зокрема, у Ніжині під керівництвом М. Заньковецької розпочинає діяльність 

гурток аматорів, який ставив п’єси національної драматургії: «Наймичку», 

«Суєту» І. Карпенка-Карого. М. Заньковецька брала участь у діяльності 

колективу і як режисер та і як акторка. На елисаветградській сцені у цей час в 

аматорському об’єднанні дебютував Г. Юра, з часом  видатний театральний 

діяч [333, с. 272–273].   

Аматорський робітничий театральний рух надзвичайно поширився і на 

Полтавщині. Зокрема, у 1899 році у селі Гайворон утворився гурток  аматорів 

комедійного мистецтва 26 грудня 18999 року виставою «Наталка Полтавка» 

І. Котляревського і водевілю «Максим Лобода та його біда» О. Заремби, що 

мешкав у Переяславі і надав свою п’єс для постановки. П’єса з великим 

успіхом була поставлена аматорами на гайворонській сцені. З того часу, 

гайворонськими аматорами було поставлено багато українських п’єс. Кілька 

поколінь акторів-аматорів пройшли через цю сцену, багато з них стали 

професійними акторами: В. Вікторов, В. Корнілич,  І. Недоля, М. Невеселий, 

Г. Ніженцева, О. Самійленко,  О. Слюсаренко, та ін. [218, с. 78]. 

В цьому аспекті, слід згадати аматорський гурток села Процовки 

Роменського повіту Полтавщини, учасники якого під керівництвом місцевого 

режисера-аматора, хормейстера В. Камнєва поставили «Наталку Полтавку» 
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І. Котляревського, «Пошились у дурні» М. Кропивницького та «Чорноморці» 

М. Старицького та ін. [218, с. 77].  

На початку ХХ ст. у селі Мануйлівка Козельщанського повіту 

Полтавщини за ініціативою учителя місцевої школи С. Самійленка розпочав 

діяльність аматорський гурток. До його складу увійшли вчителі, працівники 

земства, селяни. Колектив здійснив успішно здійснив постановку п’єс 

І. Карпенка-Карого «Мартин Боруля», Назар Стодоля Т.Шевченка та ін. 

Протягом наступних років пропагував засобами театрального мистецтва 

національні засади українського відродження [563, с. 458]. 

О. Казимиров зазначає, що у цей час українське сценічне мистецтво 

було достатньо популярним і у військовому середовищі. Аматорські вистави 

влаштовувались у Києві, Одесі, Харкові, Чугуєві, Миколаєві, Балаклеї та 

інших місцевостях у приміщеннях учбових команд, казармах колишніх 

військових поселень, госпіталів тощо. Репертуар цих аматорських військових 

театральних гуртків становили п’єси: «Наталка Полтавка» І. Котляревського, 

«Москаль-чарівник», Г. Квітки-Основ’яненка, «Кум-мірошник» Д. Дмитренка, 

«Бувальщина», «Дай серцю волю, заведе в неволю...» М. Кропивницького, та ін. 

[218, с. 78].   

На початку ХХ ст. у селі Позняки Лохвицького повіту Полтавської 

губернії М. Кропивницьким було організовано аматорський театральний 

гурток. Режисер плідно працював з акторами протягом 1901–1904 рр. 

Аматорська трупа гастролювала у Лохвиці та інших містах Полтавщини, 

пропагуючи українську культуру серед широкого громадського загалу 

[563, с. 457].    

У 1907 році у робітничому селищі Лисичанськ, М. Кропивницьким був 

організований аматорський театр. Колектив успішно здійснював постановки 

п’єс «Пошились в дурні» М. Кропивницького, який успішно виконував роль 

Кукси. У цей же час студенти Київської земської фельдшерської школи 

здійснили постановку п’єс «Хазяїн» та «Сто тисяч» І. Карпенка-Карого 

[333, с. 274]. Відтак М. Кропивницький самовіддано працює з молоддю 
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Полтавщини, Київщині та Чернігівщині. Ці аматорські колективи не 

поступалися багатьом тогочасним театральним трупам сценічною 

майстерністю та прекрасним добором репертуару [563, с. 457].   

За ініціативою провідних культурних діячів полтавського товариства та за 

участю М. Кропивницького, П. Мирного, В. Короленка у січні 1901 року в 

Полтаві було відкрито народний будинок імені М. Гоголя. До складу 

аматорського колективу увійшли як представники місцевої інтелігенції, так і 

робітники-залізничники. Творча допомога М. Кропивницького сприяла 

зміцненню та зростанню цього національного осередку. Аматорами були 

показані вистави «Сто тисяч» І. Карпенка-Карого, «Дві сім’ї» 

М. Кропивницького та багато ін. [563, с. 456].  

Вельми успішно у цей час здійснював сценічні постановки і 

аматорський гурток с. Терни на Сумщині. Цей аматорський колектив був 

організований за ініціативою студента Київського політехнічного інституту 

О. Міхно та ветеринара К. Романова. Колектив активно діяв понад десять 

років, постановки вистав здійснювали у приміщенні сільської школи.  

Його репертуар був доволі  потужним – понад 30 п’єс української 

драматургії.  У своїх спогадах активний діяч просвітницького руху                    

Д. Семиренко, про постановку першої вистави колективу «Як ковбаса чарка, 

то минеться сварка» М. Старицького, відзначає сміливість та ентузіазм 

акторів–аматорів, що підготували постановку п’єси без сторонньої допомоги 

лише власними силами [218, с. 53].   

Цікаві спогади про селянські українські вистави у цей час залишив 

видатний театральний діяч В. Василько. Він часто приїздив до своїх родича, 

дядька Гната у містечко В’язівці на Черкащині, який улаштовував вистави у 

«Чайному дому тверезості». В. Василько пише: «Драматичний гурток 

складався переважно з тодішньої сільської інтелігенції – службовців 

економії, вчителів та сільської молоді […] Була присутня переважно сільська 

молодь. Селяни стежили за виставою уважно. Пізніше я бачив у цьому театрі 

“Наталку Полтавку”, “Москаля-чарівника”» [88, с. 11].   
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В контексті розвитку мікроструктурних, художньо-естетичних зв’язків  

відзначимо творчу співпрацю вітчизняних професійних театральних труп з 

аматорськими колективами. Зокрема, під час гастролей українських труп 

встановлювалися творчі контакти професіоналів з аматорами. Самодіяльні 

театри наслідували творчі принципи театру корифеїв, вдосконалювали 

власну акторську майстерність.  

Зокрема, уважно слідкував за творчістю видатних театральних діячів, 

відвідував спектаклі, встановив з ними міцні творчі контакти Г. Хоткевич на 

той час керівник аматорського театру. У 1903 році під час гастролей в Харкові 

трупи М. Кропивницького Г. Хоткевич запросив братів Тобілевичів на виставу 

свого аматорського колективу. Дружина Г. Хоткевича Софія Хоткевич згадує: 

«На виставі п’єси «Чумаки» І. Карпенка-Карого були присутні всі три брати 

Тобілевичі. Вони висловлювали задоволення масовими сценами, які важко було 

ставити у пересувному театрі» [591, с. 429].   

Незабутнє враження справили гастролі трупи М. Кропивницького на 

аматорів Миколаєва та Херсона. Провідний театральний діяч Г. Юра, тоді 

аматор робітничого гуртку, згадує: «Тяжкі часи. І немов сонцем серед хмар 

були тоді для нас зустрічі з корифеями української сцени. Ми не йшли в 

театр, а бігли, хоч до початку вистави були ще досить часу. Настрій 

святковий, радісний» [633, с. 57]. Після однієї з таких вистав відбулося 

знайомство аматорів з артистами трупи, під час якого обговорювались 

театральні та громадські справи.   

Відтак плідна праця провідних діячів національної культури в умовах 

державних цензурних утисків, неприхованого опору шовіністично 

налаштованих кіл чиновництва засвідчила те, що відродження української 

театральної культури є одним з головних пріоритетів національного поступу, 

державного    самовизначення    української    нації,    сприяла     формуванню  

організаційно-творчих засад театральної діяльності та стала важливою 

передумовою конституювання українського музично-драматичного театрі у 

соціосфері того часу.  
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2.2. Напрями творчої взаємодії українського музично-

драматичного театру з етнічними театрами Наддніпрянської України  

У другій половині ХІХ ст. жанрово-стильова еволюція, яка призвела до 

чіткого розподілу драматичного й оперного жанрів у європейській 

театральній культурі, унаслідок імперських утисків в Україні була 

неприйнятною. Однак, унікальна взаємодія музики і драми, яка 

викристалізувалась упродовж століть,  культуротворчий синкретизм, з 

міцною опорою на національні фольклорні джерела, стали поштовхом до 

виникнення феномену носія української культури – музично-драматичного 

театру, що сприяв піднесенню духовної культури українства.  

М. Загайкевич слушно зауважує, що «...наприкінці ХІХ ст. український 

театр в цілому залишався музично-драматичним, народним за спрямуванням, 

в ньому продовжувались та розвивались історично зумовлені традиції 

національної драматургії...Саме музичність, пісенність, барвистість таких 

вистав – «драма з піснями, хорами та танцями», «комічних оперет» 

забезпечувала їм незмінний успіх у масового глядача (і не лише 

українського)» [212, с. 276–277].  

Український фольклор є невід’ємною складовою національної духовної 

культури українства, джерелом походження українського музично-драматичного 

театру. А. Іваницький, окреслюючи історичну цінність українського фольклору, 

зазначає: «Історизм фольклору – це категорія змісту, притаманна усній 

народній творчості кожного народу, тому що фольклор – частка історії народу, 

історії його культури, і сам він – історія» [204, с. 131]. Відтак український 

фольклор у період тотальної русифікації суспільства як головна характерна 

особливість українського музично-драматичного театру був його потужним 

національним джерелом. Водночас український фольклор виступає і 

важливим регулятором суспільної свідомості, оскільки виступав як соціальна 

цінність, відображав історично-культурний розвиток українського народу як 

етносу, його традиції, творчі здобутки, духовні надбання, які українці 

створювали впродовж віків. 
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Восени 1882 р. з ініціативи М. Кропивницького на базі 

єлисаветградського аматорського колективу була заснована українська 

професійна трупа, до складу якої увійшли Марія Заньковецька, 

Олександра Вірина, Марія Садовська-Барілотті, три брати Тобілевичі – 

Іван Карпенко-Карий, Микола Садовський, Панас Саксаганський. Багато зусиль 

для організаційного зміцнення трупи, створення при неї оркестру, доклав 

Михайло Старицький. І. Франко писав: «Зложилася трупа, якої Україна не 

бачила ані перед тим, ані потому, трупа, яка робила фурор не тільки по 

українських містах, а й також у Москві та Петербурзі, де публіка часто має 

нагоду бачити найкращих артистів світової слави. Гра українських артистів – то 

не була дилетантська імпровізація, але здобуток сумлінних студій, глибокого 

знання українського народу, освітленого інтуїцією великих талантів» 

[576, с. 109]. 

Непересічні організаційні здібності фундатора українського театру 

М. Кропивницького поєднувались із потужним талантом режисера-

реформатора, який у своїй творчості тяжів до синтезу слова, музики, пісні і 

танцю, розвинувши традиції класичної музично-драматичної вистави.   

Національна специфіка театральних постановок вирізнялась майстерним 

додаванням до драматургічної дії яскравих виражальних засобів: вокально-

музичних (народних пісень, музичних картин); хореографічних 

(дивертисменту, народного танцю, хореографічної композиції).  

Першочерговим завданням було запровадження принципу збереження 

фольклорного першоджерела з лише незначною його художньою обробкою та 

спрямованістю на дотримання сценічної достовірності композиції (без 

уникненням повторів), драматургічного тексту, манери виконання та 

декораційного оформлення. Фольклорні номери в постановках корифеїв 

були потужним засобом удосконалення психологічної типізації дійових осіб. У 

побутових типах, створених художнім пісенно-танцювальним образом, були 

представлені вихідці різних соціальних верств України того часу. 
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У музично-драматичних виставах корифеїв український 

народнопісенний фольклор сприяв розкриттю душевного стану сценічних  

героїв, різноманітної палітри їх почуттів. Усі мізансцени, увесь складний 

поліфонічний режисерський рисунок підпорядковувалися музичним  

образам, вокальним партіям, настроям і ритмам оркестрової партитури. 

Введення до драматичної дії українського народнопісенного фольклору 

створювало особливу музично-поетичну атмосферу: сцени гуляння, веселощів і 

жартів яскраво відображались завдяки народним пісням «Ой, візьму я кварту», 

«Сюди-туди навприсядки» («Чайковський, або Олексій Попович» 

М. Кропивницького), «Стукнуло, грюкнуло щось у лісі», «Ой, приїхав козаченько 

до бистрого броду» («Паливода XVIII століття» І. Карпенка-Карого), «Ой, 

черничко ж моя», «Гоп, чуки! Чуки, чуки!» («За двома зайцями» 

М. Старицького). Лірико-поетичну атмосферу сценічної дії створювали пісні-

романси: «Світи, місяцю, і ви, ясні зірниці» («Лихо не кожному лихо – іншому й 

талан» М. Кропивницького), «Настала тиха ніч, спустився ангел сну» 

(«Чортова скала» І. Карпенка-Карого) [358, с. 84–85].  

Календарно-обрядовий фольклор (веснянки, гаївки, колядки, сцени 

весільного дійства) став неповторною окрасою багатьох українських музично-

драматичних вистав. Для музичних картин на національній сцені українські 

драматурги використовували пісні весільного обряду, а іноді й сцени 

весільного дійства.  

Музичні номери з весільного обряду додано до п’єс: «Дві сім’ї», «Пісні в 

лицях» М. Кропивницького, «Чорноморці», «Циганка Аза» М. Старицького, 

«Бурлака», «Підпанки» І. Карпенка-Карого. Сцени сватання, що походять ще 

від «Наталки Полтавки» І. Котляревського, увійшли до п’єс: Г. Квітки-

Основ’яненка «Сватання на Гончарівці», Т. Шевченка «Назар Стодоля» та ін. 

Дивертисментні,  хорові сцени, на основі народних пісень стали окрасою п’єс  

«Наталка Полтавка» І. Котляревського, «Вечорниці» П. Ніщинського, 

М. Старицького «Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці» » [211, с. 168].  
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Ліричні, танцювально-жартівливі пісні були використані в п’єсах 

І. Котляревського «Наталка Полтавка» («Чи я тобі, дочко, добра не желаю», 

«Гомін, гомін по діброві», «Та йшов козак з Дону», «Сонце низенько», «Ой 

мати, мати»), Т. Шевченка «Невольник» («Ой чи так, чи не так», «Ой так чини, 

як я чиню»), М. Кропивницького «Пісні в лицях» («Ой у саду на 

вишеньці», «Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці» («Ой у полі криниченька, з 

неї вода протікає», «Ой, зрада, зрада», «Ой, не ходи Грицю», «Ох, повій, повій, 

та буйнесенький вітре», «Набирала рекрутиків»), «Ніч під Івана Купала» 

(«Ой гаю мій, гаю»,  «Ох, ох та не люби двох», «Ой із-за гори буйний вітер», 

«Ой повій, повій, буйний вітер», «Чи я в полі не травиці була»),  

М. Старицького, «Бондарівна» (Тарас – «Ой, не цвіти буйним цвітом, зелений 

катране») І. Карпенка-Карого та ін. [211, с. 169–170].  

У музично-драматичних виставах видатних майстрів сцени український 

музично-поетичний фольклор лунав у всьому своєму інтонаційному багатстві. 

Відповідно до зображуваної ситуації обирали склад хору: чоловічий, жіночий 

або мішаний. Хорові фрагменти народних пісень стали окрасою музично-

драматичних вистав: «Невольник» («Ой чи так, чи не так», «Ой так 

чини, як я чиню») Т. Шевченка, «Пропала грамота» М. Гоголя («Не тепер, не 

тепер по гриби ходити»), «Дай серцю волю, заведе в неволю...» («Гуляв чумак на 

риночку», «Та лугом іду», «Гей, по синьому морі»), «Циганка Аза» («Я циганка 

пишний цвіт»), «Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці» М. Старицького, 

концертний виступ хору  «На городі калинонька» та ін. [211, с. 170–171]. 

Потужний талант М. Кропивницького розкрився як на театральній, так 

і на музичній ниві. Використовуючи український фольклор як музичний 

матеріал, М. Кропивницький писав музику до своїх вистав, близьку за 

мелодикою до народнопісенних джерел. До музично-театральної спадщини 

М. Кропивницького належить: музика до фантастичної комедії у 5 діях з 

апофеозом «Вій» (сюжет, запозичений у М. Гоголя), етюд в одній дії «По 

ревізії», жарт-оперетка у 3 діях «Пошились у дурні» та оперета-дивертисмент 

у 3 діях «Зальоти соцького Мусія» («Пісні в лицях»), а також сольні номери, 
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ансамблі, хори, що органічно вплітаються в драматургічну тканину п’єс  

[358, с. 85]. 

Окрім цього, до композиторських праць видатного майстра сцени 

належить музика до драматичних малюнків «Невольник» Т. Шевченка. До 

складу цієї п’єси увійшло одинадцять музичних номерів (сольні та хорові 

епізоди), основу яких становили мелодії українських пісень: «Ой, продала 

дівчина курку» (пісня Коваля), «Дощик» (пісня Ярини), «Гей, не дивуйте, 

добрії люди», «Гей, нум, братці, до зброї», «Ревуть, стогнуть гори хвилі» (хор 

козаків). У фінальній частині п’єси урочисто лунала «Молитва за Україну» 

М. Лисенка [358, с. 86]. 

Яскравим прикладом музично-театральної спадщини 

М. Кропивницького є одноактний етюд «По ревізії» та жарт-оперетка 

«Пошились у дурні». Етюд «По ревізії» складається з низки музичних 

номерів: ансамблевого фрагменту та пісень таких персонажів, як Писар, 

Пріська, Риндичка, також використана народна пісня «Ой, хто п’є, тому 

наливайте». Музичне оформлення жарт-оперетки «Пошились у дурні» 

становить 13 з 16 номерів. Зокрема це пісні Кукси (№ 3), Оришки (№ 5), 

Писаря (№ 6), Горпини (№ 9), дуети Кукси і Антона (№ 1), Горпини і Василя 

(№ 10), Дранка і Нечипора (№ 14) та ін., а також хори (№№ 8, 13, 16) [358,               

с. 86–87].  

Слід згадати й оперету-дивертисмент «Пісні в лицях, або зальоти 

соцького Мусія» М. Кропивницького, які за сюжетом, будовою, у якій  

хорові, ансамблеві номери органічно співіснують з танцювальними або 

інструментальними композиціями, наближаються до побутової комічної 

оперети. До музично-театральної спадщини видатного майстра належать 

також дві дитячі опери – «Івасик-Телесик» та «За щучим велінням» 

[211, с. 172]. 

В контексті мікроструктурних, художньо-естетичних зв’язків 

«режисер-композитор» слід визначити основні компоненти їх взаємодії. 

Відтак,  перед тим як розпочати роботу над музично-драматичним спектаклем, 
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корифеї української сцени творчо співпрацювали із композитором, 

пропонували йому власні, підпорядковані сценічним законам режисерські 

рішення окремих картин, епізодів, шукали яскраві ходи для розкриття ідейно-

образного змісту сценічного твору. Після прем’єрного показу вистави 

відшліфовувались разом з композитором окремі сцени, вносились за потребою 

деякі зміни [358, с. 25]. Зазначимо, що характерним для всієї режисерської 

діяльності корифеїв було глибока пошана до композиторського задуму, 

авторської партитури.  

Яскравим прикладом цих творчих взаємин є співпраця М. Кропивницького 

та М. Старицького з провідними митцями того часу – М. Васильєвим-

Святошенком, М. Аркасом, П. Ніщинським, М. Лисенком.  Зокрема, із самого 

початку діяльність першої української трупи М. Кропивницького була осяяна 

творчою співпрацею з українським композитором Матвієм Тимофійовичем 

Васильєвим-Святошенком. Беручи за основу закони театральної 

драматургії, свою творчу позицію щодо музичного оформлення спектаклів, 

митець визначав так: «Створюючи музику для вистави, театральний 

композитор повинен заздалегідь уявити собі, як розгортається дія. Музика 

повинна бути адекватної дії, повинна слідувати за всіма її вигинами, 

створюючи з нею єдине, органічне ціле. Музика у виставі повинна 

доповнювати автора і говорити глядачеві те, про що не можна сказати 

словами, а можна висловити лише звуком. […]  Театральна музика через 

обмеженість часу не може включати великих симфонічних розробок, тому 

повинна бути надзвичайно лаконічною. […] Отже, театральна музика має свої 

характерні риси, які виникають залежно від основних законів драми, про які 

театральний композитор повинен завжди пам’ятати» [223, с. 25].  

Оригінальні мелодії, створені М. Васильєвим-Святошенком до 

першої української вистави трупи М. Кропивницького «Наталка Полтавка» 

(1882 р.), основувалися на інтонаційному матеріалі українського  музично-

поетичного фольклору. Важливою особливості музичної драматургії п’єси є 

розвиненість вокальних номерів, фактурні особливості та гармонійний план 
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яких підкреслюють образну характеристику персонажів. У цій виставі 

важливу відграють оркестрові  епізоди, а саме, велика увертюра, два 

антракти, що яскраво обрамляють сценічну дію. Зокрема у партію Петра та 

Миколи  композитор привносить деякі музично-драматургічні акценти. Він 

доповнює образ Миколи сумною піснею, що має гострий соціальний зміст «Та 

не має в світі гірш нікому». Для характеристики Миколи композитор 

обирає ліричну, широко розспівану мелодію, що звучить в експозиційній 

частині «Сонце низенько». Ліричну кантиленність його партії композитор 

посилює проникливою, душевною піснею «Ой не шуми, луже» [211, с. 90].  

З театральними трупами М. Кропивницького, М. Старицького й 

М. Садовського М. Васильєв-Святошенко співпрацював протягом тривалого 

часу (з 1882 до 1894 р.). За цей час він створив музику до близько 20  

репертуарних вистав за творами: Г. Квітки-Основ’яненка «Шельменко-

денщик», «Сватання на Гончарівці», І. Котляревського «Москаль-чарівник», 

М. Кропивницького «Дай серцю волю, заведе в неволю...», І. Карпенка-

Карого «Розумний та дурень», «Бондарівна», «Наймичка», «Безталанна», «По 

ревізії», М. Старицького «Маруся Богуславка», «Ой не ходи, Грицю, та й на 

вечорниці», «Циганка Аза» та багатьох ін. [563, с. 202–203]. 

Яскравим прикладом цих творчих взаємозв’язків є співпраця 

М. Кропивницького з композитором М. Аркасом. Акцентуючи увагу на 

пластичній розробці епізодів музично-драматичного спектаклю, 

М. Кропивницький майстерно використовував популярні на той час так звані 

«живі картини». Зокрема, свідченням цього є «живі картини», які режисер увів 

у третю дію опери М. Аркаса «Катерина». Композитор М. Аркас писав про це: 

«Коли Катерина засинала, їй у сні з’являються рідна хата, батько й мати […]  

Кропивницький на задніх лаштунках робив живий малюнок: кінець стола 

батько сидить зажурений, а коло нього плаче мати. Цей малюнок з’являвся 

тільки на кілька хвилин, поки Катря не схопиться, а там зникає. Після кінця 

третьої дії ставили ще один малюнок. Шлях, верстовий стовп. Під ним сидить 

лірник, трохи від нього праворуч – ридван, у котрому сидить офіцер із 
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жінкою. Попереду їх двоє діток, на козлах візниця і денщик. На землі коло 

ридвана стоїть обідраний і босий поводир і простягає руку […] Музика стиха, 

під сурдину, грає кінець антракту третьої дії – лірницьку» [358, с. 23–24].  

Вельми плідною була співпраця корифеїв української сцени з провідним 

композитором П. Ніщинським. Митець написав музичні картини «Вечорниці» 

до вистави «Назар Стодоля» Т. Шевченка (1875 р.). Вони складаються з 

оркестрової інтродукції, розгорнутих сольних та хорових епізодів. Музичний 

матеріал, будується на українському фольклорі, інтонаційна основа 

«Вечорниць» базується на народнопісенних джерелах, саме жанрові 

особливості народної музики є основою їх художнього змісту та визначають 

форму музичних номерів. Сім сольних та хорових епізодів змонтовані за 

контрастним принципом чергування та водночас підведення до кульмінації 

твору. Оркестрова інтродукція додає образно-смислового навантаження та 

вирізняється достатньо розлогою оркестровою партією. У кульмінації 

святково звучить  чоловічий хор «Закувала та сива зозуля», що органічно 

відображає атмосферу сценічної дії цієї п’єси [211, с. 173].  

Надзвичайно плідними були професійні творчі зв’язки М. Лисенка з 

М. Кропивницьким і М. Старицьким. З М. Старицьким ще в студентські роки 

вони разом працювали над створенням різних музично-драматичних 

творів: «Гаркуша» (твір не був завершений, збереглися лише окремі 

рукописні сторінки музики першої дії) і «Андріашіада» (збереглися лише 

уривки партії головної героїні). У 1880-ті рр. М. Кропивницький здійснив 

постановку музично-драматичних творів М. Лисенка «Чорноморці» й 

«Утоплена», автором лібрето був М. Старицький. І саме в творчій співпраці 

режисера й автора сценічного твору народжувалися остаточні редакції 

музично-драматичних партитур, що відзначалися високою майстерністю та 

художнім смаком [358, с. 21]. 

Значний вклад у розвиток музично-драматичного театру зробила п’єса 

«Невольник» М. Кропивницького. Музичні номери, що органічно вплітаються у 

виставу, базуються на обробках народних пісень з оригінальних композицій 
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М. Кропивницького. Справжньою окрасою п’єси стали історичні пісні, думи, 

деякі номери лунають у супроводі бандури. У драматургічно насичених 

епізодах п’єси звучить героїчний хор, що розкриває образ запорожців, а саме 

хори «Гей, не дивуйте», «Гей,  нум братці до зброї!», в основі якого лежить 

народна пісня «Ой любив та козак, собі дівчину мав», що  виразно 

підкреслюється акордовою фактурою у супроводі партії хору, фанфарами труб, 

барабанними ударами у вступі, що загалом підкреслюють маршовий, 

парубоцький характер персонажу. Разом з тим, героїко-епічну лінію чоловічих 

образів підкреслює хор «Ревуть, стогнуть гори-хвилі». Ліричний мелос звучить 

у пісні Ярини «Чом не гудуть буйні вітри». Також, у сценічну дію органічно 

уведені пісенні, жартівливого характеру номери, що відображають 

етнографічний колорит п’єси [211, с. 174]. 

Національна специфіка театральних постановок корифеїв української 

сцени вирізнялась майстерним включенням до драматургічної дії народних 

танців. Народно-сценічний танець у таких постановках був потужним засобом 

розкриття характерів дійових осіб, віддзеркалював  найтонші психологічні 

барви ролей. Дотримуючи творчих принципів І. Котляревського, корифеї 

українського театру вводили народно-сценічний танець у свої вистави як 

важливу складову театральної драматургічної палітри, утверджуючи 

неповторність української театральної сцени.  

М. Кропивницький досить часто, виступаючи в ролі балетмейстера-

постановника, майстерно використовував динаміку танцю для посилення 

сугестивності драматичної дії, створюючи кульмінацію в необхідних 

пластичних мізансценах. Фольклорно-хореографічні номери М. Кропивницький 

органічно вводив у розвиток сценічної дії як влучний штрих, яскраву 

характеристику персонажів, сценічне життя яких супроводжувалось відвертою 

симпатією постановника й глядачів, фіксуючись в образах відчайдушного 

запорожця, чумака, кмітливих бурсаків та ін. [358, с. 21].  

М. Кропивницький залучив до співпраці в національному театрі 

провідного балетмейстера Х. Ніжинського. На особливу увагу заслуговує 
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постановка танцю «Козак» у сценічній інтерпретації опери М. Аркаса 

«Катерина» (за мотивами поеми Т. Шевченка). Сам М. Кропивницький 

описував цей колоритний національний танок так: «Спочатку, з перших 

тактів, один парубок бокаса підтанцьовує до дівчини, але в другий момент 

його відкида і хапа ту дівчину і йде з нею в кружала; за ним слідком ще три 

пари, потім Іван з Катрею і другий москаль, і кожна пара танцює щось своє 

[…] далі вискакує сам Ніжинський і жарить соло. У нього два чорти сидять в 

ногах. Перша дія танцем і кінчається» [358, с. 22].  

Цей сюжетний танок, створений балетмейстером Х. Ніжинським у 

співпраці з М. Кропивницьким, став перлиною національної народно-

сценічної хореографії та якісно новим явищем вітчизняної  музично-

драматичної сцени. Новаторство полягало в як оригінальності танцювального 

рисунка, так і сміливому застосуванні хореографічної поліфонії: в 

одночасному поєднанні різних пластичних лейттем, внутрішньому зв’язку з 

режисерською концепцією та глибокому розкритті сюжетного змісту п’єси. 

Адже сама зав’язка танцювальної композиції «Козака» розповідала 

передісторію кохання Катерини: через підступного Івана дівчина відкинула 

щиру любов сільського парубка Андрія, закрутившись у вихорі нещирого 

кохання. Такий глибокий ідейно-сюжетний зв’язок танцю і драматургічної дії 

був свідченням новаторської режисури М. Кропивницького, яка виявилася 

також в органічно злагодженому виконавському ансамблі, психологічно 

правдивих характерах героїв, життєвій достовірності масових сцен. 

Утверджуючи художньо-естетичні принципи реалізму драматургічної 

концепції українського музично-драматичного театру, режисер поєднав 

хореографію з правдою та поезією реального життя [358, с. 23].  

Таким чином, художньо-естетичні взаємозв’язки фундаторів 

українського театру з провідними національними митцями, незважаючи на 

цензурні переслідування, імперські заборони, сповідуючи неповторність та 

унікальність української нації, сприяли тому, що український музично-

драматичний театр оформився як самостійне мистецьке явище, феномен 
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національної художньої культури й інституціонально утвердився в 

тогочасному соціокультурному просторі.  

У контексті історико-культурного розвитку України слід відзначити 

чинник поліетнічності та полікультурності в становленні її культурних 

традицій, зокрема в театрі. Поліетнічна громада України мала свої достатньо 

глибинні корені: ще з давніх часів наша територія була заселена 

представниками багатьох народів і кожна етнічна громада вносила свою 

частку в її культурно-мистецьку панораму, започаткувавши міжетнічний 

загальнонаціональний діалог. 

Варто зазначити, що культура будь-якої нації в діалогічних 

взаємозв’язках виконує дві головні функції: перша – постає стосовно своєї 

етнонаціональної спільноти в соціально-адаптивній якості, друга – 

виокремлює, відмежовує цю культуру від інших, не даючи їй загубитися в 

розмаїтті національних та етнічних культурних типів. І фольклор, і театральна 

культура поєднують обидві зазначені функції. Для кожного з європейських 

народів у процесі їхнього національного становлення, театральна культура 

становила важливий адаптаційний засіб і була одним із чинників етно- і 

націогенезу. 

На основі аналізу історичних документів можна стверджувати: 

український музично-драматичний театр в останній третині ХІХ – на початку 

ХХ ст. функціонував у творчому діалозі з театрами інших етноспільнот. 

Зокрема, витоки як українського, так і єврейського театрів походять з 

глибини століть, і свідчать про те, що вони за своєю природою були музично-

драматичними, з потужними складовими – драматичним та музично-

пісенним мистецтвом. 

Як зазначалося в дослідженні, український театр мав давні традиції, 

пов’язані з народними ігрищами дохристиянської епохи. Крім того, на 

теренах Київської Русі розвивався професійний ярмарковий театр скоморохів 

(їх зображення є на розписах храму Софії Київської, які датовані ХІІ ст.). 

Розвиток же єврейського театру відбувався в умовах тотальних заборон 
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іудейською релігією лицедійства та образотворчого мистецтва. Релігійні 

канони протягом багатьох віків не дозволяли художньо оспівувати людський 

образ.  

Єврейський професійний театр в Україні бере свій початок від народних 

театралізованих видовищ – пурімшпілів, які проводили під час свята Пурім та 

інших єврейських свят. Взірцем для них був театр французької комедії «дель 

арте». Вистави мали канонічний сюжет, пов’язаний із міфом про Есфір та 

визволення євреїв з-під влади царя Амона. Проте з часом цей сюжет став лише 

приводом для драматичних імпровізацій народних акторів, які проявляли 

свої здібності в інтермедіях [538, с. 619].  

Передумовою створення єврейського театру в Україні стало мистецтво 

«бродерзінгерів» – акторів-співаків з галіцийського м. Броди. Їх вистави 

включали типізовані маски, були побудовані на поєднанні драматичних 

імпровізацій із піснями, сатиричними сценками, жартами, користувалися 

значною популярністю не лише серед єврейського населення, а й розігрувалися 

у різних країнах Європи [538, с. 620]. 

Важливим чинником формування професійного єврейського театру стала 

поява єврейської драматургії на мові ідиш (виникла на основі німецької), яка 

посіла вагоме місце в просвітницькій ідеології «маскілім». Провідні єврейські 

драматурги-просвітники І. Аксенфельд, І. Бідерман, І. Ейхель, Ш. Еттінгер, 

М. Мендельсон сповідували мовою ідиш ідеї просвітництва. Для цього вони 

навіть почали писати монологічні п’єси – «лезедрами», які декламували, а не 

ставили на сцені. Деякі з цих творів згодом увійшли до репертуару єврейського 

театру, зокрема «Такса, або Банда міських добродіїв» («Ди таксе, одер Ди 

банде штот баалей тойвес») М. Сфоріма [538, с. 621].  

Формування в останній третині ХІХ ст. першої української професійної 

трупи під керівництвом видатного митця М. Кропивницького набуло 

відображення й у театральній культурі єврейського етносу на теренах України. 

Як зазначає І. Мелешкіна, 1876 року в м. Ясси (Румунія) А. Гольдфаден 

збирає першу професійну єврейську трупу, що ознаменувало створення 
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професійного єврейського театру. До її складу увійшли відомі на той час 

бродери – І. Гроднер, С. Гольдшейн, А. Розенблюм. 

Перша вистава новоутвореного колективу, комедійна п’єса «Ди Бобе міт 

дем Ейнікл» («Бабуся та онучок») А. Гольдфадена, була поставлена 5 та 6 

жовтня цього року під час свята Суккот (свято кущів) в міському саду «Помул 

верде». Під час перебування в Яссах єврейська трупа здійснила постановку 

ще однієї комедії А. Гольдфадена «Двоє Кунілемлів», написану на основі 

популярних народних пісень [335, с. 43].  

Як зауважує І. Мелешкіна, керманич єврейського театрального 

колективу, самовіддано працюючи, крім адміністративної, господарської 

діяльності виконував обов’язки режисера, сценографа-постановника, 

художника-декоратора й перекладача репертуару для колективу. 

А. Гольдфаден сформував повноцінний репертуар для єврейського театру – 

понад 40 п’єс із широким жанровим діапазоном: історичні трагедії, 

соціально-побутові комедії, мелодрами, оперети [335, с. 44].  

Як зазначає Ю. Полякова, репертуарну основу театральної трупи 

А. Фішзона становили п’єси національної класичної драматургії, переклади 

зарубіжної класики, в основному оперети, комедії, музичні мелодрами, 

утверджуючи подальший розвиток єврейського театру як музично-

драматичного за своїм спрямуванням: «Суламіф», «Юдіф та Олоферн», 

«Фанатизм, або Обидва Кунілемеля», «Двося-пліткарка», «Бабуся та 

онучка», «Бар-Кохба» (у переробці Я. Співаковського), «Ді Кішефмахерн» 

А. Гольдфадена, «Комічне весілля Шмендрика», «Кол-Нідре», «Сарра 

Шейндль з Єгупеця» І. Латайнера, «Яків та його сини», «Життєві картини» 

А. Компанейця, «Ді Міме Шпрінце», «Гальперін – збіднілий мільйонер», 

«Шлойме Горгль», «Дегель Махне Ієгуда», «Три вінчання в один вечір», 

«Юкл-бен-Флекл» А. Фішзона, «Дер Яхсен» («Гордець») А. Шора, «Семка 

Лец» Є. Майзеля, «Дем Ребенс Беньюхед» Б. Томашевського та ін. 

[408, с. 111]. 
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Значне місце в єврейській драматургії на початку ХХ ст. посідала тема 

еміграції, зокрема в таких п’єсах: «Ді Американерн» («Американці»), «Яхне-

Сосель ун Хаім-Иосель фурн ін Америка» («Яхне Сосель та Хаїм Йосель їдуть 

до Америки»), «Ханче ін Америка» («Ханче в Америці») Н. Ракова та 

Рутушинського, «Європейці в Америці» І. Латайнера та ін. [408, с. 114].  

У контексті розвитку етнокультурних творчих взаємозв’язків слід 

відзначити те, що українська народнопісенна традиція посіла чільне місце в 

п’єсах єврейських драматургів. Яскравим прикладом цього є те, що в 

єврейських виставах музичні партії виконували на мотиви українських 

народних пісень. Зокрема у виставі «Ді Кішефмахерн» («Чаклунка») 

А. Гольдфадена одна з пісенних партій головної героїні Міреле була 

покладена на мотив української пісні «Стоїть гора висока» (сл. Л. Глібова) 

[398, с. 400].  

Етнокультурна діяльність єврейського театру мала як прихильників так 

і навпаки, викликала потужний супротив: проти неї виступали релігійні кола, 

діячі єврейського просвітництва та частина інтелігенції, яка прагнула 

асимілюватися, відвідувала виключно вистави російського й італійського театру. 

Основною ж глядацькою аудиторією театру А. Гольдфадена були вихідці 

середнього соціального класу населення – ремісники, купці, прості люди 

(мешканці малого містечка «штетла»).  

Однак, незважаючи на ідеологічний тиск і перепони, невпинний розвиток 

єврейського театру тривав. Як зауважує, І. Мелешкіна, до кінця того ж 1876 р. 

колектив поповнилася новими акторами й переїхав до м. Ботошані (Румунія), де 

на свято Ханука вперше в приміщенні, а не на відкритому майданчику 

здійснив постановку водевілю «Рекрут» А. Гольдфадена. На початку 

наступного року трупа гастролювала в Галаці, де А. Гольдфаден завдяки 

фінансовій підтримці місцевих меценатів орендував театральне приміщення зі 

сценою, для якої створив декорації. Також  у цьому місті уперше була 

поставлена комедія «Ди Бобе міт дем Ейнікл» («Бабуся та онучок»), що була 

створена  А. Гольдфаденом на сюжет популярної російської пісні. Вистави 
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єврейської трупи в Галаці з великим натхненням сприйняли глядачі, що 

нарешті принесло їй перший матеріальний успіх. Навесні того ж року 

єврейська трупа переїхала до Бухареста, де протягом наступного року 

самовіддано працювала, знайомлячи широку поліетнічну аудиторію з 

виставами вітчизняної драматургії [335, с. 43]. 

На початку 1879 р. А. Гольдфаден отримав запрошення від своїх 

пошановувачів з Одеси, що у цей час гастролювала невеличка єврейська трупа 

І. Розенберга, значну частину репертуару якої  становили п’єси А. Гольдфадена.  

У цей період колектив поповнився новими творчими силами, до його 

складу увійшло понад сорок акторів. Провідними акторами трупи були: Я. 

Адлер (перший єврейський трагік), З. Могилевський (перший єврейський 

комік), Я. Співаковський, Л. Цукерман. При колективі був започаткований 

хор, який очолив хазан Хіршенфельд (Дунаєвський) – дід відомого 

радянського композитора І. Дунаєвського. Цього ж року у Одесі єврейська 

трупа здійснила постановку вистави «Ді Кішефмахерін» («Чаклунка»), що 

відтоді розпочала свій тріумфальний шлях на сцені вітчизняних та 

європейських театрів [там само].  

1880 р. у такому блискучому складі трупа А. Гольдфадена завітала з 

гастролями до Москви та Петербургу. Її спектаклі відвідали як єврейська 

спільнота, так і московська інтелігенція, представники середнього класу (купці, 

ремісники, прості люди) і студентство. Про успішні гастролі єврейського 

колективу свідчать рецензії столичної періодики, яка з великим захопленням 

відзначала на своїх шпальтах різножанрову палітру репертуару та високу 

майстерність єврейських акторів [335, с. 43–44]. 

У зазначений період поряд з трупою А. Гольдфадена розпочали свою 

діяльність єврейські трупи А. Фішзона, М. Генфера, М. Сокола, 

Х. Городецького, Д. Сабсая, та ін., виконуючи культуротворчу функції. 

Безперечно, єврейський театр, який пропагував  рідною мовою національну 

культуру, був потужним чинником самоідентифікації, що звісно суперечило 

офіційній імперській ідеологемі [398, с. 401]. 
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У серпні 1883 р. був виданий Циркуляр Міністерства внутрішніх справ 

№1746, що заборонив вистави мовою ідиш. У зв’язку з цим, однією з 

альтернатив функціонування для трупи було здійснення постановок німецькою 

мовою [там само]. Відтак умови, у яких формувалися професійні театри як 

українського, так і єврейського народів наприкінці ХІХ ст., були ідентичними – 

це імперські утиски, спрямовані на знищення етнонаціональних культур. 

Єврейським колективам у період театральних заборон було вкрай складно 

отримати дозвіл на свої постановки. Проте, незважаючи на ідеологічні 

перешкоди єврейські антрепренери шукали можливості щодо отримання 

цензурного дозволу на постановку п’єс вітчизняної драматургії. Зокрема у 

розвідці І. Файля міститься інформація про те, що антрепренер 

Житомирський організував єврейську трупу для гастрольних виступів в 

Одесі та Кишиніві. Згідно з імперськими законодавчими настановами, для 

отримання дозволу на здійснення вистав від місцевого поліцмейстера він мав 

надати на ревізію цензуровані примірники сценічних творів. Їх Житомирський 

не мав, але блискуче вийшов із цієї ситуації. У журналі «Урядовий вісник», 

антрепренер до назв деяких допущених до постановки німецьких сценічних 

творів, додав назви єврейських п’єс, але німецькою мовою. Зокрема до назви 

«Дер Юнгер» («Молодий чоловік») додав «або Мільйонер-жебрак», до назви 

«Ім Форціммер» («У передпокої») – «або Герцеле Меюхес». Оскільки 

поліцмейстер не знав німецької мови, він відразу поставив свій підпис на 

цьому документі [571, с. 26].  

Попри цензурні утиски єврейські трупи продовжували свою творчу 

діяльність, виконуючи етноконсолідуючу, культуротворчу функції. Наприкінці 

ХІХ ст. єврейський театр охопив своєю гастрольною діяльністю 

багатоетнічну територію Російської імперії, Східну Галичину та майже всю 

Польщу. Єврейська драматургія мовою ідиш порушувала питання, актуальні 

для єврейської спільноти в цих країнах. 

Визначною подією у розвитку єврейського сценічного мистецтва стало 

відкриття 1889 р. у Львові за сприянням єврейської інтелігенції вітчизняного 



133 
 

стаціонарного театру Я. Б. Гімпеля. Відтак єврейські театральні колективи 

нарешті отримали діючу професійну сцену та можливість плідно працювати до 

початку Другої світової війни [398, с. 401]. 

Відкриття у 1907 р. в Києві українського стаціонарного театру на чолі з 

М. Садовським сприяло зміцненню етнокультурних зв’язків українського та 

єврейського театру, що виявилися в постановці музично-драматичних 

вистав, обміні режисерським та акторським досвідом, а також у перебуванні 

єврейських акторів, музикантів у складі української трупи. 

Зокрема у репертуарі українського стаціонарного театру 1907 – 1919 

рр. наявність п’єс єврейської драматургії. Відтак, у той час п’єси «Суламіф» 

А. Гольдфадена, «Міреле Ефрос», «Хасе ді Ісойме» («Хася-сиротина»), «Ді 

Шхіте» («Бійня») «За синім морем» («Крейцерова соната») Я. Гордіна, «Бог 

помсти» Л. Аша й ін. були популярними не лише в єврейському але й в 

українському середовищі.  

І. Мелешкіна зауважує, що завдяки єврейським драматургам 

М. Садовський знаходив додаткові можливості для розширення репертуарної 

бази, висвітленню актуальної проблематики, ще більшому залученню 

публіки до театру, а єврейське населення – в Києві на той час не було 

єврейського театру – отримало можливість дивитися п’єси національної 

драматургії на київській сцені [336]. 

В. Василько з цього приводу зазначає: «Глядачам було показано три 

єврейські п’єси: «Кохання і смерть», «Людожери» Гордіна, мелодраму 

«Суламіф» Гольдфадена у перекладі та постановці Ф. Левицького. Біблійний 

сюжет мелодрами, постановка її як своєрідного видовища з великою дозою 

феєричності – все це уводило глядача від реального життя. «Суламіф» 

традиційно грали для мелодрами: не було правдоподібності й логіки 

переживань, наголошували більше на емоційності та ефектності виразу...це 

співоча п’єса, і музика...Хори, як завжди у цьому театрі звучали дуже добре» 

[87, с. 63]. Ролі, за свідченням  В. Василька, виконували – О. Петляш  грала 
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Суламіф, Д. Мироненко грав Моноана, Павловський виконував роль Натана, 

а Захарчук грав Цингінтама [там само].  

Особливо виокремлюючи Л. Ліницьку як прекрасну виконавицю ролей 

у єврейських п’єсах театру М. Садовського, як зауважує І. Мелешкіна, 

тогочасні критики зазначали, що акторка зуміла розгорнути і виявити свої 

могутні акторські сили, продемонструвати  артистичну інтелігентність, 

глибоке  розуміння ролі й художнього чуття, виокремити, на перший погляд 

непомітні характерні риси і в цілому створити образ своєї героїні таким 

чином, що інші сценічні персонажі, не дивлячись на те, що драматург надав 

їм першорядні місця у цій виставі, поступово відходять на задній план та 

власне тільки підіграють Л. Ліницькій.  Рецензенти також у своїх відгуках 

визначали  талановиту гру видатних українських акторів, майстерних творців 

цілої галереї єврейських образів: видатного українського коміка                      

Ф. Левицького як жартівника, дотепного імпровізатора, що був «душею 

спектаклів», та характерного актора С. Паньківського в образі «старих євреїв 

у рябій камізельці» [336]. 

Характерні прийоми гри майстрів української сцени в п’єсах 

єврейських драматургів як підкреслює  І. Мелешкіна,  сприяли створенню 

прекрасного виконавського ансамблю трупи М. Садовського. Виступаючи 

постійними партнерами Л. Ліницької,  Ф. Левицький і С. Паньківський 

майстерно підкреслювали трагічний темперамент української акторки, їхня 

зовнішня динамічність контрастувала зі стриманістю і статичністю художніх 

образів Л. Ліницької. До того ж, закони мелодраматичної вистави 

потребували періодичного зниження її емоційного напруження. У ці моменти 

публіка інколи з полегшенням зітхала, що відбувалося завдяки майстерним 

комедійним образам, створеними  Ф. Левицьким [там само].  

З приводу діяльності Ф. Левицького у трупі М. Садовського,                  

В. Василько відзначає: «Федір Васильович цілком поділяв творчі задуми 

Миколи Карповича. Левицькому імпонувала репертуарна політика 

Садовського, і вступивши до складу трупи, він активно включився в роботу. 
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Працював не лише як актор, а й режисер і перекладач. Фактично став першім 

помічником Садовського. Левицький переклав «Одруження» Гоголя, 

зігравши у цій виставі Подкольосіна, створив образи Земляники в «Ревізорі» і 

старого матроса Кобуса в п’єсі «Загибель Надії» Гейерманса. Він також 

переклав відому музичну драму Гольдфадена «Суламіф» [89, с. 14]. 

Постановка музичної драми «Суламіф», у якій український театр 

звертався до етнічних традицій, народної музики, танців, сценічно достовірно 

відтворювала архетип єврейського народу. Тогочасна критика відзначала 

блискуче музичне оформлення вистав М. Садовського, відзначаючи велику 

кількість у соціальному складі української трупи євреїв-музикантів.  

Отже, попри складні суспільно-політичні, соціокультурні умови 

формування етнічних театрів, самовіддана діяльність провідних єврейських 

театральних діячів, їх творчі взаємозв’язки з українськими митцями зробили 

єврейський театр виразником та сповідувачем духовної культури народу та 

його діаспори в Україні, торувавши подальші шляхи його розвитку як 

унікального етнокультурного явища. 

В аналізований нами період виявлено, що український музично-

драматичний театр функціонував у творчому діалозі з етнічними театрами, з 

єврейським а також з польським театром, якого теж спіткав важкий шлях 

становлення, виборювання в імперських колонізаційних умовах права на 

буття та розвиток власної етнокультури, мови та національного духовного 

простору. 

Аналіз тогочасних історичних джерел, періодики показує, польський 

театр у Києві пройшов шлях від аматорських музично-драматичних об’єднань 

до  заснування професійного театру. Зокрема наприкінці ХІХ – на початку ХХ 

ст. Київ був важливим центром польського театрального життя в діаспорі. 

Слід зазначити, що театральна активність поляків у Києві спостерігалася ще з 

XVII ст., після чого з перервами, спричиненими імперськими утисками, 

польській спільноті все ж вдалося організовувати театральні вистави. Отже, 

1803 р. виник перший стаціонарний Польський театр на чолі з провідним 
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антрепренером Адамом Малиновським, який, незважаючи на цензурні 

заборони, протягом десяти років був його керманичом. Перша польська 

антреприза складалася з 25 акторів, співаків, невеличкого оркестру, хору та 

балету з восьми танцюристів. Крім участі у виставах, акторський  колектив 

був задіяний у різних офіційних урочистостях Києва. 

Важливою датою став 1856 р., коли за сприянням польської громади  

було побудовано муроване театральне приміщення. Під керівництвом 

Т. Борковського театральний колектив здійснював постановки вистав 

польською й українською мовами. Після Січневого повстання 1863 р. 

діяльність польського театру в Києві із політичних міркувань була припинена 

[137, с. 68].  

Лібералізація імперської політики, що відбулась 1905 р., законодавчі 

впровадження, які значно послабили обмеження суспільно-культурного 

життя національних меншин, сприяли активної діяльності польської 

спільноти. У цей час майже на всій території Російської імперії діяли польські 

культурно-освітні осередки: філії римо-католицького товариства благодійності, 

польські доми, польські клуби. Разом з тим, стрімко розвивалася преса, 

засновувались  бібліотеки та друкарні  [185, с. 385]. 

На хвилі цього національного піднесення значна увага приділялася 

розвитку театральної справи. У періодиці лунали заклики до відновлення в 

Києві стаціонарного польського театру. Успішні гастролі польських труп 

Б. Болеславського, Ю. Мишковського, Варшавського товариства любителів 

сцени, що відбулись у цей час на Наддніпрянщині, переконали 

прихильників ідеї створення польського театру в тому, що він необхідний як 

«святиня національного духу» [137, с. 69].  

9 грудня 1906 р. завдяки зусиллям керівників київського гуртка 

шанувальників сцени Т. Станішевського та К. Лозинської-Станішевської в 

місті розпочало свою діяльність Польське товариство шанувальників сцени. 

П. Горбатовський з цього приводу зазначав, що організатори цього 

національного осередку були невеликим колом людей доброї волі – 
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сподвижниками національної ідеї, які поставили перед собою мету сприяти 

розвитку польського культурного життя у Києві та Київській губернії 

[137, с. 69–70]. 

Вибори першого правління Польського товариства шанувальників сцени 

відбулися в січні 1907 р. Очолив правління Т. Міхаловський – редактор газети 

«Dziennik Kijowski» («Київська газета»), співорганізатор Польських комітетів 

до російської Державної думи, голова клубу «Ogniwo» («Ланка»). Його 

заступником обрали Т. Станішевського. Головними завданнями діяльності 

новоутвореного театрального товариства були: організація літературних вечорів, 

музично-декламаційних імпрез, заснування бібліотек, відкриття виставок і 

музеїв [138, с. 21]. 

В обов’язки правління Товариства, згідно зі статутом, входило ухвалення 

спільних рішень щодо визначення художнього профілю трупи: обрання 

художнього керівника, затвердження репертуару, запрошення на гастролі 

інших театральних колективів. Від самого початку в Товаристві 

функціонувала лише одна секція – драматична. Найскладнішим завданням 

правління був пошук фінансових засобів для забезпечення театрального 

колективу. Окрім  незначного доходу від продажу квитків трупа могла 

розраховувати лише на підтримку спонсорів, проте і це джерело 

фінансування було нетривким, у Києві й на околицях мешкало чимало 

заможних поляків, але вони не прагнули вкладати кошти у маловідомий на 

той час аматорський театр.  

З огляду на обмежені фінансові можливості новоутвореного 

аматорського театру, правління Товариства постановило взяти на посаду 

художнього керівника – професійного актора, який би виконував функції 

режисера та проводив з учасниками колективу заняття з акторської 

майстерності. У постанові правління також зазначалося, що аматорська 

театральна модель уже не вдовольняла правління Товариства, яке прагнуло до 

створення високопрофесійного польського театру [137, с. 71–72]. 
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У лютому 1907 р. Товариство шанувальників мистецтва запросило на 

посаду художнього керівника театру професійного режисера, актора 

варшавського театру «Розмаїтості» (Teatr Rozmaitości), директора театру в 

Лодзі – Г. Грубінського, який мав майже тридцятирічний акторський і 

педагогічний досвід. Згідно з укладеним контрактом, Г. Грубінський мав 

здійснювати керівництво польською трупою в Києві до травня 1907 р. [185,            

с. 385]. Режисер з ентузіазмом і натхненням узявся до виконання своїх 

обов’язків: окрім щоденних репетицій, ретельної роботи над новим 

репертуаром, він двічі на тиждень працював з акторами, проводив заняття з 

ораторського та сценічного мистецтва. Колектив під керівництвом 

Г. Грубінського презентував громаді п’єси тогочасних польських драматургів: 

«Блакитна» («Niebieski») K. Лозинської, «Інтелігент» («Inteligenta») 

Б. Горчинського, «У тенетах» («W sieciach») Я. Кіселевського, «Дами і гусари» 

(«Damy i husary»), «Помста» («Zemsta») А. Фредра, «Чашка чаю» («Filiżanka 

herbaty») C. Труйнета [138, с. 23]. 

Однак, як виявилося, художній керівник театру, який на високому 

професійному рівні виконував творчі завдання, не був достатньо компетентним 

у фінансових питаннях, що спричинило непередбачені бюджетні витрати. 

Г. Грубінський витрачав на підготовку п’єс до постановки набагато більше 

коштів, ніж дозволяли матеріальні ресурси Товариства. Це спричинило 

конфліктну ситуацію в колективі, що призвела до зміни художнього керівника 

[137, с. 73].  

Восени 1907 р., після оголошення правлінням конкурсу на посаду 

директора, новим керманичом польського театрального осередку обрано 

провідного режисера й актора Варшавського та Малого театрів – А. Семашка 

[185, с. 385]. Правління Товариства ухвалило рішення, яким зобов’язало нового 

керівника у зв’язку зі скрутним матеріальним становищем колективу 

використовувати кошти для підготовки сценічних вистав більш раціонально.  

На початку своєї діяльності на посаді художнього керівника  

А. Семашко заявив правлінню Товариства, що відтепер Польський театр 
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стане успішним і буде регулярно здійснювати показ вистав. Протягом 

сезону 1907–1908 рр. етнонаціональній громаді було репрезентовано 

24 театральні п’єси. Аналіз тогочасної періодики, репертуарних планів 

Товариства, здійснений нами, показує, що А.  Семашко склав 

різножанровий репертуар, відповідно до важливих календарних подій міста, 

що сприяло широкому залученню глядачів до театру і, відповідно, значно 

збільшило касові прибутки. Більшість театральних вистав відбулась у лютому під 

час так званого великого київського ярмарку, періоду «контрактів», коли до 

міста приїжджало багато людей, які володіли польською мовою [138, с. 23]. 

Таким чином, завдяки професійній діяльності А. Семашка, майстерно 

підібраному різножанровому репертуару за достатньо короткий час правлінню 

Товариства вдалося стабілізувати фінансовий стан організації. Вельми успішна 

прем’єра вистави «Карикатури» («Karykatury») Б. Горчинського, котра 

відбулась 28 жовтня, нарешті принесла довгоочікуваний касовий збір, про що 

свідчить фінансовий річний звіт організації за поточний рік. Із цього приводу в 

пресі повідомлялось, що польські вистави мали значний успіх, тому приносили 

дохід, більшу частину з якого Товариство спрямовувало на благодійницькі 

справи [679]. 

Еволюційний процес становлення польського театру в Києві  

органічно призвів до виникнення його нової аматорсько-професійної моделі 

функціонування. Ця подія супроводжувалась театральною дискусією, 

запровадженою правлінням Товариства під час загальних зборів, у результаті 

якої були визначені подальші напрями діяльності Товариства, а також 

найбільш ефективні організаційно-творчі форми та методи його роботи. Крім 

того, дійшли висновку, що аматори повинні виступати безкоштовно, без 

жодного відшкодування. Особливо бурхлива дискусія розгорнулася щодо ідеї 

створення повноцінного польського професійного театру. М. Станішевський 

аргументовано заявляв, що на той час Товариство мало змогу фінансово 

забезпечити роботу лише декількох професійних акторів, решту трупи мають 

становити аматори. Єдиним членом правління, який виступив проти 
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аматорсько-професійною моделі театру, був К. Боярський, котрий впевнено 

заявляв, що зміцнілий театральний колектив не потребує взагалі жодної 

меценатської фінансової підтримки [137, с. 74]. 

У наступному сезоні, у 1908–1909 рр., як зазначає П. Горбатовський, 

Товариство шанувальників мистецтва запросило до співпраці на посаду 

художнього керівника режисера й артиста віленського та познанського 

театрів Олександра Станевського, талановитого, досвідченого актора зі щирим 

творчим запалом і любов’ю до театрального мистецтва. Репертуар театру 

становили п’єси польської драматургії: комедії «Zrzędność i przekora», «Pan 

Geldhab», «Wielki człowiek do małych interesów» А. Фредра, «Pan Damazy», 

«Ciotka na wydaniu», «Marcowy kawaler» Ю. Близинського, новотвори 

польських драматургів «Горобці» («Wróble»), «Двоє несміливих» («Dwaj 

nieśmiali») E. Лабіша, «Подружній ярмарок» («Jarmark małżeński») 

Г. Оконковського, «Агасфера» («Ahaswer») Г. Запольської, «Інтелігент» 

(«Inteligenta») Б. Горчинського [138, с. 25].  

Однак, від початку успіху театру Товариства не сприяла атмосфера в 

колективі. Суперечки, що виникали, були пов’язані саме із запровадженням 

цієї експериментальної аматорсько-професійної моделі діяльності театру. 

Актори-аматори матори не погоджувалися з тим, що за однакову роботу вони 

отримували меншу винагороду, аніж професійні актори. Загострення ситуації 

призвело й до того, що театральні критики на шпальтах періодики у своїх 

відгуках відзначали високий рівень аматорів, а не професійних акторів.  

Унаслідок цього, Т. Станішевський закликав Товариство до зміни 

існуючої театральної моделі. З цього приводу він зазначав наступне: «Досвід 

минулого року підтвердив спостереження правління, яке торік передбачило і 

зазначило, що театр, в якому поєднані аматорські та професійні сили, 

зорганізувати не пощастить. Аматори, які упродовж кількох років шліфували 

і виробили свої сили, не хочуть бути відсунуті на другий план 

професіоналами, ані не бажають грати разом з ними на рівні аматорства […] 
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кількістю “якщо” і “може”, що чітко цього моменту врахувати не можна» 

[679].  

У новому сезоні 1910 – 1911 рр. розпочав свою діяльність професійний 

Польський театр у Києві під орудою A. Станевського. До його складу 

увійшло понад 20 професійних акторів і декілька талановитих аматорів. 

Правління уклало з колективом угоду, згідно з якою кожного учасника 

колективу було забезпечено регулярною акторською платнею. Газета 

«Dziennik Kijowski» з цього приводу висловлювала сподівання про те, що 

театральний сезон у Товаристві шанувальників мистецтва має бути успішним 

і принесе гарний касовий збір. A. Станевський, щоб посилити акторський 

склад трупи, залучив до роботи провідних акторів з Лодзького, Віленського i 

Варшавського театрів [138, с. 24].  

Зі зміною театральної моделі колектив дістав назву – Польський 

стаціонарний театр. Фінансову діяльність трупи забезпечувало Товариство 

шанувальників мистецтва. На думку критиків, рівень роботи театрального 

колективу був значно вищим, аніж у попередні роки. Тогочасний критик 

E. Пашковський зазначав, що саме завдяки зусиллям тогочасного правління 

Товариства театр хоч і не відзначався досконалістю, однак був «цілком 

добрий, не подібний до попередніх стаціонарних польських труп, так що за 

пильності та старання режисера й акторів, а також завдяки відповідній 

доброзичливості киян можна сподіватися, що театральний сезон належатиме 

до вдалих» [679].  

Уже під час відкриття першого сезону знову постала на часі давня 

проблема театру – низька відвідуваність вистав. За свідченням тогочасної 

періодики, справа була в тому, що польській трупі бракувало у своєму складі 

відомих акторів, на них польська сцена аж ніяк не могла розраховувати зі 

своїм обмеженим матеріальним станом.  

Новий художній керівник планував давати вистави двічі на тиждень: по 

четвергам та неділям. Як зазначає П. Горбатовський, виставу за п’єсою 

M. Балуцького «Радники пана радника» («Radcу pana Radcy»), поставили так, 
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що на наступній виставі «Для щастя» («Dla szczęścia») С. Пшибишевського, 

зала була майже напівпорожня. Трохи поліпшила ситуацію реклама перед 

прем’єрою «Маестро» («Mistrz») Г. Багра. Отже, репертуарна політика 

правління Товариства не виправдовувала себе, скромний бюджет театру 

призвів до дострокового припинення театрального сезону. Видатки театру 

були незначними, становили понад 12 тис. крб. (8 тис. крб. оплата роботи 

акторів, понад 4 тис. крб. надано за оренду зали і витрати на постановку 

вистав). Отже, дохід з квитків становив лише 8 тис. крб., решту (4 тис. крб.) 

правління мало покрити з власної кишені [138, с. 28]. 

6 травня 1912 р. під час загальних зборів правління Товариства 

шанувальників мистецтва, яке вже протягом останніх років виявило 

нездатність щодо вирішення фінансового становища театру повним складом 

пішло у відставку. При виборі нового складу Товариство постановило 

керуватися іншими, ніж у попередні роки, критеріями. Зокрема, на думку 

діячів Товариства, на чолі нового складу правління мали стати передусім 

ефективні економісти й підприємці, що мали поставити структуру театру на 

міцний комерційний ґрунт. До новобраного складу правління увійшли 

провідні польські діячі: К. Боярський, Ян Доуглас, граф Мончинський, 

С. Нажимський, С. Зелінський [137, с. 88].  

Уже на першому засіданні, за свідченням П. Горбатовського, правління 

постановило, що в сезоні 1912–1913 рр. колектив буде діяти на засадах 

повного фінансування. Для майбутнього художнього керівника призначили 

субсидію в розмірі 3 тис. крб., з умовою, що можливий дефіцит він мав 

покривати власними силами [там само].   

У середині вересня в тогочасній періодиці з’явилася інформація про те, 

що правління Товариства шанувальників мистецтва веде перемовини з 

провідним польським режисером, актором Францішеком Рихловським. 

Схвальна оцінка його діяльності у варшавській пресі й авторитетні 

рекомендації посприяли тому, що правління довірило йому долю трупи. 

Переговори закінчилися успішно, і наприкінці жовтня професійний колектив 
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на чолі з Ф. Рихловським урочисто розпочав новий театральний сезон у 

Києві. 

На шпальтах періодики лунало: «Директор Рихловський – це перший 

керівник-підприємець, який, отримуючи певну субсидію, керує театром на 

свій власний ризик. У результаті, якщо за колишніх керівників театр давав 

дефіцити близько 6 тис. крб., то за керівництва Рихловського, при субсидії 3 

тис. крб. на сезон, усім акторам сплачено за роботу і досягнуто певного 

прибутку» [678]. Відтак театр отримав амбітного, надзвичайно активного 

організатора театральної справи, який уже протягом першого сезону довів, 

що колектив може й буде приносити прибутки. 

Вагомою причиною зростання популярності польського театру було 

повернення Ф. Рихловського до традиції запрошувати в Київ на гастролі 

видатних акторів польської сцени. Якщо в сезонах 1910–1911 рр. і 1911–

1912 рр. такий виступ відбувся лише один раз, то в сезоні 1912–1913 рр. 

публіка мала можливість побачити провідних польських акторів: 

С. Висоцьку, Б. Наленчувну, В. Ордон та ін. Виступи майстрів польської 

сцени Ф. Рихловський запланував на час «контрактів», коли спостерігалася 

найбільша відвідуваність публіки. Колектив винайняв великий зал, а 

прізвища відомих виконавців були своєрідним магнітом, що притягував 

глядачів.  У своїх спогадах Т. Станішевський успіх польського стаціонарного 

театру вбачав у чудовій грі акторів та ефектному декораційному оформленні 

вистав [138, с. 41].  

Заслугою Ф. Рихловського було й те, що він залучив до роботи в 

колективі молодих акторів, котрі мали досвід гри на сцені Варшавського 

об’єднаного театру. У результаті керманич театру підібрав досконало 

зіграний колектив, який з навіть дуже мало опрацьованим репертуаром міг 

майже відразу розпочати виступи на театральній сцені. 

Окрім цього, Ф. Рихловському вдалося побороти упередження, нібито 

київська публіка не сприйматиме творів польського репертуару. Аналіз 

статистики театрального сезону 1912–1913 рр. показує, що вистави польських 
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драматургів мали значний успіх, аніж вистави, здійснені за текстами 

зарубіжних авторів. У середньому на спектаклі вітчизняного репертуару 

продавали понад 313 квитків, а на зарубіжну п’єсу – 272 квитки. Найбільше – 

понад 537 глядачів – присутніми на одному з шести спектаклів  «Betleem»  

(«Betlejem polskie») Л. Ридля. Серед перекладених творів найбільшої 

популярності набув «Добре скроєний фрак» («Dobrze skrojony frak») 

Г. Дрегели, який в один з вечорів подивилося понад 530 глядачів. Найменша 

кількість глядачів (близько 100) дивилися перекладну п’єсу, а виставу 

оригінальної п’єси [польської] – понад 150 осіб [138, с. 35].  

Відтак, польський театр в Україні реалізовував просвітницькі завдання, 

репрезентуючи широкому колу поліетнічної громади твори вітчизняної 

класичної драматургії: «Мазепу» i «Горштинського» («Horsztyński») 

Ю. Словацького; «Дзяди» («Dziady») A. Міцкевича; «Іридіона» («Irydion») 

З. Красинського; «Помсту» та «Дівочі обітниці» А. Фредра. Разом з тим театр 

з значним успіхом здійснив постановку творів провідних тогочасних 

драматургів: «Присяга» («Klątwa»), «Судді» («Sędzi»), «Весілля» («Wesele») 

i «Варшав’янка» («Warszawianka») С. Виспянського, «Моральність пані 

Дульської» («Moralność pani Dulskiej»),  «Четверо» («Ich czworo»), «Панна 

Малічевська» («Panna Maliczewska»), «Жінка без недоліків» («Kobiet bez 

skazy») Г. Запольської, «Зачароване коло» («Zaczarowane koło») і «Вертеп» 

(«Betleem») (за твором «Betlejem polskie») Л. Ридля, «У тенетах» («W sieci») 

Я. Кіселевського, «Вир» («Topiel») С. Пшибишевського, «Липневої ночі» 

(«W noc lipcową») Б. Горчинського, «Гра сердець» («Gr serc») 

С. Кеджинського та ін. [138, с. 35–36]. 

Підсумовуючи відзначимо, що це був органічний процес 

інституційного становлення польського театру в Україні, який відбувався у 

палких дискусіях, творчих пошуках та експериментах. Польський театр в 

Україні, завдяки самовідданій праці польських митців, став яскравим 

національним явищем, концептом духовного поступу нації.   



145 
 

У контексті розвитку етнокультурних взаємозв’язків, слід підкреслити 

те, що відкриття у 1907 році українського стаціонарного театру                       

М. Садовського сприяло встановленню міцних творчих зв’язків між 

українськими та польськими театральними митцями. Зокрема, значне місце в 

репертуарі театру М. Садовського посіли п’єси польського репертуару, 

перекладені українською мовою – «Галька» С. Монюшка, «Мазепа»  

Ю. Словацького, «Моральність пані Дульської» Г. Запольської, «Зачароване 

коло», «З доброго серця» Л. Риделя.  

В зазначеному аспекті неймовірно яскравою була модерністська 

музично-драматична постановка М. Садовського п’єси «Галька» польського 

автора С. Монюшка. Режисер, ідучи на експеримент, намагався наблизити 

оперні вистави до масового глядача, прагнув до правдивого відтворення 

життєвих картин, органічної й природної побудови мізансцен. Так, 

М. Садовський спільно із художником Ф. Кричевським відтворили 

мальовниче польське село, з червоними черепичними дахами, готичну 

споруду костьолу, народні костюми й різноманітні етнографічні деталі.  

Варто зазначити, що цю роботу театру характеризували внутрішній 

синтез музики й драми, вокалу та сценічної дії, хоча в ній подекуди 

відчувався розрив між музично-образним змістом опери і її сценічним 

утіленням. Справа в тому, що досвідчений режисер зробив спробу 

«українізувати» відомий твір польського композитора, перетворивши його 

персонажів – польських селян – на гуцулів.   

У спектаклі з’явились достовірні гуцульські костюми, колоритні 

етнографічно-побутові деталі, відповідна манера рухів; український танець 

«Аркан», поставлений за фольклорними зразками балетмейстером 

В. Верховинцем; поетичні й суворі карпатські краєвиди – усе це створювало 

на сцені відчуття життєвої правди, надавало подіям вистави особливого 

колориту й емоційного змісту. Щирістю й безпосередністю визначалися дуетні 

сцени Гальки (О. Петляш) і Йонтека (С. Бутовський), разом з тим масові 
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епізоди вражали красою народного побуту та своєю мальовничістю 

[563, с. 369].  

У рецензії на цю виставу К. Стеценко підкреслював, що «в усій 

постановці опери «Галька» драма і музика доповнюють одна одну та 

зливаються в щось гармонічне – єдине. І цей принцип проводять на сцені всі, 

не виключаючи і мас – хористів. Добра закваска, очевидячки, вкладена 

досвідченою рукою режисера. Усе строго дисципліновано; усяка дрібниця 

зрепетирувана. Тут сцена ця жива життям; репліки дискантів й альтів мають 

сценічний смисл і проводяться живо й правдиво. Кожний стежить за ходом 

дії і ні на мить не забуває, що він на сцені і своєю особою повинен 

доповнювати цей хід. Постановка опери «Галька» в трупі п. Садовського взагалі 

була така, що її, як зразок, можна б сміливо рекомендувати оперним 

режисерам» [563, с. 370]. Отже, як бачимо, М. Садовський цією інноваційною 

постановкою намагався наблизити складний, специфічний за засобами 

виразності оперний твір до масового, демократичного глядача.  

Зазначимо, що «Галька» С. Монюшка посіла чільне місце і у репертуарі 

послідовників корифеїв української сцени. У віднайденому нами архівному 

документі – звіті щодо проведення театрального сезону музично-драматичної 

трупи П. Карпенка за 1902 р. – міститься інформація про успішну постановку 

цієї п’єси  у Харкові, Одесі, Миколаєві та Херсоні [28].  

Яскравим прикладом творчої етнокультурної взаємодії є і 

постановки п’єс польського драматурга С. Пшибишевського «Задля 

шастя», «Золоте руно», «Гості», «Мати», «Сніг» українськими та 

польськими місцевими трупами в Східній Галичині, зокрема у Львові, 

Станіславові, Коломиї, Тернополі, Самборі, а також у Києві, Херсоні, 

Одесі, Миколаєві.  Ці постановки були здійснені провідними режисерами 

Т. Павліковським (Львів), В. Мейєрхольдом (Херсон і Миколаїв), 

Г. Пасхаловою (Київ) та мали величезний успіх серед широких кіл 

поліетниічної громади. 
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Відтак, попри складні суспільно-політичні, соціокультурні умови 

формування етнічних театрів, самовіддана творча співпраця видатних 

українських, єврейських, польських театральних митців сприяла 

збереженню та пропагуванню власних традицій, а також утверджувала 

той факт, що етнонаціональний музично-драматичний театр в Україні 

став естетичною криницею загальнонаціонального духу, яскравим 

історико-культурним явищем та вагомим фактором етнокультурної 

ідентифікації в діалозі театральних культур.  

 

2.3. Творчі зв’язки наддніпрянських і галицьких театральних 

діячів в останній третині ХІХ – на початку ХХ ст. у синергії 

спільнонаціонального культуротворення  

В останній третині ХІХ ст. театральні митці Наддніпрянщини, 

перебуваючи в лещатах владної доктрини, прагнули захистити рідну мову, 

культуру, театральну традицію від зовнішнього імперського тиску. Слід 

зазначити, що саме українське театральне мистецтво в цей час стало 

загальноукраїнським духовно-культурним явищем, яке згуртувало 

наддніпрянських і галицьких театральних митців на основі 

загальнонаціональних інтересів, цілей і завдань. 

Зазначимо, що різні історичні реалії існування українського народу в 

межах Російської та Австро-Угорської імперій у другій половині ХІХ ст. з 

різними суспільно-політичними системами зумовили відмінності в перебігу 

українського національно-культурного руху. 

Зокрема в результаті австро-угорського компромісу, який був 

відображений у 69 статтях «Закону ХІІ», що був ухвалений 20 березня 1867 р. 

угорським парламентом, Австрійська монархія стала двоєдиною 

(дуалістичною) Австро-Угорською імперією, тобто союзом двох держав, кожна 

з яких володіла широкими правами у сфері внутрішніх справ, мала власний 

парламент і відповідальний перед ним уряд. Відповідно до цього документа, 

іноземні, військові справи, фінанси, питання обороноздатності країни 
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визнавалися спільними державними справами. За угодою, українські землі – 

Галичина та Буковина – відійшли до австрійської частини – Цислейтанії, 

Закарпаття – до угорської Транслейтанії [324, с. 124].  

Процес законодавчого облаштування новоутвореної держави  був 

закріплений 21 грудня 1867 р. ухваленням Конституції, що в працях 

сучасників дістала назву так званої «грудневої конституції» 

(Dezemberverfassung), яка була створена за зразком країн Центральної та 

Західної Європи [683, с. 140]. 

Звід законів монархії засвідчував декларування й імплементацію 

державою демократичних прав. Відповідно до нього, усі громадяни імперії 

визнавалися рівними перед законом, мали однакові можливості в обійманні 

державних посад. У цьому документі проголошувалась свобода пересування, 

недоторканість приватної власності, право на подання петицій і прохань, 

таємницю листування, свободу слова та друку. Положення ст. 19 Конституції 

забезпечували захист прав національних меншин: «Усі народи держави 

рівноправні, і кожний народ має непорушне право зберігати й розвивати 

свою народність і мову. Держава визнає рівноправність усіх крайових мов у 

школі, державних установах і громадському житті» [121, с. 17]. Таким чином, 

відповідно до цього документа, усі громадяни держави визнавались рівними 

перед законом, наділялися правом розвивати свою культуру, зберігаючи 

основні елементи своєї самобутності, зокрема релігію, мову, традиції та 

культурну спадщину. 

Окрім цього, згідно з положеннями основного конституційного закону 

про спільні права, оголошено свободу зборів та організацію політичних і 

громадських об’єднань. Для створення, легалізації, державної реєстрації 

товариств, об’єднань необхідно було подати до крайового правління сейму 

статут у п’яти примірниках, у якому мали бути визначені основні 

регламентуючі аспекти: місцеперебування, мета, засоби існування, структура, 

органи управління, засоби вирішення спірних питань та умови закриття. У 

випадку ненадання крайовим урядом дозволу на відкриття товариств, 
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об’єднань його організатори наділялися правом апелювати протягом 60 днів 

до Міністерства внутрішніх справ.  

Також у цьому документі зазначалося, що для скликання громадських 

зборів, мітингів необхідно було за три дні попередити крайові владні 

структури й отримати письмовий дозвіл на їхнє проведення. За порушення цих 

законодавчих положень передбачався арешт до шести тижнів або грошове 

стягнення [121, с. 18]. Таким чином, наведений законодавчий акт визначив 

правовий статус громадських організацій та об’єднань, затвердив засади їх 

діяльності, сформулював основі принципи взаємодії держави та громадських 

об’єднань. 

До конституційного закону про загальні права було додано й закон про 

пресу, свободу друку, опублікований ще 17 грудня 1862 р. Відповідно до нього, 

право видавати газети та журнали надавалося всім громадянам імперії. У законі 

був чітко прописаний порядок заснування нових видань. Отже, по-перше, у 

крайовий уряд необхідно повідомити програму видання, прізвище 

відповідального редактора та місце друкування; по-друге, кожний видавець мав 

надіслати періодичне видання в органи безпеки краю не пізніше, ніж за 

24 години до запланованого його виходу у світ [там само]. Відтак, 

конституційний закон засвідчував Австро-Угорську імперію як державу, яка 

здатна розвиватися, удосконалюватися та досить ефективно захищати інтереси 

своїх громадян.  

Д. Антонович зазначав: «Театр став служити засобом оборони 

української народності від обмосковлення і в кінці обернувся мало не в 

одиноке легальне огнище, в якому плекалися українське слово та бодай 

етнографічні підстави української народності. Протягом майже півстоліття 

до революції український театр в Російській Україні був єдиним місцем, де 

прилюдно могло звучати українське слово. Можна сказати з повним правом, 

що українське театральне мистецтво було найулюбленішою галуззю 

українського народу» [40]. 
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У другій половині ХІХ ст. українські діячі Наддніпрянщини, позбавлені 

можливості легальної праці, узаконення науково-просвітницьких культурно-

мистецьких об’єднань на теренах Російської імперії, постали перед 

перспективою втрати національної культури та національної ідентичності. Їм 

залишалося лише одне – активно протидіяти, встановити міцні наукові та 

творчі зв’язки з українською елітою Галичини. Оскільки конституційність 

Австро-Угорської імперії сприяла заснуванню наукових і культурно-

просвітницьких осередків, провідні українські діячі Наддніпрянщини та 

Східної Галичини об’єднали зусилля та своєю діяльністю намагалися довести 

право на існування як великого європейського народу поширенням освіти та 

культури. Вони пропагували національну свідомість серед загалу, висуваючи 

постулат національно-державного будівництва, яке мало підвести риску під 

багатовіковим імперським визиском. 

Як зазначає І. Зуляк, вагому роль у справі відродження національної 

ідентичності українства відіграла Галицька «Просвіта». На відміну від 

наддніпрянських «Громад», Товариство не зазнало адміністративних і 

цензурних утисків, було цілком легальним та отримувало фінансування від 

Галицького крайового сейму й уряду. Затвердження його програмно-

організаційних документів відбулось 1863 р. за згодою Міністерства 

внутрішніх справ і Міністерства освіти з доведенням до відома дирекції поліції. 

Галицька «Просвіта», що охопила повністю Галичину, частково Закарпаття й 

Буковину, мала чітку організаційну структуру: головний відділ, який 

знаходився у Львові, а також філії в повітових містах і читальні в селах 

[195, с. 9].  

У другій половині ХІХ ст. «Просвіта» функціонувала на українських 

землях підавстрійської України як національна інституція. Товариство 

виконувало роль центру консолідації нації, «вживлювало» національну ідею в 

підсвідомість українців. У результаті в цей час стає пріоритетним та 

актуальним саме поняття української державності. 
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Форми діяльності Товариства, що були і засобами впливу на національну 

свідомість українства, мали поліфункціональний характер. Конституційність 

Австро-Угорщини забезпечувала можливість діячам Товариства працювати в 

як в політичній так і культурно-освітній сферах. Їхня участь у суспільно-

політичному житті спрямовувалась на обстоювання прав українців і виявилася 

в діяльності в парламентських структурах, участі у вічах, маніфестаціях, 

національних святах, заснуванні та діяльності політичних партій. Залучення 

діячів «Просвіти» до суспільно-політичного життя надало їм змоги не лише 

набути політичного досвіду, скристалізувати націєтворчий світогляд, а й 

трансформувати його від ідей культурництва до ідеї української 

державності. Вітдак, Галицька «Просвіта» стала для своїх учасників передусім 

ідеологічним натхненником та носієм державницької ідеї [195, с. 10].   

Основними аспектами культурно-просвітницької діяльності Товариства 

були: організаційна діяльність (створення філій, бібліотек, музеїв, читалень, 

бурс, етнографічних виставок, влаштування народних свят), розвиток 

театрального та музичного життя (проведення концертів, показ спектаклів, 

організація публічних лекцій, музично-декламаторських вечорів), надання 

матеріальної допомоги вчителям, літературним діячам та молоді. 

Окрім цього, розподіл обов’язків усередині організації та між окремими 

її членами, утворення структурних комісій і відділів сприяли налагодженню 

плідної видавничої діяльності «Просвіти» на всіх її ділянках. Зокрема діячі, що 

увійшли до складу просвітньої секції – О. Борковський, А. Вахнянин, 

І. Комарницький, О. Огоновський, О. Партицький, К. Сушкевич, К. Устинович, 

спрямували свої зусилля на видавництво популярних україномовних книжок і 

підручників. Відтак комісія в складі А. Вахняніна, О. Дейнецького, 

Т. Дуткевича, К. Климковича, С. Куриловича, О. Огановського, О. Савицького, 

П. Свистуна опікувалась виданням україномовних підручників переважно для 

середніх шкіл. Комісія в складі В. Барвінського, А. Вахнянина, Є. Олесницького 

проводила роботу з укладання програм для популярних видавництв  

Товариства. Видавничий відділ «Просвіти» під керівництвом Ю. Балицького 
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здійснював видання книжок, освітніх місячників  –  «Письмо з “Просвіти”», 

«Просвітні листки», «Господарська бібліотека» тощо [324, с. 152–153]. Отже, 

ці культурно-освітні форми роботи Товариства передусім були засобами 

національної консолідації українства, сприяли збагаченню його духовного 

потенціалу, піднесенню національної гідності та формуванню національної 

самосвідомості. 

Важливу роль у поширенні в Східній Галичині кращих здобутків 

української культури відіграло культурно-освітнє товариство «Руська 

бесіда». 1861 р., від початку своєї діяльності, Товариство мало на меті 

організацію та проведення музично-декламаційних вечорів, балів. Однак уже на 

першому зібранні віце-маршал Сейму та голова «Бесіди» Юліан Лаврівський 

запропонував на розгляд Товариства проект заснування українського театру. 

Пропозиція була підтримана Галицьким сеймом, Ю. Лавровському було 

надано дозвіл на збирання внесків щодо реалізації цієї справи, та і сам він 

від самого початку вклав у цю справу значні кошти [599, с. 15–16].   

Як зауважує Р. Пилипчук, успішна організація театральної справи 

принесла свої перші результати – внески від громадян надходили щедро, 

керівництво Народного дому надало безкоштовно залу для показу театральних 

вистав. Спрямовував діяльність українського театру Театральний відділ, до 

складу якого, увійшли провідні представники національної інтелігенції – 

Ю. Лавровський, І. Товариницький, В. Ільницький, К. Климкович, 

М. Полянській, І. Сиротюк (юрист) [395, с. 65].   

Від початку діяльності театральний відділ уклав угоду з відомим 

наддніпрянським антрепренером, режисером О. Бачинським. В «Історії 

основання і розвою руско-народного театру в Галичині», виданій у Коломиї 

1904 р., І. Біберович з цього приводу писав: «Відділ Р. Бесіди заключив з 

Бачинським таку умову, що Бачинській має зорганізовати театральну дружину 

і управляти нею, а за тоє, кромі визначеной місячной платні от Р. Бесіди, 

побирати 50% із доходів кождого представленя. Бачинський заангажував кілька 

початкуючих сил жіночого персоналу, а решта задачі виповняти на разі 



153 
 

переважно академіки і другі охотники. Новозаангажовані на руску сцену 

артистки були слідуючі: Контецка, Вікентія Лукасевич, був[ша] артистка 

польской сцени, Смоліньска, Клитовска і Богданівна, а з дилетантів-академіків 

заявили свої безкористні услуги: Лазовскій, Сирончковскій, Анталь 

Вітошинскій, Лонгін Бучацкій, Качела, Калитовскій, Юрчакевич, Нижанковскій 

і Кобилянський. Жіночою частиною трупи керувала Теофілія Бачинська – 

дружина директора» [63].   

Відтак в умовах тотальних заборон Російської імперії діяльність 

національного театру товариства «Руської бесіди» в Австро-Угорській 

імперії була надзвичайно суттєвою: вона виконувала вкрай важливу 

світоглядно-патріотичну, культуротворчу функції як національна діюча 

сцена. 

 За свідченням тогочасної періодики, підготовка театральної зали 

Народного дому проводилася дуже ретельно. Зокрема, періодика з цього 

приводу зазначає: «Найбільше в цілому Львові приміщення Народного дому, 

яке призначене для руського театру, буде закінчено до середини лютого. 

Там будуть показувати руські театральні вистави, для яких пан Польман 

(Фрідріх Людвіг Польман (1805–1870) – театральний художник австрійського 

і польського театру у Львові), декоратор театру Скарбека – виготовляє відповідні 

декорації» [674].  

Відтак, сподівання польського глядача щодо українського театру (за 

тогочасною термінологією – руського) були значними. Насамперед тому що 

поява українського театру мала допомогти в протистоянні польського й 

австрійського театрів, які працювали з кінця XVIII ст. у спільних залах.  

29 березня 1864 р., після ретельної підготовки мелодрамою «Маруся», 

переробленої із повісті Г. Квітки-Основ’яненка польським письменником 

О. Голембйовським, український театр «Руської бесіди» дебютував на сцені 

Народного дому у Львові. З приводу цієї визначної події С. Чарнецький 

писав: «Вистава «Маруся» перейшла всякі очікування. Гра акторів випала з 

кожного погляду прекрасно. Царівною вечора була Теофілія Бачинська. 
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Нічого сказати – це була артистка великої міри...Публіка з запалом, повна 

піднесеного настрою, виявляла своє вдоволення і признання гарячими 

оплесками, що не вмовкали, а схоплювалися деколи просто зі силою бурі. 

Били «славу» після прольогу, на вид цісарського портрету, били після 

кожної дії,  після кожної музичної продукції...Так проминув вечір, що в 

нашій історії значився датою народин постійної української сцени у Львові» 

[599, с. 29–30].  

Ця визначна культурна подія набула відображення на сторінках 

тогочасної української, польської та німецької періодики. Зокрема, за 

свідченням С. Чарнецького, на сторінках газет «Слово», «Przegląd», 

«Krakauer Zeitung», «Gazeta narodowa» були вміщені схвальні рецензії щодо 

вистави за участю провідних акторів: О. Бачинського в ролі Наума, 

Т. Бачинської – Марусі, Т. Юрчакевича – Розмазовського, Ю. Нижанківського – 

цирульника, Р. Контецької – Насті, С. Кобилянського – Василя та ін. У 

періодиці йшлося  про прекрасно зіграний ансамбль, дбайливу режисерську 

роботу, прекрасну акторську професійну гру, але разом з тим відзначалось, що 

у фіналі Маруся не вмирала, а одужувала та виходила заміж за Василя. Ця 

сюжетна зміна була зроблена, щоб підтримати піднесений та урочистий 

настрій вистави [там само].  

С. Чарнецький, аналізуючи діяльність новоутвореного театру, 

писав: «Цей перший галицький театр залишив по собі добрі спомини. Від 

хвилини свого заснування мав суто український характер; зі сцени віяло 

українським духом. Оповістки друкувалися кулішівкою, дирекція в перепису 

вживала української мови. Тим-то театр наш у перші роки свого існування був 

чи не найбільше проречистим свідоцтвом нашої духової й культурної єдності з 

Наддніпрянською Україною» [599, с. 30]. Відтак блискучий дебют театру 

«Руської бесіди» засвідчив значний мистецький рівень та орієнтацію 

галицького театру на наддніпрянську драматургію .   

Протягом першого львівського сезону були поставлені п’єси 

української драматургії: «Наталка Полтавка», «Москаль чарівник»                         
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І. Котляревського, «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Назар 

Стодоля» Т. Шевченка, «Кум мірошник» Д. Дмитренка, «Бувальщина» 

А. Велисовського, «Один порадував, а другий потішив» А. Ващенка-

Захарченка [563, с. 284].   

Театральний відділ «Руської бесіди» дуже сумлінно ставився до 

взятого на себе зобов’язання дбати про український театр. Відтак, діячі 

відділу сумлінно наглядали за зовнішнім порядком театру, його моральним 

станом, контролювали прибутки та видатки, тим паче, що від розміру 

одержаної від вистав суми залежало матеріальне утримання акторів, 

покриття витрат на гастрольні подорожі та інші видатки на театральну 

справу [563, с. 285]. 

Як зазначає С. Чарнецький, фінансові умови проведення цього 

конкурсу були наступні, зокрема: «Виділ руського театру у Львові оголосив 

чотири премії за написання сценічного твору. Дві премії по 100 злотих за 

найкращу комедію і драму, написану руською мовою, а інші дві – по 50, 

також за комедію або драму, які здобудуть наступні місця. Умови, яких 

автори повинні дотримуватись, такі: а) твір повинен відзначатися 

оригінальністю; b) матеріял потрібно брати з життя руського народу; c) мова 

повинна бути чисто народна; d) термін здачі рукопису визначений до 

останнього дня серпня 1864 р. відповідно до руського календаря; e) 

рукописи, нагороджені премією, повинні залишатися власністю автора, однак 

зі збереженням права показувати твір у руському театрі» [599, с. 32].  

Про перебіг цього конкурсу С. Чарнецький зазначав: «Виділ 

Театральний, постановляє (11.IV.1865) справу поки-що розвязати, що 

прислані на конкурс твори каже сперше виводити на сцені, журі ж має пізніш 

розділювати нагороди, оглядаючись на голос публіки та преси...Так на нашій 

сцені почали появлятися конкурсові твори: 27 квітня –  «Підгоряни»,                      

2 травня – «Роксоляна», 24 травня – «Пан Довгонос», 8 червня «Сила 

любові»...оцінюючи прислані на конкурс роботи журі твори поставило у 
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такому порядку: 1) «Підгоряни», 2) «Обман очей», 3) «Пан Довгонос», 

4) «Роксоляна» та 5) Сила любові..» [599, с. 45–46]. 

Таким чином, за результатами конкурсних змагань журі присудило 

«першу нагороду в сумі 100 злотих авторові мелодрами “Підгоряни” з тим, що 

половина цієї премії припадає авторові І. Гушалевичу, а половина 

композиторові М. Вербицькому» [563, с. 284]. Відтак, завдяки цьому 

конкурсу, п’єса «Підгоряни» на довгі роки стала окрасою репертуару 

галицьких і наддніпрянських колективів.  

Р. Пилипчук зауважує, що керівництво театру прагнуло до його 

реформування та організаційно-творчого вдосконалення. О. Бачинський, 

дбаючи про забезпечення новоутвореного театру кваліфікованими кадрами, 

виступив перед урядом з пропозицією – зробити український театр у Львові 

стаціонарним та заснувати при ньому власну драматичну школу. У періодиці 

інформувалось з цього приводу що, у найближчий час при Руському 

народному домі у Львові, буде утворена драматична школа, в якій будуть 

навчати естетики, міміки, декламації, а також музиці та співу. Звісно, 

втілення цієї ідеї потребувало додаткового фінансування та на жаль не 

здобуло підтримки в Крайовому сеймі [395, с. 46].  Однак, незважаючи на 

фінансові перешкоди, український театр у Львові пропагував українську 

мову й традиції, виконуючи передусім етнозахисну та культуротворчу функції. 

Здобувши визнання у Львові, трупа вирушила у гастрольну подорож до 

Коломиї, Станіславова та Чернівців.  Під час цих гастролей перед колективом 

виникли організаційні складнощі: за браком постійних театральних приміщень 

театр змушений був орендувати ситуативні сценічні майданчики: зали зібрань, 

навчальних закладів, циркові приміщення та ін. 

Відтак протягом 14 серпня – 3 вересня 1864 р. в Коломиї львівська 

трупа репрезентувала дев’ять вистав: «Наталка Полтавка», «Москаль-

чарівник» І. Котляревського, «Маруся», «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-

Основ’яненка, «Назар Стодоля» Т. Шевченка, «Кум-мірошник» 

В. Дмитренка, «Бувальщина» А. Велисовського, «Покійний Опанас» 
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А. Янковського, «Вечорниці» П. Ніщинського. Не дивлячись на те, що театр 

орендував на час виступів невеличкий зал чиновницького казино на ринку в 

будинку Самуїла Германа на першому поверсі, кожен спектакль проходив з 

великим успіхом та при повному аншлазі [395, с. 77].  

На початку вересня цього ж року,  за свідченням Р. Пилипчука, трупа 

театру вирушила з гастролями до Чернівців. Це місто, попри брак 

стаціонарного театрального приміщення, мало певну театральну традицію. Ще 

на початку ХІХ ст. тут виступали німецькомовні трупи, а у 60-х рр. у місті 

гастролювали італійська, німецька, польська та румунська трупи. Відкриття 

українського театру у Львові надихнуло українську інтелігенцію міста на 

думку про заснування власного стаціонарного театру, про що свідчать 

численні дописи в  тогочасній місцевій періодиці [395, с. 77–78]. Однак ця 

ідея ще протягом тривалого часу через брак фінансування так і залишилася 

нереалізованою. 

11 вересня 1864 р. український театр вирушив до Станіславова. 

Протягом 13–20 вересня в приміщенні великого залу Народного дому, який 

містив значну кількість публіки, з великим успіхом відбувся показ вистав: 

«Наталка Полтавка», «Москаль-чарівник» І. Котляревського, «Маруся», 

«Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Кум-мірошник» 

Д. Дмитренка, «Покійний Опанас» А. Янковського, «Вечорниці» П. Ніщинського 

тощо.  

22 вересня театр повернувся до Львова і продовжив свою творчу 

діяльність. Його репертуар поповнився новими різностильовим 

репертуаром наддніпрянських драматургів: багатоактними драмами  – 

«Щира любов, або Милий дорогше щастя» Г. Квітки-Основ’яненка, 

«Гаркуша» О. Стороженка; одноактним жартом «Чумак український»                   

А. Янковського та комедією-оперою «Запорожці» К. Гейча [599, с. 40].  

У наступному театральному сезоні (1865–1866 рр.) українська трупа 

гастролювала у Самборі, де поставлено вісім вистав вітчизняної 

драматургії. Згодом попрямувала до Перемишля, де впродовж шести 
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тижнів здійснила постановку двадцять вистав, прибуток від яких становив 

понад 2 000 зл. р. чистого доходу. С. Чарнецький з цього приводу зазначає: 

«Перемишляни ходили до театру дуже пильно. На 20 вистав – у 

Перемишля продано – як підрахував Ковальский – 1.436 крісел і 3.165 

інших місць; доходу було 2. 291 г. 25 кр. З огляду на незвичайний успіх 

дали одну виставу («Назар Стодоля»), на  користь театральної дружини, 

другу («Безумна» й «Мужики-аристократи») на користь бідних учнів 

Перемишля» [599, с. 36]. 

У квітні–травні 1865 р. актори у Львові й надалі ставили українські 

вистави, пропагуючи українське мистецтво серед широких верств 

поліетнічної громади. Улітку галицька трупа завітала з гастролями до 

Тернополя, Станіславова, Чернівців, Коломиї та Бережан. Українські 

вистави  вже традиційно справили надзвичайне враження на глядачів та 

мали значний успіх [395, с. 78]. 

Тим часом Ю. Лаврівський, намагаючись стабілізувати організаційно-

творчий процес становлення українського театру в Галичині, 28 грудня 1865 р. 

подав на розгляд палати Галицького сейму заяву Товариства з проханням 

ухвалити рішення про запровадження річної субвенції українському театру 

«Руської бесіди» в розмірі 3 000 зл. р. У «Gazeti Narodowa» від 4 лютого 1866 р. 

з цього приводу інформується: «Відбулось перше читання декількох заяв. 

Найцікавіша з них Лаврівського щодо субвенції 3000  злотих для руського 

театру. На розгляд палати це питання надійшло 12 квітня 1866 р. Це сеймове 

засідання виявило неприхильність польських депутатів до Руського народного 

театру» [675]. Відтак перше подання заяви Ю. Лаврівського не знайшло 

підтримки у крайового сейму, що вказувало на той факт, що при 

позитивних відгуках польської періодики, творчих  взаємозв’язках, 

польська владна верхівка виявилася не готовою взяти на себе зобов’язання 

фінансувати український театр.  

І лише 21 жовтня 1869 р., під час сеймової сесії, Ю. Лаврівський знову 

подав своє прохання стосовно надання крайової субвенції для українського 
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театру. Ця пропозиція нарешті була підтримана, визнаючи високий мистецький 

рівень українського театру і його творчої діяльності, яку він проводить 

безнастанно мандруючи краєм та надано дотацію 3 000 зл. р. на рік в 

австрійській валюті [там само]. 

В контексті розвитку галицьких і наддніпрянських художньо-естетичних 

взаємозв’язків, зазначимо, що яскравим їх виявом було запрошення 1876 р. 

М. Кропивницького на посаду керманича львівського театру «Руської 

бесіди».  Від початку, очоливши колектив, М. Кропивницький спрямував усю 

свою творчу діяльність на популяризацію української культури на 

західноукраїнських землях, де це було реальним і не діяли імперська цензура 

та законодавчі утиски. 

М. Кропивницький справив надзвичайне враження на акторів  

галицького театру своїми принциповими підходами до режисерської й 

акторської праці. Усі ролі М. Кропивницького на львівській сцені відзначалися 

неперевершеною майстерністю. У листі до друга дитинства Є. М’ячикова 

М. Кропивницький писав: «Мене тут, по сцені, вважають апостолом» 

[280, с. 214]. Поява на сцені видатного майстра української сцени 

викликала шквал оплесків глядачів.  

Про це пише у своїх спогадах сучасник тих подій Є. Олесницький: «З 

великою нетерплячкою ждали ми заповідженого приїзду і першого виступу  

Кропивницького. Мрії наші сповнилися ,Кропивницький приїхав і виступив 

уперше в Шевченковій драмі «Назар Стодоля» в ролі сотника Кичатого... 

Кропивницький брав публіку приступом вже самою своєю появою, 

елементарною силою своєї справді козацької вдачі» [281, с. 26]. Також 

Є. Олесницький, відзначає, що «такого виведення народних пісень не 

доводилося мені ніколи ані перед тим, ані опісля чути. Були це переважно 

українські пісні, яких на Галичині зовсім не співано, і аж з Кропивницьким 

стали вони і у нас звісні і популярні» [281, с. 27]. 

Видатний наддніпрянський актор на галицькій сцені виступає в п’єсах 

«Наталка Полтавка» І. Котляревського, «Назар Стодоля» Т. Шевченка, 
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«Чорноморці», «Гаркуша» О. Стороженка, «Сватання на Гончарівці» 

Г. Квітки-Основ’яненка та демонструє зразок реалістичного трактування 

сценічних образів. Сучасний критик В. Ярещенко відзначав, що гра 

М. Кропивницького була реалістичною та глибоко продуманою [281, с. 37]. 

Своїми враженнями від перебування на Галичині М. Кропивницький 

ділиться в автобіографічному нарисі «За тридцять п’ять літ». Видатний 

митець розповідає про перебування в Тернополі, Львові, Чернівцях, Снятині 

та інших містах, аналізуючи репертуар львівського театру, зазначає, що йому 

дуже сподобалась п’єса «Підгоряни» І. Гушалевича [279].  

Як зазначає А. Новиков, М. Кропивницький протягом свого перебування 

на Галичині знайомив галичан зі своїм пісенним репертуаром. У цей час 

він написав одну із своїх комедійних п’єс «Пошились в дурні», вперше 

вона була поставлена у 1883 році на бенефісі  М. Кропивницького у Києві. 

Перебуваючи на Галичині, М. Кропивницький працював над перекладом 

п’єси М. Гоголя «Ревізор», активно пропагував драматичні та поетичні 

твори Т. Шевченка  [370,  с. 55–56]. Разом з тим, активно працює з молоддю, 

надає заняття з музики, співу, проводить просвітницькі лекції з акторської 

майстерності, ілюструючи їх власною грою [563, с. 291]. 

Творче спілкування з майстром М. Кропивницьким залишило яскравий 

слід в пам’яті галицьких акторів. Повернувшись на Наддніпрянщину, 

М. Кропивницький підтримував листування з театром, а в травні 1876 року 

запросив свого учня І. Гриневецького до новоутвореної театральної трупи. 

Проте, перебування І. Гриневецького виявилося нетривалим, Ємський указ 

на деякий час заборонив діяльність театру, але творче спілкування з 

наддніпрянськими акторами збагатило режисера, і відіграло значну роль у 

розвитку галицького театру [там само]. 

Таким чином, плідна багатогранна діяльність М. Кропивницького в 

галицькому театрі мала велике значення для розвитку реалістичного напряму на 

вітчизняній театральній сцені та заклала міцну основу для розвитку подальших 
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творчих взаємин театральних митців Наддніпрянщини та Східної 

Галичини. 

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст., не стикаючись з урядовими 

заборонами, на теренах Австро-Угорської імперії при культурно-освітніх 

товариствах за ініціативи галицьких діячів були організовані аматорські 

музично-драматичні об’єднання, які спільно з наддніпрянськими музично-

драматичними колективами, спрямували свою діяльність, на пропагування 

української культури засобами сценічного мистецтва серед широких верств 

поліетнічної громади та стали могутнім засобом консолідації української 

спільноти в соціосфері того часу. 

Відтак 1898 р. у Львові з нагоди 100-річчя виходу у світ «Енеїди» 

І. Котляревського було засновано Драматичне товариство ім. І. П. Котляревського. 

Як зазначає С. Чарнецький, згідно з програмовими документами, метою 

існування цього національного осередку було: «[…] плекати та розвивати 

драматичне мистецтво» [599, с. 207]. Основними засадами діяльності 

визначено: збір коштів для підтримки Театру товариства «Руська бесіда» у 

Львові, аматорських гуртків; надання стипендій талановитим акторам і 

співакам для здобуття фахової освіти; заснування музично-театральної 

бібліотеки; проведення конкурсів на нові драматичні твори та ін. [599, с. 208].  

При Товаристві ім. І. Котляревського у квітні 1898 р. було 

організовано драматичний гурток, який очолив провідний культурний діяч 

Л. Лопатинський. До складу аматорської трупи увійшли талановиті актори: 

М. Арданівна, М. Гарасевич, Г. Крушельницька, М. Крушельницька, 

О. Левицька, Ф. Лопатинська, Р. Прокопович, М. Яцків та ін.  

Протягом 1904 – 1910 рр. колектив здійснив постановку вистав: 

«Наталка Полтавка» І. Котляревського, «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-

Артемовського, «Украдене щастя», «Учитель» І. Франка, «Чорноморці» 

Я. Кухаренка та ін. [599, с. 249].  

Результатом проведених товариством конкурсів драматичних творів 

стало поповнення української драматургії новими п’єсами: «Два домики й 
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одна хвіртка», «Заверуха» Л. Лотоцького та «Доля жартує» (драма на 5 дій) 

С. Ганущака. Показово, що накладом Товариства було видано п’єси – 

«Наталка Полтавка» І. Котляревського, «Настоящі» О. Бобрикевича та 

«Ворожбит» Г. Цеглинського, а також твори провідних наддніпрянських 

драматургів, що свідчило про міцні творчі, художньо-естетичні  

взаємозв’язки наддніпрянських і галицьких театральних діячів [218, с. 125].   

Наприкінці ХІХ ст., як зазначає А. Королько, спостерігалася тенденція 

до об’єднання українського робітництва Галичини. Центром консолідації 

стали професійні робітничі організації, що були засновані за ініціативи 

галицьких та наддніпрянських громадсько-політичних, церковних діячів, 

робітників: товариство українських робітників «Сила», товариство греко-

католицьких робітниць «Будучність», культурно-освітнє товариство 

робітників «Воля», товариство ремісників, промисловців і торговців «Зоря», 

спортивне товариство «Сокіл». Ці національні осередки розгорнули активну 

діяльність в культурно-просвітницькому напрямі [260, с. 27]. 

У цей час професійні організації «Сила», «Зоря», «Воля», 

«Будучність», консолідувавши свої зусилля  проводили спільні національно-

патріотичні заходи, присвячені українським діячам: Т. Шевченку, І. Франкові, 

М. Лисенку, що переконливо свідчило про глибоке усвідомлення українською 

спільнотою власної національної ідентичності. 

Активну культурно-освітню роботу проводило спортивне товариство 

«Сокіл» у Львові. Товариство влаштовувало гумористичні вечірки, танці, 

співи, а також аматорські театральні вистави. Від початку ХХ ст. за 

сприянням «Соколу» організовуються аматорські драматичні гуртки, значна 

частина з яких згодом завойовує мистецьку репутацію та трансформується у 

провідні театральні об’єднання. Відтак саме на сцені львівського аматорського 

театру, під керівництвом провідного режисера О. Утрисько, 28 березня 1906 р. 

дебютував зі значним успіхом Лесь Курбас. Слід зазначити, що на той час 

«Сокіл» мав власну театральну залу, де студентство і творча інтелігенція мали 

змогу здійснити постановку п’єс: «Украдене щастя» І. Франка, «Довбуш» 



163 
 

Ю. Федьковича та інших п’єс наддніпрянських і галицьких драматургів 

[260, с. 28].  

В зазначеному аспекті зауважимо, що у містах і селах Галичини діячі 

«Сокола» організували філії товариства. Зокрема 1910 р. при філії організації 

м. Городенка діяло три секції: організаційно-наукова, співацька та драматична. 

В. Королько, аналізуючи діяльність цього національно-культурного осередку, 

наголошував на його плідній культурно-освітній роботі, спрямованій на 

популяризацію української культури, театрального мистецтва серед широких 

верств поліетнічної громади. Діячі організаційно-наукової секції з 

просвітницькою метою підготували доповіді: «Життя і діяльність 

І. Франка», «Українське сокільство і його завдання», «Про завдання Січей»,  

брали участь в організації та відкритті філіалу товариства «Січ» у с. Стрільче 

Городенківського повіту, організували й провели три загальносокільські 

сходини а також гумористичну вечірку [260, с. 30–31].  

Разом з тим, співацька секція брала участь у першому українському 

фестоні, де співали українські пісні, демонструючи та пропагуючи 

національну культуру громадському загалу. Драматична секція  

товариства закупила театральний одяг на 300 крон і здійснила постановку 

вистав: «Перехитрили, або Пошились у дурні» М. Кропивницького, «Суєта» 

І. Карпенка-Карого, «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Ой 

не ходи, Грицю, та й на вечорниці» М. Старицького, «Два домики й одна 

фіртка» Л. Лотоцького, «Пожар», «Ілько Пащак» Л. Лопатинського та ін. 

Показово було й те, що городенківський «Сокіл» збудував нове приміщення 

товариства та заснував бібліотеку  [там само]. 

Драматичний гурток товариства «Бесіда» м. Стрию консолідував 

демократичну інтелігенцію міста. Під керівництвом провідних діячів 

Є. Олесницького, І. Вахнянина, О. Бобкевича аматорський колектив протягом 

1899–1905 років здійснив постановки кращих творів вітчизняних драматургів: 

«Ревізор» М. Гоголя, «Тато на заручинах» Г. Цеглинського, «Заверуха» 

Л. Лотоцького та ін. [218, с. 126].  
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На хвилі розбудови національної культури здійснював творчу 

діяльність аматорський колектив філії «Сокола» в м. Бережани. Колектив 

здійснив постановку вистав: «Заручини по смерті» П. Карпенка та 

«Зразковий муж» Я. Кухаренка. Як зазначає В. Королько, у листі провідного 

громадського діяча П. Роздольського від 21 травня 1909 р. до львівських 

аматорів міститься інформація про те, що члени філії «Сокола» м. Тисмениці 

звернулися до аматорів м. Бережани з проханням надіслати їм тексти 

поставлених театральних вистав, а також комедію Г. Квітки-Основ’яненка 

«Сватання на Гончарівці», що засвідчує їх творчу співпрацю та встановлені 

художньо-естетичні зв’язки  [260, с. 32].  

1901 р. до справи національного культуротворення також долучилося  

товариство «Буковинський Боян». У статуті цієї культурно-просвітницької 

організації зазначалось, що вона ставить собі за мету «плекати руську пісню, 

музику і штуку драматичну, якомога масовіше представляти українське 

мистецтво» [218, c. 127]. При «Міщанському хорі» було засновано хоровий 

колектив, театральний гурток та оркестр. Хоровий колектив Товариства 

активно пропагував твори вітчизняних композиторів – М. Лисенка, 

А. Вахнянина,  М. Вербицького, Ф. Колесси,  С. Воробкевича, В. Матюка та 

ін. Для місцевої громади влаштовувались музично-драматичні  вечори на 

честь Т. Шевченка, І. Котляревського, Ю. Федьковича, М. Шашкевича. За 

ініціативою товариства у 1903–1904 рр. до міста з концертами завітав 

М. В. Лисенко та незабаром було відкрито на його честь музичну школу 

[159, c. 52].  

Вельми плідною була і діяльність аматорського театрального гуртка 

товариства «Міщанський хор». Актори-аматори ставили п’єси національних 

драматургів, що віддзеркалювали життя та побут українського народу і були 

зрозумілими навіть самому непідготовленому глядачу. Справжнім 

досягненням колективу стала постановка у 1907 році  п’єси М. Старицького 

«Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці», що дістала значний громадський 

резонанс, який був відображений на шпальтах місцевої періодики. Крім 
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Чернівців, аматорський колектив Товариства здійснив постановки 

українських вистав у Сторожинці, Кіцмані, Заставному та ін. [159, c. 61]. 

Значних мистецьких висот досяг аматорський театральний гурток 

товариства ремісників, промисловців і торговців «Зоря» під керівництвом 

актора, управителя друкарні товариства «Руська бесіда» І. Захарка. Маючи 

значний режисерський та акторський досвід, набутий  під час роботи у 

львівському театрі І. Захарко за стислий термін швидко налагодив театральну 

справу.  

Убачаючи в театральному мистецтві потужну прогресивну силу, що 

сприятиме національно-культурному відродженню, аматорський 

театральний колектив обрав до постановки кращі твори українських 

драматургів: «Наталка Полтавка», «Москаль-чарівник» І. Котляревського, 

«Дай серцю волю, заведе в неволю...» М. Кропивницького, «Чорноморці» 

Я. Кухаренка, «Пан мандатор», «Гнат Приблуда», «Школяр на мандрівці» 

С. Воробкевича, «Кум-мірошник» В. Дмитренка, «Капраль Тимко» 

І. Мидловського, «Чорний Матвій» В. Лозинського, «Майстер і челядник» 

Ю. Коженьовського тощо. На отримані від вистав кошти актори-аматори 

створили матеріальну базу: гардероб, музичну та театральну бібліотеку 

[218, с. 128].  

1905 р. І. Захаркові вдалося отримати дозвіл імперського уряду на 

утримання напівпрофесійної мандрівної трупи з правом проведення 

гастрольної діяльності. 1906 р. на базі цього аматорського об’єднання було 

засновано Буковинський народний театр. Дебютував колектив 4 квітня 

1906 р. з виставою «Не судилося» Г. Бораковського, яка пройшла зі 

значним успіхом, що відображено на шпальтах місцевої періодики. 

В аналізований період до справи національно-культурного відродження 

долучилися й учасники українського студентського товариства 

Чернівецького університету. При товаристві діяв студентський хор, 

літературно-історичний та драматичний гуртки. Серед його учасників були 

визначні діячі українського національного руху: Ю. Бачинський, 
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Є. Левицький, О. Колесса, В. Охримович, О. Партицький та ін. Після 

завершення Чернівецького університету випускники заснували аматорські 

театральні колективи в Неполоківцях (1905 р.), Путилові (1901 р.), Кицмані 

(1904 р.), Кучурові-Великім (1908 р.), Садгорі (1909 р.), Шининцях (1910 р.), 

які були незаперечним свідченням поширення української культури серед 

широких верств громадськості [218, c. 128–129]. 

На основі аналізу тогочасних історичних матеріалів нами було 

виявлено, що до справи національного культуротворення на Галичині 

долучилися учителі шкіл, священики, студенти гімназій, університетів, 

актори-аматори, що брали участь у показі вистав і пропагували театральний 

напрям культурно-освітньої діяльності. 

Зокрема 1907 р. аматорський театральний гурток м. Золочева здійснив 

постановку «Запорожця за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського та «Наймички» 

І. Карпенка-Карого. Цього ж року робітничий колектив тютюнової фабрики 

м. Вінники поставив «Безталанну» І. Карпенка-Карого та «Ворога народу» 

Г. Ібсена (переклад М. Загірної). Аматори м. Дрогобича здійснили 

постановку вистав: «Серед бурі» Б. Грінченка та «Надія» Г. Гейєрманса. 

Театральний колектив м. Стрия, що діяв у цей час при товаристві 

«Міщанська бесіда» під керівництвом режисера О. Бобрикевича, здійснив 

постановку вистав: «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, 

«Пошилися в дурні» М. Кропивницького, «Хмара», «Тато на заручинах» 

Г. Цеглинського та ін. [563, с. 253]. 

Наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. вагому роль у справі відродження 

національної ідентичності українства відіграло культурно-освітнє товариство 

«Просвіта», що було засновано 1868 р. у Львові за сприяння провідних 

громадських і культурних діячів – А. Вахнянина, І. Комарницького, 

М. Коссака, О. Огоновського, К. Сушкевича та ін. «Просвіта» мала чітку 

організаційну структуру: головний відділ, що знаходився у Львові; філії в 

повітових містах; читальні в селах [324, с. 145].  
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Основними аспектами культурно-просвітницької діяльності товариства 

було: організаційна діяльність (закладання філій, бібліотек, музеїв, читалень, 

бурс, етнографічних виставок, влаштування народних свят), розвиток 

театральної та музичної справи (організація концертів, постановка спектаклів, 

проведення публічних лекцій, музично-декламаційних вечорів), надання 

матеріальної допомоги вчителям, літературним діячам, молоді. Згодом на 

основі цих статутних засад були організовані філії на Східній Галичині в 

багатьох містах і селах [324, с. 146].   

Як зазначалося у нашому дослідженні, музично-драматичні вистави в 

українців користувалися великою популярністю, тому керівники філій 

Львівської «Просвіти» теж дбали про створення театральних аматорських 

гуртків як важливого засобу національного усвідомлення, культуротворення 

та духовного піднесення нації. 

1891 р. на Стрийщині при місцевій філії «Просвіти» за сприяння 

провідного громадського та культурного діяча Є. Олесницького розпочав свою 

діяльність аматорський музично-драматичний гурток, метою якого було 

«плекати культ рідної мови й давати сценічні вистави» [218, с. 208]. До 

складу колективу увійшла талановита молодь гімназій і семінарій. Актори-

аматори з ентузіазмом, натхненно ставили п’єси українських драматургів: 

«Украдене щастя» І. Франка, «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-

Основ’яненка, «Пісні в лицях» М. Кропивницького, «Ой не ходи, Грицю, та й 

на вечорниці» М. Старицького та ін. [218, c. 81]. 

В зазначеному аспекті варто відзначити діяльність аматорського 

театральних об’єднань  Тернопільщини. Як зауважує П. Смоляк, 1891 р. 

аматори просвітянської філії с. Денисів, дебютували з виставою 

«За сиротою і Бог з калитою» М. Кропивницького. Керівник колективу 

Й. Вітошинський як режисер при сценічних постановках особливу увагу 

звертав на їхнє музичне оформлення, оскільки воно сприяло повному 

сприйняттю твору та надавало йому відповідного сценічного забарвлення. 

Таке мистецьке доповнення можливе було за наявності добре підготовлених 
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у музичному плані учасників театрального дійства. У зв’язку з цим, при філії 

були організовані хоровий та інструментальний гуртки, а також духовий 

оркестр [477, с. 148]. 

Постановки сценічних вистав потребували й вирішення організаційних 

питань, серед яких найважливішим було придбання власного приміщення. Це 

питання було вирішено успішно – за отримані від показу вистав кошти, а 

також за благодійні внески місцевих мешканців просвітяни побудували у 

центрі с. Денисів Народний дім з великим залом для проведення концертів 

та вистав Згодом аматори репрезентували громаді вистави: «Наталка Полтавка» 

I. Котляревського, «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Назар 

Стодоля» Т. Шевченка, які  мали значний успіх.  

1903 р. читальня Тернопільської «Просвіти» поповнила свої фонди 

новими музично-драматичними творами наддніпрянських і галицьких 

драматургів завдяки студентам Львівського університету О. Бородієвичу, 

Г. Головку, І. Кузіву й О. Скибінському. Це сприяло розширенню репертуару 

денисівського музично-драматичного гуртка. Працюючи з великим 

натхненням, аматори поставили на сцені Народного дому вистави: «Ох, не 

люби двох» М. Альбиковського, «Безталанна» І. Карпенка-Карого, 

«Заверуха» Л. Лотоцького [477, c. 150–151]. 

У другій половині 90-х рр. XIX ст., як зазначає П. Смоляк,  при 

читальні «Просвіти» в м. Борщеві Тернопільської області було засновано 

аматорський театральний колектив, що об’єднав талановитих просвітян, які 

були справжніми поціновувачами та популяризаторами української 

культури, вітчизняного сценічного мистецтва.  

Колектив дебютував постановкою вистави «Гостина святого отця 

Миколая в Борщеві». Автором п’єси та режисером-постановником був 

містянин, провідний діяч Тернопільської «Просвіти» Ієронім Калитовський. 

З цією постановкою протягом декількох наступних років колектив виступав 

перед місцевою громадою та отримував схвальні відгуки на шпальтах місцевої 

періодики [479, с. 176].  



169 
 

Від початку колектив не мав власного приміщення для постановок, 

проведення репетицій. Вистави зазвичай відбувалися на вуличних майданах і 

непристосованих для вистав тісних приміщеннях. Ситуація суттєво змінилася 

лише 1909 р., коли Борщівська філія «Просвіти» переїхала в приміщення 

Народного дому, а актори-аматори нарешті отримали для роботи великий зал 

на другому поверсі. Показовим було й те, що на сцені, спеціально 

облаштованій для вистав, було споруджено суфлерську будку.  

З великим ентузіазмом актори-аматори взялись до постановки вистав: 

«Назар Стодоля» Т. Шевченка, «Дай серцю волю, заведе в неволю» 

М. Кропивницького, «Украдене щастя» І. Франка, «Маруся Богуславка» 

М. Старицького, «Спокуса», «Свекруха» Л. Лопатинського, «Сотниківна» 

Б. Лепкого та ін. Особливе враження на місцеву громаду справив високий 

артистизм головних героїв у ролях: Гонори (А. Зелінська), Дото 

(Й. Свидзінський), Івана з вистави «Дай серцю волю, заведе в неволю» 

(І. Шиманський), Анни з драми «Украдене щастя» (Г. Лоточинська), свекрухи з 

вистави «Свекруха» (М. Томпальська), Миколи з драми «Украдене щастя» 

(С. Ковбель). Успіх цих п’єс був зумовлений самовідданістю, ентузіазмом, 

природженим мистецьким хистом акторів-аматорів і, головне, любов’ю до 

України й вірою у можливість національного самовизначення та національного 

відродження [479, с. 177]. 

Разом з тим, за сприянням правління Борщівського осередку 

«Просвіти» в 1903 р. був заснований «Гурток любителів нашої сцени», 

керівником якого став місцевий священик, поціновувач та популяризатор 

українського театру Д. Курдидик. До складу аматорського колективу 

увійшли місцеві добродії М. Соневицький, отець Є. Купчинський, 

М. Скалоздріз, І. Калитовський, С. Ковбель, І. Шиманський, О. Шарковський 

та ін. Маючи творчі зв’язки з наддніпрянськими та галицькими авторами, 

перекладачами з іншомовних літератур вони заохочували місцеву молодь, 

зокрема гімназистів, до участі в діяльності колективу, сприяли поповненню 

репертуару новими сценічними творами, що активізувало культурно-
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просвітницьку діяльність, надавало можливості для розширення та зростання 

молодого аматорського колективу.  

Водночас, що значний меценатський внесок у діяльність цього 

колективу здійснив місцевий адвокат М. Дорундяк. Для належного 

сценічного оформлення аматорських вистав він за власні кошти закупив 

сценічне панно з видом м. Борщева та портрет Івана Котляревського, який на 

замовлення виконав місцевий художник М. Лисикевич [479, с. 177–178]. 

1912 р. при філії Товариства «Просвіти» м. Петриків Тернопільського 

повіту вельми плідно працював аматорський театральний гурток. Протягом 

цього часу актори-аматори поставили вистави: «Сватання на Гончарівці» 

Г. Квітки-Основ’яненка та «Наталку Полтавку» І. Котляревського. На жаль, 

свого театрального приміщення аматори не мали й були змушені давати 

вистави у стодолах або в окремих кімнатах прихильних до сценічного 

мистецтва містян. 

Разом з тим, прагнучі вирішити ці організаційні питання учасники 

колективу залучили до співпраці містян, які допомогли у створенні декорацій та 

надали необхідний для постановок сценічний реквізит. Водночас, керівники та 

члени музично-драматичного гуртка придбали сценарії п’єс українських 

драматургів, театральні порадники, за допомогою яких навчалися акторської 

майстерності. Петриківчани, які були патріотами української культури, 

перебуваючи на заробітках за кордоном, надсилали кошти на будівництво 

читальні, придбання підручників, канцелярських товарів та на інші потреби для 

організації плідної роботи петриківської філії «Просвіти» [478, с. 210–211].  

 На жаль, яскраве творче життя галичан перервали події Першої 

світової війни. З перших днів російської окупації було офіційно припинено 

існування «Просвіт», громадських, національних культурно-освітніх 

організацій, аматорських театральних гуртків. Проте їхня діяльність стала 

яскравою та незабутньою сторінкою в історії української культури.  

Наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. плідна творча співпраця, взаємне 

творче збагачення, обмін набутим сценічним досвідом наддніпрянських та 
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галицьких театральних діячів стали міцною основою для розвитку 

українського театрального мистецтва. І. Франко з цього приводу зазначав: 

«Український театр, який постав і виріс під обухом проскрипції і цензури в 

Росії, мав з кожного погляду рішучий і корисний вплив на розвиток 

українського театру в Галичині. Бо не тільки репертуар українського театру в 

Галичині запозичений майже цілком (з невеличкими винятками) з України, 

не тільки костюми, потрібні для вистав українських п’єс, мусять виглядати 

на зразок костюмів на Україні […], але також і щодо гри галицькі артисти 

брали собі за зразок митців з України» [578, с. 70].   

І це був органічний процес створення єдиного національного 

театрального простору.  Нові ідеї щодо вдосконалення акторської практики, 

оновлення репертуарної палітри українського музично-драматичного 

репертуару могли надійти від західноукраїнських театральних діячів. Вони 

від самого початку своєї діяльності аналізували репертуар, манеру акторської 

гри, принципи організації театральної справи у польських колег. Водночас 

послідовники школи М. Кропивницького збагатили західноукраїнський театр 

яскраво вираженою побутовою достовірністю та сценічною характерністю 

виконуваних ролей. Тому цілком органічним стало те, що наддніпрянських 

акторів постійно запрошували до участі у виставах галичан. В аналізований 

період в західноукраїнському театрі з великим успіхом виступали 

наддніпрянські актори – М. Вільшанський, С. Семдора, Г. Юра та ін. На 

наддніпрянській сцені значний успіх мали актори-галичани  –  Лесь Курбас, 

С. Паньківський, Й. Стадник, С. Стадникова та ін. [333, с. 21]. 

На початку ХХ ст. у Східну Галичину з гастролями приїжджали театральні 

трупи корифеїв українського професійного театру – М. Кропивницького та 

М. Садовського, демонструючи глядачам свої найкращі вистави. Театр 

«Руської бесіди» у своєму репертуарі також мав твори відомих на той час 

українських драматургів: І. Котляревського, Г. Квітки-Основ’яненка, 

М. Старицького, І. Тобілевича, І. Франка та ін. Постановки проходили з 
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надзвичайним успіхом та сприяли вихованню в галичан національної 

свідомості й патріотизму.  

Переконливим фактом творчих, художньо-естетичних взаємозв’язків 

наддніпрянських і галицьких театральних еліт на початку ХХ ст. стала 

співпраця М. Заньковецької та М. Садовського з львівським театром 

«Руської бесіди». Зокрема 1904 р. керівництво товариства «Руська бесіда» 

уклало контракт із Миколою Садовським, який упродовж року (до травня 

1906 р.) обіймав у львівському театрі посади директора й режисера.  

Як керманич колективу, М. Садовський ініціював такі зміни: за 

наявності музично-драматичного репертуару розширив склад хору й оркестру, 

збільшив їм заробітну платню. З цього приводу М. Садовський відзначав 

наступне: «Познайомився з платнею, яку відбирали актори, я прийшов до 

переконання, що це цілком неможливо. Наприклад, хорист відбирав 40 крон 

на місяць. Ну прошу вас! – що можна вимагати від такого хориста? Це ж на 

наші гроші було 16 карбованців. Розуміється я підвищив платню до 30 

гульденів, цебто 25 крб.» [447, с. 81]. 

Після цього митець розпочав ретельно працювати з акторським 

складом трупи. М. Садовський писав у своїх спогадах: «Я вирішив, що виучка 

групи повинна бути радикальна, тому й узявся за неї по совісті […] Я почав 

возити її по всіх провінціальних містах та весах до повної її обнови. Всі актори, 

що були здебільше з молоді, дуже радо виконували мої бажання, це мене 

тішило й давало надію, що праця моя не піде марно, і справді, я досягнув своєї 

мети» [447, с. 80–81]. Гру видатного майстра М. Садовського відзначала як 

вітчизняна так і польська критика. 

М. Садовський надавав великого значення акторській майстерності, 

достовірному відтворенню авторського задуму, умінню володіти  

безперервністю дії поза текстом, під час гри в зонах тиші на сцені. Таким 

чином, за досить короткий час він об’єднав виконавців у прекрасний творчий 

ансамбль. Сам митець відзначав: «Трупа з кожним днем все вирівнювалась, 

набирала ансамблю і почала цікавити публіку не тільки з патріотичного боку, 
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але й з артистичного. Коломойське громадянство дуже радо ходило до 

театру» [447, с. 82].  

Як відомо, у цей час на Східній Галичині значно зросло напруження в 

польсько-українських взаєминах. Діяльність русько-української радикальної 

партії на західноукраїнських землях на той час значно активізувала визвольну 

боротьбу українців за свої політичні та соціальні права. Вельми актуальною 

була діяльність українства, спрямована на ведення державної документації 

рідною мовою, поряд з польською та німецькою.  

Зазначимо, що у цей час в Австро-Угорській імперії, як і в Російській, 

для етнічних театрів діяла обов’язкова цензура. І. Франко з приводу 

наддніпрянського театру зазначав: «цензура, окрім різноманітних інших 

переслідувань, урізала цьому театрові репертуар до меж, як їй здавалось, вже 

зовсім неможливих...І що ж сталось? Протягом десяти років завдяки енергії і 

талантові кількох людей – Кропивницького, Карпенка-Карого, а найбільше 

Старицького – створено вже цілком серйозний оригінальний український 

репертуар...На цьому репертуарі виховався також: цілий ряд першорядних 

артисток і артистів таких, як Кропивницький, Садовський, а й особливо 

Заньковецька, за яку заздрять українському театрові найкращі столичні 

театри Росії» [576, с. 101–102]. Підсумовуючі, І .Франко підкреслював: «Ця 

цензура, помимо власної волі, свідомості штовхнула театр на Україні, а за 

ним і галицькій, на ту дорогу, що відповідає потребам нашого часу» 

[576, с. 102]. 

Проте, з 1903 року зв’язку з розгортанням національних рухів, 

відбулось посилення цензурного апарату імперії. До його складу увійшли: 

цісарсько-королівська поліція, радник намісника з питань цензури а також 

допоміжна цензурна Рада. Шлях розгляду поданих, щодо постановки 

сценічних творів клопотань виглядала наступним чином: після розгляду 

поліцейського відомства, резюме цензурного радника, цензурний документ 

направлявся за остаточним вердиктом намісникові. Етнічні театри наділялися 

правом у разі відмови цензурного відомства подавати апеляцію до 
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міністерства у Відень. У повітових містечках, що не мали поліцейської 

дирекції, цензурний контроль покладався на старосту, якщо в нього виникали 

підозри, щодо ідеологічного змісту, або іншого роду сумніви щодо твору 

поданого на розгляд, він мав право надсилати його на ревізію до Львову 

[121, с. 19]. 

До того ж у 1906 р. наближалися вибори до Крайового сейму і 

Австрійського парламенту, тому українці активно проводили народні віча, 

вимагаючи рівних виборчих прав українського представництва у вищих 

органах влади. Стосовно сприйняття австрійсько-польською громадою, у цих 

соціополітичних умовах українського театру періодика зазначала, що  

український театр не має в місті належної підтримки, нащо вплинули 

достатньо напружені взаємовідносини між українським та польським 

населенням. Також, підкреслювалось, що раніше, коли були добрі стосунки 

поляки достатньо часто ходили до українського театру та і українцям від 

цього була певна користь. Зараз, відзначалося, що у поляків є вагома причина 

не відвідувати український театр, так як, за дирекцією пана Губчака афіші 

друкувалися і польською і українською мовами, а зараз, незважаючі на 

поляків, друкуються виключно українською мовою [679].  

Проте ці соціополітичні умови не завадили М. Садовському подати 

клопотання стосовно надання дозволу на постановку українських вистав на 

галицькій сцені. Як мистецький керманич львівського театру М. Садовський 

прагнув до жанрово-стильового оновлення репертуару. М. Чарнецький так 

описує тогочасний репертуар Товариства: «“Нещасне кохання”, “Перехитрили”, 

“Жидівка-вихристка”, “Ой не ходи, Грицю”, “Душогуби”, “Запорожець за 

Дунаєм”, “Шельменко-денщик”, “Загублений рай”, “Невольник”, “Наталка 

Полтавка”, “Сорочинський ярмарок”, а також невідомі досі на галицькій сцені 

твори: Аркаса “Катерина”, Яновської “Відьма” та “Дзвін до церкви скликає…, 

або Лісова квітка”, Тобілевича “Хазяїн” і “Бурлака”, Кропивницького “Пісні в 

лицях”, Стешенка “В народі”. Із галицьких авторів виставлено: Франка “Будка 

ч. 27”, Цеглинського “Кара совісти” та “Ворожбит”, із чужих: Вл. Оркана “Ніч”, 
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Горького “На дні” й “Міщани”, Найдьонова “Діти Ванюшина”, Кляйста 

“Розбитий дзбанок” (переклад І. Франка), Ернста “Пан професор хитрий” 

(переклад Остапа Левицького), Гуцкова “Уріель Акоста” (переклад 

Л. Лопатинського), з опер: Оффенбаха “Весілля при ліхтарях” та Сметани 

“Продана наречена”» [599, с. 78].  

Отримавши офіційний дозвіл, М. Садовський здійснив репетиційну 

підготовку дозволених цензурою п’єс і вирушив із театром в гастрольну 

подорож Східною Галичиною. Українські вистави колективу М. Садовського 

за участі М. Заньковецької відбулись у Коломиї, Станіславові, Перемишлі, 

Стрию та інших містах. Зокрема театр у Станіславові поставив 17 п’єс, у 

Стрию – 14, а в Перемишлі – 26. Про приїзд театру до столиці Галичини 

М. Садовський писав: «Тут я впевнився, що трупа вже так вистигла, що її 

можна показати у Львові» [447, с. 141]. Така велика кількість постановок 

українських сценічних творів переконливо засвідчила їх безперечний успіх і 

попит у глядачів.  

Діяльності галицького театру під керівництвом М. Садовського були 

присвячені численні дописи на сторінках тогочасної періодики. Цікава з 

цього погляду розгорнута аналітична стаття польського критика 

В. Морачевського, у якій зазначається: «[…] уже впродовж кількох тижнів 

відбуваються вистави трупи народного українського театру під керівництвом 

Садовського. Згідно зі своєю назвою, театр показує народні вистави за 

п’єсами, писаними для народу, на теми, також узяті з народного життя […] 

У грі акторів відчувається їхнє досконале знання народу, і це справді дуже 

добре […] Добір костюмів, грим, в українській трупі, справді, своєрідна 

досконалість. Актори майже всі досконалі» [680].  

Про великий успіх українських вистав серед поліетнічної громади писав і 

сам М. Садовський: «Цікавилось трупою не тільки українське громадянство 

міста Львова, але і євреї та дехто з поляків, ба, навіть польські часописи, які 

раніше нічого не писали про ненависний їм “рутенський” театр, тепер містили 
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на сторінках своїх досить прихильні рецензії, зазначаючи, що театр цей зробив 

великий успіх» [447, с. 142]. 

Однак невпинний рух українства до здобуття самостійності і 

незалежності охопив українське населення Галичини. У кожному місті, де 

виступала галицька трупа з українськими виставами, М. Садовський 

відзначав надзвичайне піднесення серед українства. Повернувшись 

11 лютого 1906 р. до Львова, він став свідком великої маніфестації – 

Народного віче, яке консолідувало українців з різних куточків Галичини. 

Про наступний перебіг подій красномовно свідчать спогади самого 

М. Садовського: «Директор театру був Павліковський. Я познайомився з ним 

і запропонував йому, щоб він дав мені кілька вільних днів під наші вистави. 

Т. Павліковський був досить інтелігентною людиною, і, видимо, далекий від 

так званих шовіністичних поглядів, якими сповнені були тамтешні поляки. 

Він, не довго вагаючись, згодився дати мені театр на 4 вистави. Це була, 

розуміється, для львівських українців величезна несподіванка і радість» 

[447, с. 143].   

Про вистави на львівській сцені митець пише: «У театрі було повно. 

Зацікавився сам намісник Потоцький, бо й він завітав до театру. Першою 

виставою пішла «Батькова казка» із М. Заньковецькою. Прийом був 

розкішний, але вже після першої вистави вшепольський орган «Слово 

польське» зняв такий галас, що після другої вистави «Чорноморці» 

Павліковський, перепрошуючи мене, сказав, що більше днів дати не може» 

[447, с. 144].  

Відтак, великий успіх українських вистав викликав шовіністичну 

реакцію, внаслідок якої адміністрація була вимушена відмінити вистави 

галицької трупи М. Садовського в Міському театрі. Проте це не спинило 

М. Садовського, і протягом квітня галицька трупа дала понад 40 українських 

вистав, пропагуючи українське мистецтво, вітчизняну театральну спадщину 

серед широких кіл громадськості. 
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Наприкінці квітня 1906 р. гастролі театру, згідно з театральною 

концесією, добігали кінця. 28 квітня виставою «Безталанна» І. Карпенка-

Карого тріумфально завершився театральний сезон галицького театру під 

орудою М. Садовського. По його закінченні М. Садовський і 

М. Заньковецька вирушили з галицькою трупою до Тернополя, а звідти, 

залишивши її, повернулись на Наддніпрянщину. Через два роки, під час 

святкування 25-річного ювілею творчої діяльності М. Заньковецької, зі 

Львова, Перемишля, Станіславова, Коломиї, Тернополя, інших міст 

Галичини надійшла велика кількість привітань і подяк від галицьких діячів за 

невтомну працю на ниві рідного театрального мистецтва. 

Отже, міцні творчі, художньо-естетичні взаємозв’язки наддніпрянських 

і галицьких театральних діячів, що виявилися у формах творчої комунікації, 

таких як перебування наддніпрянських режисерів, акторів у складі галицьких 

труп – і навпаки, обмін режисерським та акторським досвідом, музично-

драматичною літературою, спільна постановка вистав, взаємне духовне 

збагачення, стимулювало подальший розвиток українського театрального 

мистецтва, конституювання українського музично-драматичного театру як 

націєтворчого інституту.   
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Висновки до Розділу 2  

 

Підсумовуючи аналіз становлення українського музично-драматичного 

театру як культуротворчої інституції, відзначимо його найважливіші 

соціокультурні та націєтворчі передумови та художньо-естетичну мотивацію 

діяльності другої половини ХІХ ст. 

Зазначений період осяяний діяльністю українсько-російських 

театральних колективів І. Штейна, П. Мікульського, Л. Млотковського, 

П. Рекановського. Під впливом Шевченкового поетичного Слова 

відбувається розвиток української драматургії, поява реалістичного 

музично-драматичного репертуару, на ґрунті якого формуються національні 

художні принципи виконавства, сценографії та режисури, декораційного 

оформлення вистав, пов’язані із широким використанням української мови, 

соціальних, побутових, фольклорних мотивів, народних обрядів тощо.  

У цей час тотальної русифікації суспільства, імперської колонізації 

культури видатні театральні митці М. Кропивницький, М. Старицький, 

М. Садовський, П. Саксаганський прикладали зусилля для збереження в 

театрі етнокультурної ідентичності, народнопісенної, фольклорної традиції, 

можливості мати власну театральну школу. У процесі конституювання 

національної театральної специфіки вони застосували весь свій творчий 

інструментарій – музично-драматичну, народно-побутову специфіку 

репертуару, етнографічний характер декорацій, костюмів, хореографічне 

оформлення вистав, визначивши принципи розвитку українського театру як 

музично-драматичного. Музично-поетична специфіка режисури корифеїв 

української сцени сприяла залученню до сценічного процесу талановитих 

композиторів М. Васильєва-Святошенка, М. Лисенка, П. Ніщинського, 

М. Аркаса. 
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Важливим напрямом діяльності українського музично-драматичного 

театру було встановлення міжетнічних зв’язків з театрами національних меншин 

Наддніпрянщини. Міжкультурний діалог у соціосфері театру виявився у таких 

формах комунікації: встановлення творчих контактів між українськими, 

єврейськими та польськими митцями, обмін режисерським та акторським 

досвідом, постановка музично-драматичних вистав («Галька» С. Монюшка, 

«Мазепа» Ю. Словацького, «Суламіф» А. Гольдфадена, «Міреле Ефрос» 

Я. Гордіна, «Моральність пані Дульської» Г. Запольської, «Зачароване коло», «З 

доброго серця» Л. Риделя). Також важлива була розбудова українськими, 

єврейськими та польськими митцями (І. Франко, В. Винниченко, П. Гиршбейн, 

С. Виспянський, В. Пачовський, С. Пшибишевський) драматургічно-сценічних 

текстів у контексті розвитку модерного європейського мистецтва. 

На мікрорівнях соціокультурних взаємодій, тобто в контексті художньо-

естетичних взаємозв’язків, слід відзначити співпрацю майстрів сцени                

М. Кропивницького та М. Садовського з львівським театром «Руської бесіди», 

спільні постановки музично-драматичних вистав як наддніпрянських, так і 

галицьких драматургів (І. Котляревського, Г. Квітки-Основ’яненка, 

М. Старицького, І. Тобілевича, І. Франка, В. Лозинського, Г. Цеглинського й 

ін.), взаємообмін режисерським та акторським досвідом, рукописами музично-

драматичних творів, перебування наддніпрянських акторів у складі галицьких 

труп і навпаки, а також творчі контакти між ними. Нові ідеї щодо 

удосконалення акторської практики, оновлення репертуарної палітри 

українського музично-драматичного репертуару надходили від 

західноукраїнських театральних діячів. Вони, від самого початку своєї 

діяльності аналізували репертуар, манеру акторської гри, принципи 

організації театральної справи у польських колег. 

Плідна творча співпраця, взаємне творче збагачення, обмін набутим 

сценічним досвідом  наддніпрянських та галицьких театральних діячів стали 

міцною основою для створення соборної української театральної культури.  
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Відтак, плідна праця провідних діячів театральної культури в умовах 

державних цензурних утисків була важливою передумовою конституювання 

українського музично-драматичного театру як культуротворчого інституту в 

системі соціокультурних зв’язків, вагомим чинником національного поступу, 

духовного самовизначення українського народу. 
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Розділ 3 

УКРАЇНСЬКИЙ МУЗИЧНО-ДРАМАТИЧНИЙ ТЕАТР  

У СИСТЕМІ АДМІНІСТРАТИВНО-ПРАВОВИХ  

І ОРГАНІЗАЦІЙНО-ТВОРЧИХ ВЗАЄМОВІДНОСИН 

 

3.1. Соціокультурний статус українського музично-драматичного 

театру наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. 

В останній третині ХІХ ст. імперські владні структури, ретельно 

виконуючи свої функції, особливо прискіпливо контролювали діяльність 

національних рухів: радикального польського, який охопив усі сфери 

суспільного життя, та українського, який в аналізований період остаточно 

оформився як український через ідеологію народництва та перемістився із 

культурницької в суспільно-політичну площину.  

Державна влада Російської імперії активно намагалась упередити вияв 

національної ідеології й усвідомлення української суверенності, а також 

прагнула не допустити активної політичної боротьби за національне та 

соціальне визволення у всеросійському масштабі. Під впливом польського 

повстання у 1863 р., що охопило всю Правобережну Україну та не було 

підтримано українським селянством, інтелігенцією, з боку царського уряду 

розпочинається активне переслідування українського національно-

визвольного руху. Державні політичні наміри зводяться до ігнорування 

української проблематики, придушення національно-визвольних проявів й 

акцентуються на укоріненні в суспільно-політичній думці ідеї про те, що 

український рух не мав власних коренів, а був лише результатом польської 

інтриги. У зв’язку із цим, організовуються переслідування через офіційні 

періодичні видання, закриваються Полтавська та Чернігівська громади, 

припиняється діяльність «Чернігівського листка», закриваються всі недільні 

школи [147, с. 66].    

Необхідно зазначити, що в аналізований період українці вирізнялися з-

поміж інших народів Європи тим, що мешкали в різних державах, різних 
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соціально-економічних, політичних і соціокультурних реаліях. Українські 

культурники ставили перед собою завдання консолідувати спільноту в 

інтегровану національну цілісність з українською літературною мовою та 

національною культурою.  

Достатньо швидко цей ідеологічний опір перейшов у русифікаторську 

репресивну державну політику, головною метою якої було на законодавчому 

рівні перешкодити розгортанню національно-визвольного руху українців, 

який руйнував підвалини імперської політики.  

Найголовнішим проявом антиукраїнської реакції влади стало  

видання Олександром ІІ Емського указу 18 травня 1876  р. У цьому 

документі заборонялося: ввозити видання із-за кордону українською мовою;   

друкувати та видавати в межах імперії українською мовою оригінальні та 

перекладні  твори, за винятком історичних документів і пам’яток і лише на 

підставі чіткої відповідності їх друкування нормам російської орфографії; під 

забороною була постановка україномовних театральних вистав [427, с. 12].  

Я. Грицак відзначає той факт, що Емським указом була накладена 

заборона на україномовні видання не за їх ідеологічний зміст а передусім на 

підставі мовної ознаки. Німецькі, польські та інші видання містили у той час 

багато небезпечних ідей, проте їх так і не торкнулися імперські заборони 

[147, с. 71]. 

Із поширенням українського національно-визвольного руху в 

Російській імперії було остаточно сформовано  бюрократично-репресивний 

апарат, який мав забезпечити проведення політики русифікації, наслідком чого 

стає уніфікація політичної свідомості українства й асиміляція української нації 

як такої. Зокрема, як зазначає О. Лиса, на спеціальні державні органи були 

покладені завдання: ретельного збору й аналізу інформації про настрої в 

суспільстві, ставлення до чинної влади, про наміри та дії антиурядових 

організацій [297, с. 132].   
 
 

Владні повноваження генерал-губернаторів і губернаторів були 

зафіксовані в інструкціях, численних циркулярах Міністерства внутрішніх 
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справ і законодавчо забезпечували тотальний контроль за діяльністю всіх 

підвідомчих їм установ і посадових осіб.  Генерал-губернатор з метою 

охорони чинного режиму, упередження та припинення законодавчих порушень 

наділявся правом адміністративної висилки, арешту будь-якої особи, 

припинення або заборони виходу періодичних видань. Всі приписи центральної 

влади надходили в губернію безпосередньо через нього та лише з його 

офіційного дозволу організовувались будь-які культурно-мистецькі заходи 

[297, с. 134]. Відповідно до прийнятого Олександром  ІІ рішення Комітету 

міністрів від 13 червня 1876 р., генерал-губернатор, губернатор наділялися 

правом доповнювати, змінювати чи відміняти вже видані обов’язкові 

розпорядження за умови, що вони не йшли всупереч існуючому законодавству, 

що мало в свою чергу засвідчити єдність дій губернської влади відносно 

охорони існуючого царського режиму [146, с. 10–11].  

Разом з тим, як підкреслює дослідниця О. Лиса, в аналізованих 

соціокультурних реаліях генерал-губернатори чітко усвідомлювали свою 

роль представників імператора у своїх губерніях. Посади генерал-

губернаторів та губернаторів обіймали особи російського походження, у віці 

від 40 до 60 років переважно християнського віросповідання, іноді лютерани. 

Важливу роль при відборі на ці посади відігравав соціальний статус – 

дворянське походження, протекція у верхах, що створювало почуття певної 

незалежності [297, с. 135].   
  

Як зазначає дослідник В. Грицак, аналізуючи нормативно-правий аспект 

губернаторської діяльності, правове становище губернаторів мало подвійний 

контекст: з одного боку вони  призначалися імператором та 

підпорядковувалися йому, з іншого – були підвідомчі Міністерству 

внутрішніх справ  [146, с. 10]. В повноваження губернатора входило 

контролювати вчасне оприлюднення законів і розпоряджень уряду, сприяти 

швидкому вирішенню справ громадян у місцевих установах. Водночас в 

обов’язки губернатора входило подання звітів, щотижневих записок до 

Міністерства внутрішніх справ, у яких повідомлялося про настрої 
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дворянства, діяльність органів місцевого самоврядування, вступи селян та 

робітників, висвітлювались події  губернського життя  [146, с. 13]. 

Для безпечного існування імперського режиму діяла мережа місцевих 

жандармських закладів. Посилення силового апарату було здійснено в рамках 

нового положення «Про окремий корпус жандармів» від 19 вересня 1867 р., 

відповідно до якого мережа жандармських органів суттєво розширилася. До 

апарату жандармського правління увійшли: відділи територіального характеру 

(по повітах або їх групах) і канцелярія правління, що поділялась на кілька 

частин (загального керівництва, політичної благонадійності, розшукову, слідчу, 

грошову). Під керівництвом жандармських управлінь перебували і жандармські 

частини [297, с. 136].  

Нормативно-правові акти останньої третини ХІХ ст. забезпечували 

здійснення імперської політики етнокультурної уніфікації, розкривали 

компетенцію органів жандармсько-поліцейського управління. Зокрема, 

положенням від 12 березня 1882 р. було запроваджено таємний нагляд за 

особами «сумнівної політичної благонадійності». До жандармських управлінь 

і відділень була надіслана спеціальна форма, у якій містилися відомості про 

соціальну приналежність, сімейний стан, місце постійного проживання, 

майнове становище, обставини життя, реєстраційний номер Департаменту 

поліції особи, за якою встановлювалося стеження. За отриманими 

результатами таємного нагляду, у разі  надання поліцією компрометуючих 

матеріалів, що могли бути використані як маніпулятивний засіб морально-

психологічного тиску на українську інтелігенцію та  контролю за її 

політичними переконаннями [297, с. 138–139]. 

Потужним знаряддям упровадження імперської політики уніфікації 

залишалась цензура. В останній третині ХІХ ст. у зв’язку з подальшим 

розгортанням українського національно-визвольного руху питання щодо 

посилення цензурного державного контролю посіло одне з головних місць у 

внутрішній політиці Російської імперії.  
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Посилення функцій цензурного апарату та запровадження в чинну 

цензурну систему елементів кримінального законодавства, як заувжує В. 

Юрченко, було введено законом від 10 березня 1862 р., згідно з яким основні 

цензурні повноваження були передані до Міністерства внутрішніх справ. 

Також 12 травня 1862 р. затверджено «Тимчасові правила керівництва 

цензурою». Зміст цього документа полягав у тому, щоб у всіх друкованих 

творах не допускались порушення поваги до обрядів християнських 

віросповідань, охоронялась недоторканість верховної влади і її атрибутів, 

непорушність основних законів державного устрою імперії, мораль, честь і 

гідність кожної особи; не допускались до друку твори, які містили шкідливі 

вчення соціалізму та комунізму, що б могли призвести до руйнування 

існуючого порядку та встановлення анархії [638, с. 51–52]. 

Згодом основні положення цих правил увійшли до цензурного  

статуту 1865 р., відомого як Тимчасові правила про цензуру та друк від 

6 квітня 1865 р. Цей документ, як зазначає В. Юрченко, був як жорстким, так і 

водночас ліберальним за своїм змістом. Зокрема, від попередньої цензури 

звільнялась значна частина друкованої продукції: журнали, газети, урядові 

видання, наукові праці та книги, видання вчених товариств на грецькій і 

латинських мовах, які були важкодоступні для широких верств населення , 

а також оригінальні твори обсягом не менш 10 друкованих сторінок і переклади 

не менш 20 друкованих сторінок. В усіх інших регіонах імперії від попередньої 

цензури звільнялися тільки урядові й університетські видання, твори 

старокласичної літератури. Періодичні видання, зокрема збірники й журнали, 

могли не цензуруватися лише з дозволу міністра внутрішніх справ [638,                 

с. 53]. 

За зміст друкованих творів, відповідно до статуту, несли відповідальність 

автор, видавець, власник друкарні та продавець друкованих творів. У 

періодичних виданнях відповідальність лягала на головного редактора. Для 

видань, звільнених від попередньої цензури був визначений залог у розмірі 

2500 карб., а для щоденних газет чи тих періодичних видань, що друкувались не 
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менш ніж шести разів на тиждень була встановлена сума 5000 карб. 

[391, с. 130]. 

У статуті також зазначалося, що за умов порушення виданням 

цензурних норм може наставати кримінальна відповідальність. Окрім цього, 

порушники підлягали ще й адміністративним стягненням: двократному або 

взагалі трикратному попередженню, що мало наслідком тимчасове 

припинення видання на термін до шести місяців. Остаточне припинення 

діяльності періодичного видання могло відбутися тільки за попередньою 

угодою з Першим департаментом Сенату. Згідно статуту, судове рішення або 

адміністративне стягнення мали бути обов’язково оприлюднені в даному 

періодичному виданні, інакше на нього накладався штраф за кожний 

випущений номер, а через три місяці його діяльність взагалі припинялася 

[там само]. 

Для забезпечення ретельного контролю цензура розподілялась на 

різновиди: внутрішню, відомчу й іноземну. До обов’язків внутрішньої та 

відомчої цензури входив розгляд наукових видань, творів літератури та 

мистецтва, які мали виходити друком на території імперії на будь-яких мовах.  

Іноземна цензура несла відповідальність за розгляд книг, журналів та 

інших друкованих матеріалів, які були ввезені з-за кордону. У Комітетах 

внутрішньої та іноземної цензури в Петербурзі складали щомісячні каталоги 

дозволених і заборонених творів, котрі надсилались місцевим відділам. До 

обов’язків цензорів входило: звірка видань, що надходили за каталогами, 

перегляд нових, не зазначених у списках та їх відправка з відповідними 

письмовими відгуками до Петербургу для прийняття остаточного рішення. 

Видання, які отримали дозвіл на друк з поправками, повертались власникам 

із вирізаними сторінками, а ті, що були заборонені, узагалі надсилались на 

митницю [638, с. 56–57]. 

Як зазначає дослідниця О. Патрушева, велика увага приділялася і 

звітам цензурних комітетів, які зобов’язувалися щомісяця складати відомості 

про дозволені до друку книги з повним бібліографічним описом і надсилати 
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їх до Головного управління цензури. З 1869 р. такі рекомендовані списки 

Головне управління у справах друку мало отримувати щотижнево. 

Циркуляром від 18 листопада 1868 р. № 2792 губернатори зобов’язувалися 

щорічно надсилати до Головного управління у справах друку відомості про 

театри, які перебували в їх губерніях, повідомляти їхню адресу, ім’я 

власника, склад трупи, надавати відгук про художній та ідеологічний зміст 

репертуару. Разом з тим, 1860-ті рр. на губернаторів була покладено 

обов’язок щорічно надсилати до Головного управління у справах друку точні 

відомості про існуючі в губерніях друкарні, книгарні, бібліотеки та інші 

заклади, що підлягали цензурному контролю. Це розпорядження 

дублювалося у відповідних  циркулярах від 20 липня 1870 р. (№ 2508), від 16 

вересня 1872 р (№ 3647) та від 7 жовтня 1896 р. (№ 6382) [391, с. 154]. 

Українська культура як потужна етнонаціональна та соціокультурна 

система зазнала значних переслідувань імперських владних структур, що 

запровадили для неї відповідну котролюючу законодавчу базу з метою 

асиміляції українства в імперському суспільстві, наслідком чого мали стати 

уніфікація історичної пам’яті, ліквідація національної ідентичності та 

культурних перспектив розвитку українського народу. 

Система державних законодавчих, виконавчих та судових органів, 

упроваджуючи русифікаторську державну політику, намагалася перешкодити 

розвитку наймасовішого, найбільш соціально заангажованого виду 

етнонаціональної культури  – українського музично-драматичного театру.  

Націєтворчу, етноконсолідуючу роль українського театрального  

мистецтва підкреслював у своїх спогадах Д. Антонович: «Внаслідок 

неймовірних урядових і цензурних утисків і заборон, що тяжіли над 

українським словом, театр являв собою на той час єдиний можливий спосіб 

виявлення національної ідеї» [39, с. 23].  

Вплив театрального мистецтва на підсвідомість громадського загалу 

усвідомлював й імперський уряд. Сумнозвісний указ 1876 р. не обмежувався 

лише забороною українського друкованого слова, він мав спеціальний пункт 
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про театр, у якому не дозволялися сценічні вистави, публічні декламації а 

також друкування текстів до музичних нот українською мовою[ 147, с. 70].  

На надмірності проголошених у цьому документі вимог 1881 р. в 

доповідних записках до Міністерства внутрішніх справ зазначали Київський, 

Волинський і Подільський генерал-губернатор М. Чертков і тимчасовий 

Харківський генерал-губернатор О. Дондуков-Корсаков. Зокрема, у доповідній 

записці М. Черткова наголошувалося на необхідності створення однакових 

цензурних умов для українських та російських діячів [186, с. 70]. Крім того, 

записка генерал-губернатора О. Дондукова-Корсакова, заяви інших 

губернаторів звертали увагу уряду на недоцільність впровадження указу 

1876 р. Разом з тим, чиновники наголошували на необхідності пом’якшити 

указ, обґрунтовуючи це тим, що утиски місцевого авторства й преси 

збільшили зацікавленість громадськості іноземними виданнями,  затверджені 

положення стали предметом дискусій і нарікань у самих губерніях та створене 

цими правилами положення заборону української мови в імперії сильно 

вплинуло на послаблення дружнього співчуття до Росії серед малоруського 

населення в Галіції, що може призвести в свою чергу, до певних ускладнень 

у зовнішній та внутрішній політиці [186, с. 70–71].   

Усі ці аргументи вплинули на те, що імперський уряд вирішив все ж 

таки пом’якшити умови запровадження деяких положень Ємського указу. 

Зокрема, 8 жовтня 1881 р. було видано роз’яснення до закону 1876 р. та 

циркулярно розіслано всім генерал-губернаторам. Згідно з архівними 

документами, третій пункт цього документа визначав долю українського 

сценічного мистецтва: «Малоросійські драматичні п’єси, сцени та куплети на 

малоросійськім наріччі, які були дозволені Головним управлінням у справах 

друку, можуть виконуватись на сцені з дозволу генерал-губернатора й 

губернатора. Дозвіл на друк текстів на малоросійськім наріччі до музичних 

сцен затверджується Головним управлінням у справах друку. Організація 

тільки малоросійського театру і виконання п’єс лише на малоросійськім 

наріччі забороняється» [31, арк. 2–3].  
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Отже, у зв’язку із запровадженням у дію потужної законодавчої бази 

театральним митцям дістати дозвіл на постановку українських вистав було 

вкрай складно, оскільки необхідно було отримати вердикт усього владного 

бюрократично-цензурного апарату. Формально дозвіл надавала місцева 

влада, яка водночас керувалася регламентуючими державними директивами, 

циркулярами, тісно співпрацювала з Головним управлінням у справах друку, 

цензурним комітетом і департаментом поліції. Головне управління в 

справах друку та цензурний комітет у свою чергу, відповідно до законодавчих 

документів і наданих їм повноважень, ретельно перевіряли театральний 

репертуар, і ті сценічні твори, які не відповідали ідеологічному контексту 

держави, були вилучені з обігу або в кращому випадку повернені авторові на 

доопрацювання [638, с. 56].  

Слід зазначити, що реакція генерал-губернаторів на це роз’яснення 

була неоднозначною. 1883 р., підтримуючи тотальну русифікацію, 

Київський, Подільський, Волинський генерал-губернатор О. Дрентельн в 

унісон імперській владі вирішив позбавити себе клопоту з малоросійськими 

трупами, заборонивши українські вистави на території свого губернаторства 

майже на десять років (Київщина, Полтавщина, Чернігівщина, Поділля та 

Волинь) [186, с. 46].  

В Одесі, на противагу діям О. Дрентельна, ставлення до 

українського театру було лояльним. Особливо за часів губернаторства  

Х. Роопа, який всіляко підтримував українську трупу та часто відвідував її 

спектаклі. Прихильно до українського театру ставився й Катеринославський 

губернатор О. Розенберг. Характеризуючи стан театральної справи в губернії 

він відзначав той факт, що «малоруські спектаклі особливо приваблюють 

публіку завдяки оригінальним костюмам і декораціям, а також 

малоросійським пісням» [15]. 

Необхідно зазначити і те, що урядові директиви на практиці не завжди 

виконувались. Це було зумовлено тим, що, по-перше, заборона організації 

виключно українських труп передбачала утримання подвійного акторського 
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складу (українського й російського) і значних зусиль від самих акторів, які за 

один вечір мали зіграти декілька ролей; по-друге, необхідність утримувати 

російську трупу призводила до тяжкого матеріального становища вітчизняних 

колективів. Антрепренери вирішували цю проблему таким чином: обмежували 

російську частину невеликим водевілем або коротенькими сценами, поки 

з’їжджалася та роз’їжджалася публіка. П. Саксаганський з цього приводу писав: 

«Звичайно, наказа цього обходили, ставлячи два-три коротеньких водевілі. 

Найбільше ставилось: “Сон” (ішов 5 хвилин), “Я большая” (20 хвилин),  “Не 

зная броду, не суйся в воду” (20 хвилин)...Починається вистава, – і театр 

зовсім порожній, а кругом театру, в буфеті – безліч люду. Чуєш бувало: 

“Куди ви, Іване Петровичу? Заждіть, у театрі ще “Сон”»  [452, с. 155]. 

Звісно, імперський уряд вказав генерал-губернаторам на 

неприпустимість обходу закону, у результаті чого російське театральне 

мистецтво повністю ігнорувалось.  У зв’язку з цим, 22 лютого 1884 р. 

міністр О. Толстой видав наказ № 880, у якому йшлося про наступне: «У 

зв’язку з тим, що українофільська партія вибрала театральну сцену для 

пропаганди своєї діяльності, я зобов’язую всі малоросійські трупи поряд з 

малоросійськими спектаклями ставити однакову кількість актів російських 

п’єс» [34, арк. 28].  

Водночас, цей наказ закріплював циркуляр Головного управління у 

справах друку від 21 березня 1884 р., розісланий генерал-губернаторам, 

у  якому оголошувалися основні правила постановки театральних вистав, які ще 

раз наочно демонстрували тотальний державний контроль над українським 

сценічним мистецтвом. Зокрема, основними положеннями цього документа 

було: «Відповідно до Закону ч. XIV, було введено нагляд за театральними 

виставами і видовищами й визначено такі правила: 1) усі п’єси, затверджені 

Головним управлінням у справах друку та розіслані в алфавітному каталозі, 

дозволяються до постановки на сцені; 2) усі п’єси, дозволені до постановки, за 

винятком деяких місць, повинні мати дозвіл драматичної цензури та подані до 

місцевого відділення поліції; 3) за правильність виконання дозволених до 
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постановки спектаклів, згідно з цензурним оригіналом, відповідає 

антрепренер. До обов’язків поліції належить контролювати: а) щоб під 

виглядом п’єс, дозволених до подання, не було п’єс, дозволених з винятками, 

або не розглянутих чи зовсім заборонених драматичною цензурою; б) в 

афішах або програмах були назви п’єс, дозволені драматичною цензурою; 

в) кожна афіша і всі відомості про театральні вистави доставлялися терміново 

на перевірку в Головне управління у справах друку» [30, арк. 35–36]. 

М. Садовський з приводу цензури театральної діяльності зазначав: 

«[…] холодний вітер з півночі повсякчас давав нам про себе знати і запевняв 

нас, що він нас не спускає зі свого ока і повсякчас піклується про наш 

добробут. Отак, міністр внутрішніх справ Толстой видав циркуляр, що 

українська партія вибрала задля пропаганди своїх ідей театр, а через те 

покласти за обов’язок антрепренерам труп разом з українськими п’єсами 

ставити російські, “соблюдая равномерность актов”, сиріч як поставили драму 

на п’ять дій українську, став на стільки ж дій і російську, та ще й того самого 

вечора» [447, с. 12]. 

1884 р. оприлюднено ухвалені Головним управлінням  у справах 

друку списки рекомендованих і заборонених українських театральних п’єс.                              

У результаті аналізу архівних документів можна констатувати, що українську 

драматургію намагалися замкнути в рамках побутово-етнографічного 

репертуару. Заборонялися п’єси, які висвітлювали життя та погляди 

інтелігенції, історичного характеру й перекладні. Суворій регламентації 

підлягало й друкування афіш українською мовою. Для постановки українських 

вистав необхідно було пройти всю цензурну вертикаль, отримати дозвіл 

генерал-губернатора, губернатора та місцевої поліції.  

Окрім законодавчих і цензурних заборон на заваді діяльності  

українських труп поставали й адміністративні утиски. Згідно зі ст. 145 і 146 

частини  XIV,  «Статуту про упередження і припинення злочинів», протягом 

календарного року заборонялися драматичні й оперні вистави до 113 днів, в 

основному під час церковних свят [32, арк. 3]. Усі ці обмеження, звісно, 
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наклали свій відбиток на план-графік і географію гастрольних подорожей 

українських музично-драматичних колективів. 

Крім цього, тотальній регламентації підлягали й театральні вистави, які 

здійснювались із благодійницькою метою. 26 липня 1882 р. міністр О. Толстой 

видав спеціальну постанову, у якій було оголошено основні правила 

постановки аматорських благодійницьких вистав. Оприлюдненою мотивацією 

запровадження цього документа було: «Дійшло до відома те, що дуже часто 

під виглядом публічних благодійницьких вистав з публіки збираються кошти 

не на той предмет, який офіційно оголошено, а на дії, які загрожують 

державному та громадському правопорядку. У зв’язку з цим постановка 

публічних театральних вистав з благодійницькою метою може бути здійснена 

тільки з дозволу місцевої поліції і тим антрепренерам, які визнають такі 

правила: 1) продаж усіх вхідних квитків має відбуватися в заздалегідь 

вказаних місцях під наглядом уповноваженої місцевою поліцією особи; 2) під 

наглядом цієї ж рекомендованої особи відбуваються виплати зборів і витрат 

стосовно влаштування театральних вистав; 3) усі збори від постановки 

спектаклю надаються уповноваженій особі; 4) квитанція стосовно отримання 

сум з благодійницьких спектаклів надсилається поштою уповноваженою 

особою губернаторові як доказ точного виконання його доручення» 

[29, арк. 3–4]. 

Як висновок, слід зазначити, що вся ця наглядово-каральна система 

була лише знаряддям влади, що її пильно захищала, жертвуючи при цьому 

інтересами національними: громадськими, науковими, освітніми, 

мистецькими. Цензура виступала передусім як гарант державного спокою, а 

всі ці нормативні документи були покликані проводити державну 

русифікаторську політику.  

У аналізований період в Російській імперії театральні трупи знаходилися 

під опікою державної інституції – Російської дирекції імператорських театрів, 

що забезпечувала здійснення імперської русифікаторської політики в 

театральній галузі. Є. Холодов слушно зауважував: «Російський театр скутий 
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потрійною опікою – царського двору, жандармської цензури і дирекції 

імператорських театрів» [202, с. 5]. Відтак, Дирекція імператорських театрів 

здійснювала контроль над роботою 216 професійних театрів, 190 з яких 

становили провінційні трупи. Для відповідного забезпечення їх діяльності були 

оголошені «Правила керівництва російсько-драматичними трупами 

імператорських театрів» (1882 р., 1904 р.). Цей документ визначав напрям 

діяльності російських драматичних труп, містив посадові інструкції 

службовців, посадові оклади, правила планування репертуару й організації 

роботи щодо постановки театральних вистав, норми авторських гонорарів 

тощо.  

Як зазначає дослідниця І. Жданова, російські театральні драматичні й 

оперні трупи перебуваючи на державному утриманні мали непоганий 

фінансовий стан. Зокрема високу платню мали артисти, які служили 

безпосередньо при імператорському дворі. Річні штатні посадові оклади 

1883 р. були такими: перший режисер російських драматичних труп 

отримував 3600 крб., помічник режисера – 1500 крб., головний режисер 

Московської оперної трупи – 6000 крб. Високу платню мали й артисти 

провідних театрів, співаки придворних капел, хористи – від 600 до 900 крб. 

на рік. Річний штатний розпис Придворної капели показує, що її керівник 

отримував 4500 крб., дорослі співаки – від 600 до 900 крб. на рік, малолітні 

хористи – від 240 до 300 крб. Високу платню мали вчителі співу – 1800 крб., 

а також їм призначали квартиру. Відповідно до посадових окладів, 

працівникам імператорських драматичних та оперних труп, залежно від 

терміну вислуги, нараховували пенсію в розмірі від 300 до 1140 крб. на рік 

[186, с. 106–107]. Таким чином, музично-драматичні трупи, знаходячись на 

державному утриманні мали відповідні умови для постановок вистав, високі 

державні дотації. Однак,  вузькі рамки імперської доктрини не дозволяли 

театру бути мистецькою трибуною для популяризації передового 

демократичного світогляду, світових і національних духовних цінностей.  
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Слід зазначити, що етнічні театри в Україні, пропагуючи рідну  

культуру, духовні традиції, стверджуючи свою етнокультурну ідентичність, 

офіційного статусу не мали, окрім цього, були скуті імперською цензурою, 

переслідуваннями та перебували під частковою забороною. 

Українська культура, перебуваючи в жорстких напівколоніальних 

умовах, захищаючись, задіяла свою «імунну систему»  – український 

музично-драматичний театр, який з лібералізацією нормативно-правового 

режиму, поступово структуруючись, стверджував новий образ вільної України, 

естетичний ідеал і символи національного визволення. 

Незначна лібералізація нормативно-правого, цензурного режиму, хоча і 

була здійснена під тиском української інтелігенції на державний політичний 

істеблішмент, проте не відміняла генеральної лінії імперської влади. Повну 

заборону українського театру 1876 р. було змінено 1881-го на заборону 

дозовану. Такі дії владної верхівки, з одного боку, дозволяли обмежено-

часткове існування українського театру, а з іншого – альтернативно 

стимулювали розвиток вітчизняної театральної культури та сприяли 

інституалізації театральної галузі [604, с. 35].  

Наприкінці ХІХ ст. відбувається поступова структуризація 

національного театрального простору, видатними національними митцями 

засновуються етнозахисні авторські театральні моделі. Зокрема в останній 

третині ХІХ ст. утворивши авторську модель національного театру, видатні 

театральні митці: М. Кропивницький, М. Старицький, М. Садовський, 

М. Заньковецька, І. Карпенко-Карий, П. Саксаганський – у своїй творчості 

обстоювали принцип дотримання ідейно-естетичної системи реалізму, 

органічного взаємозв’язку з глядачем.  

У означений період на заваді розвитку українського музично-

драматичного театру стояла й надалі імперська цензурна система. П’єси 

видатних українських драматургів долали надзвичайно складний шлях 

імперських перепон, щоб постати перед глядачем. Цензура як підвідомчий 

владний орган була невблаганною та ретельно й прискіпливо виконувала свої 
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зобов’язання. Зміст п’єс міг відображати селянський побут, кохання, але ні в 

якому разі не торкатися соціальних проблем. Не дозволялися до постановки 

драми історичні, етнографічно-побутові, а також ті, що висвітлювали життя 

інтелігенції, пов’язані з історією України, боротьбою українства за 

незалежність. Неприпустимим, за цензурою було те, щоб персонажі такі як 

поміщик, інтелігент, або хтось з представників вищих соціальних верств 

розмовляли на сцені українською мовою, тільки виключно російською [563,      

с. 136].     

З приводу діяльності цензури М. Заньковецька зазначала: «...бажано 

полегшення загальних цензурних обмежень і інше ставлення театральної 

цензури до сценічних творів; коли б турботи цієї цензури зведені були до 

охорони сцени лише творів, що явно зневажають мораль, то, без сумніву, 

репертуар став би  жвавішим, різнобічнішим...нежиттєвість і шаблонність 

сучасних сценічних творів, з’являючись, звичайно, наслідком загальних умов, 

в які поставлені як література, так і громадське життя, залежать в значній мірі 

і від тих спеціальних умов, якими обставлені дозволи до постановки на сцені 

драматичних творів» [105, с. 45].  

Ретельному цензурному огляду піддавались п’єси видатних вітчизняних 

драматургів: М. Кропивницького, І. Карпенка-Карого, М. Старицького, 

Л. Старицької-Черняхівської та ін. У своїх творах драматурги через художньо-

сценічні образи пропагували демократичні ідеї, підіймали питання 

національного та соціального гноблення українців. Народний глядач йшов 

українського театру, до талановитих акторів, які показували  реальне життя, 

порушували актуальні сучасні питання та проблеми. Цензура, вбачаючи у 

взаємозв’язку українського театру і глядача небезпеку царському режиму 

робила все можливе, щоб театр не став громадською трибуною та намагалася 

всіляко удосконалювати засоби ідеологічного впливу [563, с. 136–137].     

Яскравим прикладом проходження цензурної вертикалі є шлях п’єси 

І. Карпенка-Карого «Хто винен?» («Безталанна»). У своєму листі 

І. Карпенко-Карий до М. Садовського зазначав, що в основу цієї п’єси він 
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поклав реалії життя.  Зокрема, наприкінці 1884 р. І. Карпенко-Карий надіслав 

свою п’єсу «Хто винен?» М. Садовському, який 20 січня 1885 р. направив її на 

розгляд до цензурного комітету за підписом «Гнат Карий». 21 січня 1885 р. 

Головне управління у справах друку переадресувало твір  на розгляд 

Цензурного комітету з проханням винести свій вердикт стосовно його 

відповідності для постановки на театральній сцені.  

14 лютого 1885 р. Головне управління у справах друку повідомило 

Цензурний комітет про те, що після розгляду дає свій дозвіл  на постановку 

цієї п’єси, але вже наступного дня цензурна установа змінила  своє 

рішення. Після повернення рукопису від цензурних органів І.  Карпенко-

Карий переробив твір і надіслав його знову на розгляд цензури під назвою 

«Чарівниця» – і знову цензор Кайзер визнав твір «непридатним» до 

постановки [232, с. 38].  

При зіставленні двох варіантів цієї п’єси можна помітити, що вони 

мають подібні життєві ситуації, але відрізняються ідейно-художнім 

обробленням. У першому варіанті життєві події зображені в соціально-

побутовому контексті, а в другому – вони показані драматургом у деяких 

епізодах у соціально-психологічній обробці з досить яскравими елементами 

мелодраматизму та сентименталізму. Переробляючи твір, І. Карпенко-

Карий не мав наміру стерти основний ідейний зміст п’єси, пристосовуючи 

його до цензурних запитів, а намагався зберегти соціальне звучання 

драматургічного твору, його викривальний зміст, однак так майстерно, щоб 

цього не помітили цензурні чиновники. Саме тому автор змінив назву п’єси 

«Хто винен?», яку цензура визначила як тенденційну, на більш соціально 

невизначену – «Чарівниця» [232, с. 38–39]. 

В. Вієвський слушно відзначає, що І. Карпенко-Карий був майстром 

психологічних образів, досягаючи художності через сатиричність 

відображення реалій тогочасного життя. Зокрема, з цього приводу дослідник 

зауважує: «В основі художності його комізму лежить ментальність 

українського народу, вироблена віками. Рисами цієї ментальності є, 
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насамперед, реальність сприйняття дійсності через тонкий апарат 

різноманітних почуттів […] Її бачення в умовах відведеного народу 

природою казкового ландшафту, доброчинності, витвореної багатствами 

землі, де жив цей народ: працьовитості, бо земля не давала благ настирної 

праці, а родючість завжди заохочувала до її вдосконалення...тонкому 

сприйняттю явищ сприяла зачудована натура народу, формувала високу 

естетику, тому гумор інтелектуально закосичений, передбачає шану до 

людини, доброзичливість. Будь-які відхилення від нормального життя людей 

посилювали гостроту висміювання» [104, с. 89–90]. 

Гостро сатиричний, викривальний ідейний зміст побачила наглядова 

установа у сюжетній розробці твору І. Карпенка-Карого і знову наклала на 

нього заборону. Це чергове повернення рукопису зобов’язало І. Карпенка-

Карого переробити сюжет п’єси суттєво та обрати іншу назву твору – 

«Безталанна». У новій редакції твору драматург поглибив соціально-

психологічну характеристику персонажів, яскравіше розкрив барвисту палітру 

їх внутрішнього світу та почуттів. Зіставлення різних рукописних редакцій 

цієї п’єси доводить, що остання є найбільш довершеною. Вона була 

надрукована 1897 р. в Одесі в збірнику творів І.  Карпенка-Карого й 

дотепер посідає провідне місце на вітчизняній сцені [232, с. 39].  

Ідентичний шлях нескінченних цензурних перепон долали й твори 

М. Кропивницького. В. Ярош, дослідник творчості великого митця, 

відзначає, що у різножанрових п’єсах яскраво виявилося відображення 

М. Кропивницьким життєвої правди українства, що була незмінним 

принципом як його режисерської так і у драматургічної діяльності. 

Говорячи про палітру сценічних персонажів п’єс М. Кропивницького, 

В. Ярош зазначає: «Збагачуючи репертуар театру, він правдиво показував 

на сцені побут різних класів і соціальних прошарків українського 

суспільства. Коло персонажів п’єс Кропивницького широке. Тут і селяни-

кріпаки, і поміщики-кріпосники та дворяни, царські чиновники, сільська 

старшина, ремісники, інтелігенти. Таке широке коло життя міг охопити 
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своїм зором тільки той письменник, який глибоко знав життя народу […] 

життя простих людей, бо він був міцно зв’язаний з ними, так званими 

соціальними низами» [670, с. 12]. 

Відтак, першій п’єсі митця «Дай серцеві волю, заведе в неволю», попри 

всі цензурні перепони, усе ж таки судилося довге сценічне життя. За 

сюжетними мотивами, в основі яких були колоритні етнографічні, глибоко 

національні картини українського побуту, ця п’єса продовжувала традицію 

«Наталки Полтавки» І. Котляревського і надзвичайно захоплювала глядача. У 

п’єсі М. Кропивницький підпорядкував традиційний сюжет новій актуальній 

тематиці, реалістично відобразив тогочасне життя, загострення суспільних 

взаємин на фоні соціального розшарування серед селянства у пореформені 

часи. У п’єсі драматург підкреслив психологічну характеристику образів, 

поглибив актуальну на той час соціальну мотивацію  [563, с. 146–147]. Усе це 

свідчить про демократичні тенденції  М. Кропивницького – драматурга-

реаліста, який прагнув розширити творчі обрії драматургії та достовірно 

зобразити своїх позитивних героїв як носіїв ідей гуманізму, благородних 

людських почуттів. 

Нелегка сценічна доля спіткала і п’єсу М. Кропивницького «Доки сонце 

зійде, роса очі виїсть». У першій редакції п’єса вийшла під назвою «Нерівня». 

Представник цензурного комітету після проведеної ревізії п’єси  зазначав, 

що вона містить тенденції соціального характеру, що виявляються у показі 

свавілля поміщиків, пригноблення селян. У результаті цензор доходить 

висновку, що ця драма не має бути дозволеною до друку. Звісно, глибокий 

національний і соціальний зміст збентежив і цензурне відомство, яке 

погодилось з цензором та заборонила постановку цього сценічного твору. 

Проте, після тривалих клопотань, зміни назви, незначної авторської 

переробки, яка не вплинула на головний ідейний зміст, п’єса «Доки сонце 

зійде, роса очі виїсть» була дозволена до постановки на театральній сцені 

[563, с. 148–149]. 
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Зокрема надзвичайною гострою сатирою вирізняється водевіль 

М. Кропивницького «Помирились». У п’єсі з життєвою достовірністю 

зображуються колізії суспільного життя, що виявляються у розшаруванні 

пореформеного села, збіднілості селянства, хижацтві сільської буржуазії та 

чиновників. Автор досяг вершини сатиричного зображення сільської влади, у 

п’єсі містяться події, які авторові довелося спостерігати особисто. Значний 

успіх у глядача мав соціальний драматичний етюд  «По ревізії», який 

продовжував традиції комедійного сатиричного жанру, що йде від М. Гоголя 

та І. Котляревського. У цьому сценічному творі глядач бачив гостру 

соціальну критику існуючого монархічного ладу, місцевої влади, 

безконтрольної, свавільної службової діяльності та відвертого, нахабного 

шахрайства [563, с. 150]. 

Тривалій забороні піддавались п’єси М. Старицького. Драматургові 

доводилося багаторазово переробляти їх, змінювати заголовки й таким чином 

віднаходити можливість ставити твори на сцені. Як зазначає дослідниця 

С. Валуца, драматургія митця, дивувала сучасників своєї життєвою 

достовірністю, майстерністю, наголошуючи на тому, що «персонажі п’єс 

М. Старицького ролі дихали життєвою правдою та непідробною простотою. 

Правдиві й яскраво індивідуалізовані, сповнені гострих переживань постаті 

українських селян, ретельна розробка масових сцен, мальовничі декорації з 

українськими краєвидами, правдиве селянське життя і побут у бутафорії та 

реквізиті, оригінальні мізансцени, різні нові театральні ефекти, добрі співи і 

музика: все це на тлі тодішнього не дуже художнього не тільки провінційного, а 

навіть і столичного російського театру вразило публіку й примусило визнати 

височінь українського театру, навіть з його репертуаром, приборканим 

страшною цензурою» [84, с. 60]. 

Цензурна заборона спіткала музично-драматичну п’єсу М. Старицького 

«Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці», назва якої була взята з народної 

творчості, а основу сюжету становили народні пісні й танці, фольклорно-

хореографічні сцени [358, с. 34]. Музично-фольклорна складова п’єси 
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підкреслювала її ідеологічний зміст. Драматург майстерно розвивав сюжетну 

лінію народної пісні та надавав їй соціального мотивування. Відтак, органічно 

уведений у фольклорну тканину п’єси соціальний мотив чудово 

усвідомлювався публікою. Після тривалих звернень та переробки                          

М. Старицький отримав дозвіл на її постановку [563, с. 142].  

Відтак українські драматурги вирізнялись демократичними поглядами 

та проявили себе як захисники української нації. Під їх пером поставали 

тогочасні реалії життя українства, оповиті цензурою, безкарною темрявою 

та самоуправством імперської влади. Попри тривалі цензурні тортури, 

українські драматурги вели важку боротьбу, з’ясовували причини заборони, 

знаходили шляхи до сценічного втілення українських творів, виборювали 

право національної драматургії бути репрезентованою поліетнічній глядацькій 

аудиторії. 

Корифеї української сцени вважали, що репертуар повинен добиратися 

з урахуванням вподобань глядачів та, з іншого боку, репертуар має 

спричиняти і морально-естетичний вплив на глядача. Для                                

М. Кропивницького, як зазначає В. Ярош, театр був трибуною, з якої 

широкому громадському загалу пропагувалися демократичні засади 

національно-визвольного руху. Митець усвідомлював, що для успішно 

вирішення націєтворчих завдань необхідно знати і розуміти народне життя, 

його радість і горе, сподівання на вільне майбуття України. Саме відвідуючи 

народний театр, українці глибше усвідомлювали своє соціальне становище, 

бачили своїх пригноблювачів та  бачили свою моральну перевагу над ними 

[670, с. 19]. 

М. Заньковецька з цього приводу зазначала: «Виховне значення театру 

– беззаперечне; таке його значення може тільки зрости при усуненні тих 

загальних обмежувальних заходів, якими обставлена сцена... Що менше 

цензурних утисків, що більше будуть приступні сцені всі сторони життя, всі 

питання, що інтересують в  даний час суспільство,  що всебічніше можна буде 

висвітлити їх на сцені, – то більше посилиться виховне значення 
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театру...поліпшений в цьому розумінні театр у провінції, приваблюючи 

публіку і маючи на неї виховний вплив, тим самим буде  сприяти поліпшенню 

матеріальних умов сценічних діячів» [169, с. 258].  

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. діячі українського національного  

руху виробили стратегію національного поступу, пріоритетом якої стало 

відтворення власної державності, широка національна культурна автономія. 

Безперервні імперські заборони й утиски призвели до відкритого активного 

протистояння української інтелігенції, що набуло відображення в організації 

національних політичних об’єднань: Загальна українська організація (ЗУО) 

на чолі з В. Антоновичем та О. Конинським, Революційна українська партія 

(РУП), створена за ініціативою Д. Антоновича, Б. Камінського, Л. Мацієвича, 

М. Русова та ін. [147, с. 84]. У цей час національний рух одержав яскраве 

соціополітичне забарвлення та певні організаційні форми, чому значною 

мірою спряла діяльність вітчизняних театральних діячів, спрямована на 

зростання національної самосвідомості та самоідентифікації [333, с. 17].  

Українство прагнуло мати власну державність як незаперечний прояв 

незламності духу української нації, незнищенності її культурної ідентичності, 

як історичний шанс, що надавав право на існування нації з власною історією, 

мовою, культурою, традиціями та звичаями. Ці нові суспільно-політичні 

зрушення набули відображення в українському сценічному мистецтві і його 

органічній складовій – українському музично-драматичному театрі.  

Свої думки про скасування цензурних обмежень з української 

драматургії театральні митці висловлювали в публічних промовах, на 

сторінках періодики, а також на з’їздах діячів мистецтв. Зокрема, на Першому 

Всеросійському з’їзді сценічних діячів, що відбувся в Москві 1897 р., 

обговорювались питання умов діяльності, соціально-правового статусу діячів 

театрального мистецтва.  

Українські театральні митці домоглися, щоб питання про стан 

національного театрального мистецтва було винесено на громадське 

обговорення окремим пунктом. Про перебіг цієї події вітчизняна критика 
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повідомляла: «Увечері відбулось засідання третьої секції з’їзду. Головуючим 

був обраний п. Дебрюкс. Обговорювалися питання становища 

малоросійського театру, і клопотання артистів М. Заньковецької, І. Карпенко-

Карого і П. Саксаганського, стосовно того, щоб всі обмеження були зняті. 

Потім з доповідями виступили І. Карпенко-Карий та М. Садовський. 

Доповідачі рекомендували міським управлінням розпочати будівництво 

театрів, які можуть скласти дохідну статтю в господарстві міст, і торкнулися 

питання фінансового забезпечення артистів а також їх родин на випадок 

хвороби або старості. Вони пропонували відрахувати 10% благодійного збору 

з театральних квитків на користь Російського театрального товариства для 

реалізації зазначеної мети. З’їздом було звернуто серйозну увагу і на 

ставлення агентів суспільства драматичних письменників до антрепренерів, 

що доволі часто забороняють вистави, не маючи на те жодних підстав. На 

сумний факт цього роду, що мав місце в Одесі, вказав П. Саксаганский» 

[257, с. 28]. 

Відтак у своїх промовах І. Карпенко-Карий, П. Саксаганський, 

М. Заньковецька акцентували увагу учасників з’їзду на створенні сприятливих 

умов для розвитку українського театру, що мало вплинути і на загальний 

рівень театрального мистецтва [170, с. 258]. Корифеї вітчизняної сцени 

прагнули до взаємозв’язку з народом, взаємозбагачення мови, фольклору та 

етнографії.  

У своїй доповіді театральні митці наголошували на надмірності 

цензурних умов встановлених для драматургії, зазначаючи, що сурова 

регламентація діяльності зобов’язує драматургів прилаштовуватись до її 

вимог, значно звужує вибір тематики та змушує перебувати шаблонних 

цензурних компіляцій. З приводу діяльності цензури П. Саксаганський 

проголошував: «Необхідно цих начальників над артистами, цих 

пригноблювачів мистецтва поставити в суворі рамки і не дозволяти їм 

погрожувати 1684 статтею навіть у тому випадку, коли і складу злочину 

немає. Потрібно відмінити їх право зупиняти вистави без суду, зразу ж 
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зменшиться їх форс, який служить лише образливим переконанням того, що 

навіть працюючі в інтересах театру, драматурги, які повинні турбуватися про 

розквіт театру, створюють утиски акторам через посередництво своїх агентів. 

Достатньо прикладів нашого жалюгідного положення серед чисельної 

кількості перепон […], що є фактом насилля і гальмом на шляху правильного 

розвитку театральної справи» [452, с. 136–137].  

Після тривалої дискусії з’їзд ухвалив наступні рішення: організувати 

корпорацію театральних діячів, порушити клопотання про заснування при 

Російському театральному товаристві окремого представництва, яке б 

здійснювало контроль за діяльністю антрепренерів, режисерів, акторів, 

розпорядників та ін. Ці висновки з’їзду мали поліпшити соціально-правові 

умови лише тих театральних представників, які перебували на державному 

утриманні під опікою імперської влади, і жодним чином не стосувалися 

діячів етнічних театрів. Отже, хоча курс на подальшу русифікацію тривав, 

актуальні питання щодо українського театрального мистецтва публічно 

звучали, створюючи громадський резонанс, що усе ж таки впливало на їх 

поступове вирішення. 

На початку ХХ ст. провідний діяч Слобожанщини Г. Хоткевич, 

зачарований народною, поетичною пісенністю гуцулів, заснував на  

теренах Австро-Угорської імперії нову етнозахисну театральну модель – 

автентичний театр, що дістав назву Гуцульський театр.  

Характерними автентичними ознаками цього творчого об’єднання були: 

мова, етнографізм, акторська самобутність та імпровізаційність. Мовний 

автентизм «Гуцульського театру» надавав йому особливого колориту й вирізняв 

з-поміж інших етнічних театрів. Його головною ознакою було бездоганне 

відтворення акторами гуцульською говіркою репертуару, що надавало 

сценічній мові мелодійної пісенності, природності, органічності, сприяло 

створенню достовірних сценічних образів та, своєю чергою, посилювало 

магічний вплив на глядацьку аудиторію.  
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Етнографізм «Гуцульського театру» виявився в яскравій акторській грі, 

потужній внутрішній енергетиці й експресії гуцульських акторів, використанні 

в драматургічній дії традиційних народних музичних інструментів, які 

викликали в глядачів найрізноманітніші почуття, а також у колоритному 

етнічному вбранні та використанні декорацій, які були майстерно виготовлені 

майстрами Гуцульщини. 

Як зазначає дослідниця творчості Г. Хоткевича, Н. Супрун, «Гуцульський 

театр» – це насамперед режисерський театр. Проте Г. Хоткевич виступав тут 

не тільки як режисер-інтерпретатор, а передусім як режисер-творець, 

оскільки був водночас автором драматичних творів. В особі Хоткевича-

режисера органічно поєднались обдарування драматурга, літературознавця, 

актора, театрознавця, композитора, музиканта, етнографа, живописця тощо. 

Мистецький універсалізм Г. Хоткевича розширив обрії режисерської діяльності, 

підготувати в стислі терміни оригінальний сценічний репертуар і 

репрезентувати його зі значним успіхом глядачам [510, с. 78].  

Громадськість була надзвичайно вражена таким несподіваним відкриттям. 

Театральна критика відзначала достовірність сценічної інтерпретації обрядової 

культури гуцулів, захоплювалася вродженим артистизмом виконавців-

аматорів, відзначала високу режисерську та виконавську майстерність цього 

мистецького об’єднання. З цього приводу С. Чарнецький писав: «Актори 

почувалися свободно, неспутано, що дуже корисно відбивалося на їх грі, на 

діалогу та на їх поведінці на сцені. Хоткевич у своїх текстах дав природне 

живе слово, живий матеріал. Режисерія була дбайлива, передумана. Та вся 

краса й сила театру була таки в етнографічному й фольклористичному 

елементі» [599, с. 211]. Починаючи з 1910 р. театр розпочав свою гастрольну 

діяльність теренами Галичини, Буковини, а також здійснив подорож до Кракова. 

Протягом другої половини 1911 р. Гнат Хоткевич поповнив колектив, збільшивши 

до 40 осіб, організував музичну групу з гуцульських народних інструментів та 

значно розширив репертуар [563, с. 437].  
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Відтак, акторська самобутність «Гуцульського театру» виявилася й 

завдяки оригінальному сценічному репертуару, основу якого становили 

драматичні твори Г. Хоткевича. Спеціально для цього театру Г. Хоткевич 

написав цикл п’єс: «Верховинці», «Гуцульський рік», «Непросте», «Довбуш», 

«Практикований жовнір» та ін. [563, с. 438].   

Як зазначає дослідниця О. Шлемко, аналізуючи репертуар театру, він 

являв собою одну цілісну гуцульську драму, що достовірно відтворювала 

життя гуцулів у його різноманітних проявах, піднімала на поверхню унікальні 

праукраїнські культурні пласти, виявляла їх архетипне мислення, 

космогонічні та міфологічні вірування та звичаї, актуалізувала насущні 

проблеми регіону [626, с. 11]. Отже, «Гуцульський театр», як і український 

музично-драматичний театр, український театр товариства «Руська бесіда», 

сповідував культурну самобутність, культурно-історичні традиції української 

нації. 

Таким чином, український музично-драматичний театр, духовно 

стверджуючи національну ідентичність, офіційного статусу в Російській імперії 

не мав, не перебував на державному забезпеченні, був скутий міцним ланцюгом 

імперської цензури, переслідуваннями та знаходився під частковою забороною. 

Однак, всупереч цьому, існуючи в жорстких умовах імперської колонізації 

культури, український музично-драматичний театр оформився як самостійне 

мистецьке явище, феномен національної художньої культури й 

інституціонально утвердився в полікультурному просторі України в 

соціосфері того часу. 
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3.2. Соціальні детермінанти формування українських музично-

драматичних колективів останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. 

Український музично-драматичний театр останньої третини ХІХ – 

початку ХХ ст. являв собою національний культуротворчий інститут, що 

відігравав провідну роль у формуванні духовної культури українського народу. 

Найважливішими напрямами дослідження музично-драматичного театру як 

історико-культурного феномену є: включення театру в тогочасні суспільно-

політичні й економічні умови, його нормативно-правове регулювання, 

управління, фінансове становище, дослідження соціального складу, причин 

дисперсії українських музично-драматичних труп, їх прибутковість, 

меценатство тощо. 

В аналізований період під впливом нових соціально-політичних та 

економічних умов, що виникли після відміни кріпацтва, упровадження 

багатьох буржуазних реформ і розгортання культурницького етапу 

українського національно-визвольного руху, за ініціативи передових 

демократичних діячів української інтелігенції (професури, студентів, учителів 

ліцеїв, гімназій) засновуються аматорські музично-театральні колективи. До 

них увійшли представники різних соціальних верств населення, що в свою 

чергу посприяло формуванню та дисперсії соціальної бази українського 

театрального руху. Учасники вітчизняних музично-театральних колективів були 

вихідцями з різних соціальних груп ( інтелігенції, дворян, купців, міщан, селян, 

ремісників, робітників та ін.), різних за віковими ознаками, матеріальним 

статусом, у багатьох випадках етнічним походженням.  

Зазначимо, що 1882 р. заснована М. Кропивницьким перша професійна 

українська трупа за своїм соціальним станом була різноманітною: 

М. Старицький, М. Заньковецька, родина Тобілевичів: М. Садовський, 

І. Карпенко-Карий, М. Садовська-Барілотті, П. Саксаганський –  були особами 

дворянського походження. До міщан у трупі належали актори: В. Грицай, 

Г. Затиркевич-Карпинська, Ю. Касиненко, М. Маньківська [563, с. 397].    
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Здійснений аналіз листів і мемуарів безпосередніх учасників тих 

історичних подій засвідчує те, що М. Кропивницький – фундатор українського 

професійного театру, режисер і керівник першої української за своїм  

національним складом трупи – був вимогливим і принциповим у питаннях 

театрального мистецтва. Маючи великий режисерський та акторський досвід, 

він часто критикував окремих акторів від надмірного захоплення своїми 

результатами, вказував на недоліки акторської гри, закликав до 

самовдосконалення та постійної кропіткої праці над акторською майстерністю.  

М. Кропивницький відстоював свої творчі принципи, його своєрідна 

авторитарність була спрямована лише на процвітання трупи, на популяризацію 

рідної української культури, але не всі актори це сприйняли таким чином, що 

призвело до творчого непорозуміння та з часом до розпаду трупи  [563, с. 397].  

З приводу цього М. Кропивницький у листі до П. Саксаганського 

М. Кропивницький зазначав: «[…] навіть сама доля розпорядилася так, що 

птахи, розправляючи крила, рано чи пізно вилітають з батьківського гнізда, 

щоб пізнавати і стверджувати себе у самостійному житті» [280, с. 139].  

Причини розпаду першої української трупи окрім ідейних і творчих 

непорозумінь полягали і у її фінансовій нестабільності.  З цього приводу 

М. Садовський зазначав: «У 1885 році, по закінченні театрального сезону 

трупа розкололась на дві половини, і з того часу почало існувати дві українські 

трупи. З поводу цього розколу скажу кілька слів. Сезон в Одесі був дуже 

гарний. На коло М. Старицький взяв 1050 крб., що в теперішнім часі зовсім 

неможливо і читачам здається дивовижним. М. П. Старицький повів перемови 

з антрепренером театру Рєзніковим і виробив умови, що будуть держати дві 

трупи, російську й українську, осівшись, виходить, на цілий сезон в Одесі […] 

Тим часом М. Старицький, як потім признавався, вкупі з М. Кропивницьким, 

який, крім платні 800 крб., мав ще процентів 5 від чистого доходу, почали 

зменшувати бюджет трупи. З трупи вийшли Г. Затиркевич через зменшування 
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платні, Максимович і навіть М. Заньковецька, бо не зійшлися в умовах» 

[447, с. 14].  

1888 р. М. Кропивницький організував другу професійну українську 

трупу, до складу якої увійшли блискучі актори – Г. Борисоглібська, 

М. Заньковецька, Д. Гайдамака, С. Глазуненко, Г. Затиркевич-Карпинська, 

Є. Зарницька, Ф. Левицький, Л. Манько,  М. Маркович, В. Марченко, 

М. Михайлов, О. Кириленко, П. Карпенко, Н. Чарновська, У. Слатіна-Суслова, 

О. Суслов, А. Шатковський. Також, до її складу увійшли хор (20 осіб) та 

оркестр [563, с. 236–237]. 

Репертуарну скарбницю  колективу складали різножанрові п’єси: 

«Назар Стодоля» Т. Шевченка, «Дай серцю волю, заведе в неволю…», «Доки 

сонце зійде, трава очі виїсть», «Пошились у дурні», «Не так склалося,  як 

жадалося», «Чмир», «Олеся» «По ревізії», «Дві сім’ї» М. Кропивницького, «За 

двома зайцями», «Ніч під Івана Купала», «Ой не ходи, Грицю, та й на 

вечорниці» М. Старицького, «Вечорниці» П. Ніщинського, «Гаркуша» 

О. Стороженка  та ін. [563, с. 237–238].  

М. Старицький, полишивши колектив М. Кропивницького, організував 

музично-драматичну трупу (1886–1891 рр.), до складу якої увійшло понад 

60 акторів, 65 хористів і 32 оркестранти. Її художньо-естетичний рівень був 

не менш потужним, аніж у багатьох приватних антреприз, які в цей час 

розгорнули активну діяльність на Наддніпрянщині.  

Як зазначає Т. Кінзерська, функціонування новоутворених колективів 

мало наслідком і конкурентну боротьбу між ними. Відтак, успіх музично-

драматичної трупи М. Старицького – М. Кропивницький, П. Саксаганський, 

М. Садовський вбачали у своєрідному «легковажному» репертуарі [237, с. 26]. 

З цього приводу М. Кропивницький у листі стосовно  московських 

гастролів від 17 січня 1897 року до Б. Грінченка зазначав: «Розумієте, це 

п. Старицький розплодив таку драму: «Ніч під Івана Купала», «Циганка Аза», 

«Сорочинський ярмарок», а по його слідам пішли Манько, Ванченко, 
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Захаренко, Суходольський...Мені цензура почала забороняти твору за творою: 

«Глитая», «Доки сонце зійде», «Титарівну», «Замуляні джерела»...Скажу ще й 

те, що наші деякі артисти та артистки охотніше беруться за ролі Старицького та 

за Маньківські, ніж за мої» [230, с. 26].  

Про ситуацію, яка склалась між двома провідними вітчизняними 

трупами красномовно йшлося у надрукованому листі М. Кропивницького на 

шпальтах газети «Новий час»: «Нарешті М. Старицький у великому посту, 

після першого зимового сезону, дав йому величезні бариші, поїхав до 

Петербургу, але через місяць повернувся без будь-яких надій потрапити з 

трупою коли-небудь в столицю. Слідом потім пішов циркуляр Головного 

управління у справах друку, який зобов’язав усіх антрепренерів ставити на 

рівні з малоросійськими п’єсами і великі російські. […] Граю ж я 

малоросійською мовою тому, що народився в Малоросії, малоросійській сім’ї, 

вихований на народних казках, легендах і традиціях, виріс у суспільстві 

селянських дітей, знаю мову моєї батьківщини, знайомий з її звичаями і 

дорого мені все це. І я в малоросійському театрі на своєму місці. “Роби, хто 

що може!” – ось і весь мій девіз» [257, с. 12].  

Отже, українська музично-драматична трупа М. Старицького 

проіснувала п’ять років. Попри її значні успіхи, визнання, блискучі театральні 

постановки, вона поступово біднішала, доки не дійшла до самоліквідації. 

Причинами цього сумного фіналу були як суб’єктивними чинники: 

(актори не мали достатньо досвіду, не вистачало коштів для декорації), так і 

об’єктивними, що містили постійні перевірки відповідних ревізійних 

органів, що визнавали театральне приміщення аварійним, не придатним для 

виступів.  

Водночас корифеї українського театру завжди прагнули та сприяли 

об’єднанню найталановитіших мистецьких сил в одну трупу. Усвідомлюючи 

історичну роль українського театрального мистецтва як важливого чинника 

національно-визвольного руху українства, театральні митці відчували 
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особисту відповідальність за здійснення етноконсолідуючої, культуротворчої 

функцій українського музично-драматичного театру. Із листів і мемуарів 

дізнаємося про думки митців щодо об’єднання їх творчих зусиль навколо 

національної справи.  

1900 р. відбулось об’єднання славетних митців української сцени в 

єдиний колектив під назвою «Малоросійська трупа Марка Лукича 

Кропивницького під урядом Миколи Карповича Садовського і Опанаса 

Карповича  Саксаганського за участі Марії Костянтинівни Заньковецької». В 

угоді про організацію трупи зазначалось: «Основою нашого з’єднання повинні 

завжди існувати: довір’я одного до останніх, як і останніх до одного, 

поважання, пошана та щирість» [563, с. 331].  

З цього приводу цієї події І. Карпенко-Карий у листі до Надії Тобілевич 

від 26 березня 1900 року писав: «Трупа буде носити назву: «Трупа артистів 

М. Л. Кропивницького». Тут буде типографська черта, а під чертою: «під 

управлінням М. К. Садовського і А. К. Саксаганського за участю 

М. К. Заньковецької». Як бачиш батарейна батарея! Що така трупа значних 

артистів викличе в громаді великий рух і задовольнення, що в хороших 

городах зимою можна з такими силами мать добрі діла, то це факт» [362,               

с. 163]. Про відносини у трупі  І. Карпенко-Карий зазначав наступне: 

«З’єднання вийшло природно-натурально, а через те саме існування трупи 

повинно стояти міцно, але хто вгадає, що буде завтра? В відносини заложені 

принципи хороші...Конечна практика покаже себе» [362, с. 164] 

Проте вже у лютому 1903 р. через внутрішні непорозуміння з товариства 

вийшли М. Кропивницький та М. Заньковецька, і воно продовжило свою 

діяльність під назвою «Малоросійська трупа під орудою П. К. Саксаганського і 

М. К. Садовського за участю І. К. Карпенка-Карого» [563, с. 331]. Як 

відзначає Р. Коломієць, що творчі непорозуміння та розбіжності все ж таки 

мали місце в цьому колективі.  З цього приводу Р. Коломієць зауважує: «Не 

варто ігнорувати складності і заплутаності взаємин цих яскравих і несхожих 



211 
 

мистецьких індивідуальностей. Коли М. Кропивницький скаржився, що 

брати Тобілевічі порушили рівновагу в репертуарі п’єсами І. Карпенка-

Карого і його власними, він мав рацію» [251, с. 48]. Далі Р. Коломієць 

відзначає, що вистави, де грали твори І. Карпенка-Карого в 1900–1901 і 1904 

театральних сезонах становлять 31, 31, 30, 42  відсотків репертуарного 

переліку, а за п’єсами М. Кропивницького було здійснено постановок лише 

31, 29, 28, 26 відсотків від загальної репертуарної картини, поставлених 

товариством  вистав [там само]. 

Видатні українські майстри М. Кропивницький, М. Садовський, 

М. Заньковецька, І. Карпенко-Карий, як зауважує Р. Коломієць, йшли до 

однієї мети, що полягала у створенні високопрофесійного українського 

театру, однак бачили вони цей шлях по-різному, мали власні погляди на 

репертуар, манеру акторської гри, принципи режисури, у зв’язку із чим цей 

творчий тандем не міг довго співіснувати [251, с. 48–49]. 

У квітні 1905 року митці об’єднали свої творчі зусилля у «Товариство 

малоросійських артистів під орудою П. К. Саксаганського за участю 

І. К. Карпенка-Карого». Офіційно Товариство очолював П. Саксаганський, 

але поряд з ним ідейним та мистецьким керманичом був І. Карпенко-Карий, 

який до того опікувався ще й адміністративними справами. Братів 

Тобілевичів єднала спільність художньо-естетичних поглядів [563, с. 331]. 

Залучивши частину традиційного досвіду, товариство розширило 

соціальний зміст репертуару, утверджуючи демократичні засади українського 

театру, пропагуючи культуру, національні традиції  українства. Товариство 

виплекало плеяду видатних українських акторів: Л. Ліницьку, 

Г. Борисоглібську, С. Тобілевич, Ю. Кипоренко-Доманського, О. Петрусенко, 

В. Яременко та ін.  

Підсумовуючи заначимо, що фундатори вітчизняного театру, 

розпочавши самостійну роботу й організувавши свої трупи, прагнули до 

розвитку власної творчої індивідуальності. Забезпечуючи творчий плюралізм 
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сценічного життя, вони посилили етноконсолідуючу, культуротворчу функції 

національного театрального мистецтва та залучили до його опанування різні 

соціальні верстви населення.  

Слід відзначити те, що театральної освіти, театрально-мистецьких 

закладів на той час в Україні не існувало. Саме видатні театральні митці 

були засновниками театральної мистецької освіти. На театральній сцені 

вони удосконалювали свою майстерність, передавали свій багатогранний 

творчий досвід учням. Послідовники корифеїв національної сцени 

засновували власні колективи, продовжуючи традиції видатних учителів. 

Завдяки цьому в у творчій діяльності багатьох театральних колективів 

відчувався дух їхньої творчості. Таким чином утверджувалася 

спадкоємність в українському музично-драматичному мистецтві.  

На початку ХХ ст. українське сценічне мистецтво популяризували 

серед широкого громадського загалу українські професійні музично-

драматичні трупи А. Дорошенка, І. Івася-Мороза, М. Каганця і І. Морозенка, 

І. Каневського, П. Карпенка, Ю. Касиненка, Т. Колесніченка, Н. Копилова, 

К. Мирославського, П. Прохоровича, І. Скобринського, П. Українцева, 

Т. Чернишова та ін. До складу цих колективів входили актори з різних 

соціальних верств населення, часто вони мігрували з однієї трупи до іншої.  

Причини дисперсії українських музично-драматичних колективів були 

зазвичай пов’язані з їх нестабільним фінансовим забезпеченням. Як зазначає 

дослідниця І. Єремєєва, антрепренери, формуючи театральну трупу, 

складали й перелік ангажованих акторів. Списки складу українських 

театральних колективів педантично складали й представники поліції. Їх 

використовували передусім для контролю за міграцією населення.  

Особу, яка залишила постійне місце перебування без довідки, 

визнавали волоцюгою та карали подальшою висилкою до Сибіру чи інших 

віддалених російських губерній. Також, у переліку в поліції, окрім 

особистої інформації – прізвища, імені, по батькові, стану, сценічного імені, 
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вказувалася інформація про термін отримання довідки та діючу адресу 

проживання акторів [182, с.25]. 

Величезним успіхом, користувалася трупа І. Каневського, яка виховала 

цілу плеяду талановитих українських акторів, серед яких: В. Андрієва, 

О. Буднік, Л. Гильченко, Д. Григоренко, О. Грищенко, Л. Єфімова, К. Левченко, 

О. Ленська, Д. Каневська, П. Коваленко, В. Кудерко, Г. Павловська, 

Л. Савицька, Т. Світлий, О. Северіна, В. Рибченко, А. Чарова та ін. [218, с.46]. 

На основі здійсненого аналізу архівних матеріалів можна 

констатувати, що соціальний склад українських музично-драматичних 

колективів А. Дорошенка, Ю. Касиненка, І. Івася-Мороза, І. Скобринського, 

Т. Чернишова був представлений вихідцями із різних соціальних верств 

населення. Відтак, найбільша кількість міщан зафіксована у двох 

театральних колективах І. Івася-Мороза – 76% [23, арк. 239], і Ю. Касиненка 

– 68 % [24, арк. 261].  

В інших театральних трупах – Т. Чернишова, І. Скобринського  

кількість міщан була від 30% до 42% [25, арк. 28; 27, арк. 44]. Водночас в 

списку театральної трупи А. Дорошенка у двох осіб із восьми взагалі не 

вказано походження, що не дає підстави нам заперечувати можливість 

наявності в цих колективах хоча б невеликого відсотка міщанського стану 

[26, арк. 38]. 

Разом з тим, значна частина акторів в українських музично -

драматичних трупах належала до селян. У колективі І. Скобринського ця 

соціальна група становила понад 42% [27, арк. 44].  Вихідці з інших 

соціальних груп (інтелігенція, ремісники, робітники) становили у музично-

драматичних трупах відчутну меншість [23, арк.239; 24, арк. 261].  

Як висновок зазначимо, що до національних музично-театральних 

осередків входили представники багатьох верств населення. Учасники 

українських музично-театральних колективів були вихідцями із 

різноманітних соціальних груп (інтелігенції, міщан, селян, ремісників, 
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робітників та ін.), що відрізнялися за віком, матеріальним статусом, рівнем 

освіти, часто етнічним походженням.  

Таким чином, незважаючи на жорстку імперську регламентацію 

театральної  діяльності,  розширення   соціальної бази українського 

театрального руху сприяло об’єктивному ідейно-естетичному процесу 

утвердження українського музично-драматичного театру як культуротворчого 

інституту в системі суспільних комунікацій.  

 

3.3. Види і форми організаційно-творчої та фінансово-

господарської діяльності українського музично-драматичного театру 

Український музично-драматичний театр останньої третини ХІХ – 

початку ХХ ст. являв собою культуротворчий інститут, який був важливим 

чинником національної самоідентифікації, збереження української культурної 

традиції, духовних орієнтирів української нації. Цілісний системний аналіз 

особливостей музично-драматичного театру як культуротворчого феномену в 

соціосфері того часу передбачає дослідження видів і форм його 

організаційно-творчої та фінансово-господарської діяльності. 

         Вітчизняні та зарубіжні вчені А. Пантелеймоненко [384], О. Реєнт [426] та 

ін. зазначають, що в аналізований період на теренах колишніх Російської та 

Австро-Угорської імперій були засновані культурно-освітні товариства на 

пайових засадах. Ці національні осередки являли собою відкрите демократичне 

об’єднання осіб на правах членства з метою здійснення спільних ідеологічних 

і культурно-освітніх завдань.  

Функціонування цих культурно-освітніх осередків базувалося на 

принципах самоврядування, взаємодопомоги та рівності прав усіх його 

учасників стосовно управління організацією. Водночас організаційно-

економічний механізм внутрішнього управління базувався на пайовому 

грошовому капіталі, який формувався із паїв членів організації, 

благодійницьких або позичених товариству коштів а також власних 
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відрахувань пайовиків. Отже, ці національні культурно-освітні товариства 

були фінансово незалежними від держави й діяли за кошти своїх учасників і 

лише в їхніх інтересах [384, c. 19]. 

Відповідно до статуту культурно-освітнього товариства, спочатку 

вносили вступний пай, а потім робили основний внесок у вигляді цілком 

оплачених паїв або поетапних часткових грошових внесків. Зміни в розмірі 

пайових внесків відбувались лише за рішенням загальних організаційних 

зборів у тому випадку, коли більша частина його учасників мала повні паї. При 

виході зі складу товариства пайова частина поверталась до власника тільки через 

три місяці після затвердження загальними зборами фінансового річного звіту, у 

якому зазначався вихід пайової особи із лав організації.  

Необхідно зазначити, що в умовах тотальних цензурних заборон, 

напівлегального державного статусу українського музично-драматичного 

театру саме пайова організаційно-економічна модель була найбільш дієвою, 

ефективною й такою, що змогла забезпечити його утвердження, 

функціонування, сталий розвиток і процвітання. 

У 1882 р. фундатор першої української трупи М. Кропивницький 

запроваджує  нову систему організації творчої праці, а саме товариство на 

пайях. І. Мар’яненко зазначає: «Вступивши в колектив, усі працювали як 

товариство на паях, за марочною системою. При цьому пайовиками були не всі 

акторів, а лише 10-15 найвидатніших» [331, с. 79].  Відтак, до його складу 

увійшли як найвидатніші актори театру, а також інші зацікавлені особи, які 

внесли до пайового фонду власні кошти. 

Як зазначає О. Цимбаньова, значний вклад в організацію театральної 

справи зробив М. Старицький. Він розпродав усю свою спадщину (землі, 

цукровий завод) і весь грошовий капітал (понад 60 тис. крб.) вклав у пайовий 

фонд артистичного товариства [595, с. 86].  

Актори-пайовики мали спільний грошовий фонд, що надало Товариству 

певної фінансової незалежності, можливості утримувати власну бібліотеку, 
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гардероб (чоловічі костюми, у жіночого складу були власні), вирішувати 

питання по устаткуванню сцени.  На раді членів товариства вирішувались 

питання добору репертуару, маршруту гастрольних подорожей, набору та 

звільнення акторів, питання трудової дисципліни й ін. [563, с. 201]. 

П. Саксаганський з цього приводу зазначав: «Це буде перехід до кращої, 

але більш справедливої моделі, котра забезпечить економічне заснування 

трупи, і, по-друге, порядок, дисципліна, влада членів-фундаторів, особливо 

режисера, на перших порах повинні залишитися такими ж, якими вони 

існують до цього часу. Немає рації […] дозволити всім управляти справою 

[…] Ми впевнені, що всі зможуть оцінити належно наші прагнення зробити 

покращення економічного становища, оскільки ми, маючи фірму, визнання, 

кредит довір’я суспільства, маючи костюми, декорації, бібліотеку, віддали все 

це для загального безкоштовного користування на перших порах, заради 

зміцнення й забезпечення самої справи» [452, с. 47].  

У контексті аналізу мікроструктурних, внутрішніх адміністративно-

господарчих зв’язків слід відзначити, що М. Кропивницький в організації 

фінансово-господарської діяльності застосовував комплексний фаховий підхід і 

розглядав фінансову стратегію Товариства як пріоритетний напрям збереження 

незалежності від імперської доктрини. Отже, наприкінці ХІХ ст. процес 

конституювання українського музично-драматичного театру в соціосфері 

Російської та Австро-Угорської імперій вимагав передусім запровадження 

чіткої організаційної структури.  

М. Кропивницький розглядав організаційну структуру управління 

українським театром як сукупність адміністративних, лінійно-

функціональних  зв’язків, за яких вищі ступені цілеспрямовано впливали на 

нижчі, ієрархічно підлеглі, що, в свою чергу відображалося у формах 

управління ним. 

Відтак, організаційна структура управління українськими трупами мала 

такий вигляд: 
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 вища ланка організаційного управління: керівник, адміністратор, 

режисер; 

 середня ланка організаційно-творчого управління: помічник 

режисера, диригент, балетмейстер, декоратор;  

 середня ланка фінансово-господарського управління: бухгалтер, касир;  

 завершальна ланка управління – робітники сцени, які здійснюють 

керівництво матеріально-технічною базою: кравці, що опікуються пошивними, 

бутафорськими роботами, перукар, суфлер та ін. [563, с. 202].  

Обов’язки адміністратора у першій професійній  українській трупі                   

М. Кропивницького успішно виконував М. Старицький. За свідченням 

сучасників, М. Старицький був надзвичайно яскравим, енергійним і 

талановитим організатором. В. Кендзерський зазначав: «Я вважаю 

М. Старицького ґрунтовним знавцем сценічного мистецтва, який присвятив 

театральній справі чимало часу, витратив на неї чималий капітал і далеко не 

робить з неї ані антрепризи, ані холодного ремесла, ані експлуататорської 

наживи» [226, с. 41]. Разом з тим він зауважував на  тому, що  М. Старицький 

був гуманним, майже по-батьківськи ставився до акторів своєї трупи, щедро 

виплачував гонорари, що й було успішною запорукою діяльності цього 

колективу [там само].  

Ось що пише у своїх спогадах Софія Тобілевич: «Михайло Старицький, 

відомий громадський діяч і драматург, став на чолі цього колективу, як 

головний адміністратор і керівник. Його адміністративна діяльність і грошова 

допомога, якою він забезпечив усі матеріальні потреби трупи, усуваючи 

перешкоди, відкрили для українського театру вільні шляхи для подальшої 

творчої праці і розквіту сценічного мистецтва» [540, с. 19–20]. Також, авторка 

підкреслює, що саме завдяки самовідданій праці та майстерній організації 

театральної справи, Михайло Петрович, переборюючи всі труднощі, зумів 

забезпечити всі необхідні умови для творчої праці цього славетного 

колективу [540, с. 31]. 
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Разом з тим, С. Тобілевич наголошує на вагомій ролі М. Кропивницького 

як режисера у організації театральної справи, зазначаючи, що цей труд 

«вимагав сил, надзвичайного напруження нервів і здоров’я. Та Марко Лукич 

був невтомний працівник» [540, с. 20]. 

М. Старицький, аналізуючи свій внесок у діяльність першої української 

трупи, писав: «Я розширив справу до грандіозних розмірів, сформував у 

повному складі російську трупу, збільшив малоросійський персонал, подвоїв 

хор, […] бюджет по трупі зі скромної первісної цифри 3 500 руб. виріс врешті-

решт до 18 000 руб. (з вечірніми витратами)! Крім цього, я витратив великі 

суми на нові костюми і декорації, які були замовлені в кращих на півдні 

художників» [497, с. 468]. Разом з тим М. Старицький ретельно дбав про 

театральний реквізит, консультувався з вченими-етнографами щодо 

виготовлення театральних костюмів і декорацій для музично-драматичних 

постановок [595, с. 87].  

Як зазначає І. Мар’яненко, адміністрація театру встановила посадові 

оклади акторському складу трупи за розрядами з кожного амплуа окремо: 

вищий, перший, другий і третій, а саме: «...така градація: 1 марка, 1/4, 1/3, 2, 2/1.  

М. Л. Кропивницький, як керівник, актор та режисер одержував 3 – 3/1 марки. 

Решта колективу – актори, оркестр, хор, декоратор, суфлер, помічник режисера, 

реквізитор, танцюристи, адміністратор, машиніст сцени – діставали від 

товариства платню за умовою» [331, c. 79]. 

О. Сокирко зауважує на тому, що адміністрація театру встановила 

посадові оклади акторському складу трупи за розрядами з кожного амплуа 

окремо: вищий, перший, другий і третій. Якщо річний прибуток театру з 

пайовою моделлю організації фінансово-господарської діяльності становив 

приблизно 3 000 крб., то з переходом на нову організаційну модель під мудрим 

адміністративним керівництвом М. Старицького прибуток від діяльності театру 

суттєво зріс. У його нотатнику зазначається: «Чоловічий склад акторів 

персонально – 16 осіб, жіночий – 16 осіб, з визначенням їхньої місячної платні. 
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З них, наприклад, М. Кропивницький – 800 крб., І. Карий – 400 крб.,                       

М. Садовський  – 400, Журін – 325, П. Саксаганський – 200, чоловічий склад 

разом – 3 675 крб. Із жіночого складу: М. Заньковецька – 500 крб., М. Барілотті 

– 275, Г. Затиркевич – 200, жіночий склад разом – 2 705 крб.; хор – 30 осіб з 

хормейстером – 1 160; оркестр – 25 осіб з капельмейстером – 1 930, 

адміністративно-допоміжний склад – 11 осіб, 540 крб., а всього на місяць – 10 

010 крб. Отже, бюджет першої професіональної української трупи на території 

Центральної і Східної України становив 10 010. Театр на місяць – 500. 

Вечорових витрат – 2 800. Опалення театру – 200. Декорації на місяць – 300 

крб., костюми – 200, непередбачених витрат – 300. Разом на місяць – 14 300» 

[482, с. 81].  

В аналізованому контексті, провідними формами організаційно-творчої 

діяльності театру були поточний і перспективний плани розвитку а також 

облікова, контрольно-звітна документація. Зокрема, поточними та 

перспективними планами творчої праці художньо-артистичного персоналу 

театру передбачалась: організація творчого процесу щодо показу репертуару 

як на стаціонарі, так і в період гастрольних подорожей, репертуарний реєстр 

вистав, графіки постановки, замовлення у фізичних осіб предметів 

художнього оформлення, театральних декорацій, меблів, реквізиту, костюмів, 

встановлення цін на квитки, виготовлення рекламної продукції (афіш, буклетів), 

а також методи поліпшення матеріально-технічної бази, створення 

сприятливих матеріальних умов для розв’язання соціальних проблем 

працівників театру [483, с. 46–47]. 

О. Цимбаньова зазначає, що керівник української трупи робив записи 

прибутків та витрат після кожної вистави. Зокрема, щодо фінансової діяльності 

трупи у вересні 1883 року дослідниця зазначає: «Із загального підрахунку, який 

робив сам Старицький, видно, що за вересень прибуток становив 8555 

карбованців 55 копійок, а витрати – 8119 карбованців 05 копійок. У наявності 

залишалося в нього 436 карбованців 50 копійок. У жовтні при збільшенні 
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прибутку до 14 949 карбованців 50 копійок сума залишку була ще меншою –  

181 карбованець 15 копійок» [594, с. 89]. У цих нотатках також міститься 

характер самих витрат: заробітна плата особовому складу трупи, кошти, 

виділені на фарбу, «полотно», друк афіш, публікацій у періодиці, розходи на 

придбання декорацій, сплату електропостачання, опалення, транспортних 

послуг тощо [595, с. 89–90]. 

 У зв’язку із цим, М. Старицький наголошував на тому, що саме ведення 

облікової, контрольно-звітної документації сприятиме успішному фінансово-

господарському функціонуванню театру. Для цього до штату працівників 

трупи було залучено обліковця, який фіксував і визначав усі аспекти 

діяльності колективу.  

Як зазначає К. Соколовська, під контролем обліковця перебувала й уся 

господарська частина театру: майно, рухоме і нерухоме, а також весь його 

кошторис. З метою поліпшення матеріально-технічної бази театру така 

людина контролювала й фіксувала витрати, слідкувала за цільовим 

призначенням матеріалів. Усю документацію вона представляла на розгляд 

художньої ради артистичного товариства, а також сама систематично 

звітувала про фінансово-господарський стан театру. Після перевірки та 

затвердження художньою радою фінансового звіту кошти, отримані від 

діяльності театру, обліковець вносив у пайовий фонд. До того ж, щомісяця 

він складав перелік накопичених платіжок, подавав їх на розгляд директора, 

який підписував чек на отримання необхідних коштів у банку [483, с. 46–47].  

Разом з тим передбаченої кошторисом заробітної плати, відповідно до 

посади, адміністрація запровадила виплату авансу, так званих «харчових», у 

розмірі від 15 крб. і вище. Ці кошти нараховували по завершенні чергового 

театрального сезону [483, с. 48].  

Успішна організація театральної справи приносила колективу сталі 

прибутки, що надавало можливість: утримувати буфет, орендувати 

умебльовані кімнати для сімей провідних театральних акторів, сплачувати 



221 
 

медичні послуги, брати участь у благодійницькій діяльності тощо. Водночас 

фінансовий прибуток товариства дозволив ввести до штату працівників 

театру посади бібліотекара, костюмера та контролера [483, с. 47].   

Започаткована пайова організаційна модель театру з успіхом 

використовувалася і в організаційній діяльності інших українських труп. 

Яскравим прикладом цього є організаційний устрій «Товариства 

І. Карпенка-Карого та П. Саксаганського». Р. Коломієць зазначає з цього 

приводу: «...маючи змогу осмислити організаційний досвід 

М. Кропивницького, І. Карпенко-Карий дійшов висновку про необхідність 

створити товариство на паях....дбайливо підібравши й виховавши трупу в 

плані поставлених ідейно-естетичних завдань, керівники Товариства 

приступили до колективної праці» [251, с. 45].  До організаційної структури  

трупи  увійшли: керівник, режисер, акторський склад, хор, оркестр, 

танцівники, вокалісти, технічний персонал [251, с. 33].   

Як зазначає Р. Коломієць, адміністративно були задекларовані 

обов’язки кожного із членів товариства. Зокрема при вступі до складу 

музично-драматичної трупи з актором укладався контракт, у якому 

відображався його сутнісний зміст, а саме: «§1. Я […] зобов’язуюсь 

служити в товаристві, що складається під управлінням […] і режисерством 

[…] і грати всі ролі, які призначені мені режисером, не відмовляючись від 

ролей як другорядних, так і ролей непрямого мого амплуа, якщо постановка 

п’єси того потребує. § 2. При зміні вистави, за умов раптової хвороби 

одного з товаришів, не маю права відмовлятися від прийняття призначеної 

режисером ролі. § 3. Увесь міський гардероб повинен бути в артиста свій, а 

так само і дрібні приналежності костюмів, як то: рукавички, панчохи, 

черевики та ін. Жіночі костюми повинні бути в артистки всі свої, крім 

чоловічих перевдягань. […] § 5. Артист не має права брати участь у 

театральних виставах, які дають у клубах та інших театрах, окрім як з 

благодійницькою метою, у концертах, аматорських спектаклях і тому 
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подібних заходах, без письмового дозволу режисера трупи. § 6. Зі свого 

боку адміністрація трупи, при сумлінному виконанні обов’язків служби та 

всіх пунктів, указаних у контракті, зобов’язується виплачувати заробітну 

плату за […]  крб. в місяць, виконуючи розрахунок після завершення кожної 

половини поточного місяця» [251, с. 96].  

Відповідно й регламентувалися художньо-естетичні взаємозв’язки 

«художній керівник – трупа» нормативно-правовим документом «Правила 

етичних і професійних взаємин акторів і режисера в Товаристві». Зокрема у 

ньому, за свідченням Р. Коломійця,  зазначається: «1. Кожен член трупи 

зобов’язаний не порушувати інтереси дирекції. У разі перешкоджання 

вказаним інтересам, актор один раз платить неустойку і звільняється зі 

служби. 2. Кожен артист зобов’язаний підкорятися вимогам режисера по 

сцені беззаперечно. Будь-яке грубе сперечання з боку артиста і зухвалість 

як режисерові, так і колегам по цеху штрафується в розмірі платні від 2-х до 

3-х тижнів. При повторенні конфлікту артист негайно звільняється зі 

служби. 3. Ніхто з артистів не має права відмовлятися від ролі, призначеної 

йому режисером, хоча ця роль і стосується його не прямого амплуа. Нова 

музично-драматична роль, починаючи з дня її  вручення, повинна бути 

розучена актором не більше як протягом 5 днів. В іншому випадку артист 

штрафується з вирахуванням з платні за два тижні. 4. Артист повинен бути 

в театрі за годину до початку вистави. А при постановці нових п’єс – за 

півтори години, якщо навіть грав і не перший раз у цій п’єсі, тому що легко 

може статися заміна порядку вистави. Артист, не готовий до початку 

вистави, штрафується за один день і більше. […] 10. За втрату театрального 

майна (костюмів, перук, меблів, бутафорських речей та ін.), з винного 

утримується вартість речі. […]. 12. Якщо артист відмовляється 

дотримуватись цих правил, добровільно ним підписаних, то при звільненні, 

крім штрафу за порушення правил, він зобов’язаний платити неустойку, 

згадану в контракті» [251, с. 97]. 
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У центральній частині «Правил» були задекларовані вимоги стосовно 

творчої дисципліни в колективі, зокрема: «[…] 6. Якщо артист без усякої 

поважної причини не з’явився на спектакль та його роль необхідно буде 

передати іншому, він штрафується на два тижні. 7. Якщо ж спектакль 

потрібно взагалі змінити або скасувати у разі відсутності актора, то він 

піддається стягненню у розмірі двох третин збору. 8. Якщо артист 

запізнився на виставу до виходу, то він штрафується за важливістю сцени в 

розмірі платні за один день і більше. 9. Костюмування на сцені в ролі 

повинне в точності узгоджувати власні дії з указівками режисера і не 

суперечити самій ролі» [251, с. 97–98]. 

           Підсумовуючи зазначимо, що добре організована система фінансово-

господарської діяльності сприяла успішному становленню, соціокультурному 

утвердженню й процвітанню театру й надалі ефективно впроваджувалася в 

діяльності музично-драматичних труп А. Дорошенка, І. Івася-Мороза, 

П. Карпенка, Ю. Касиненка, Т. Чернишова та ін. 

Аналіз посадових інструкцій, щорічних звітів музично-драматичних 

труп А. Дорошенка, Ю. Касиненка, П. Карпенка, І. Скобринського, 

П. Чернишова, показує, що до кваліфікаційних обов’язків керівника музично-

драматичного колективу, який відповідав за ефективність упровадження 

організаційно-творчих, фінансово-господарських форм і методів управління 

театральною діяльністю входило: 

 керівництво організаційно-творчою, фінансово-господарською  

діяльністю театрального колективу; 

 укладання контрактів з художньо-артистичним персоналом театру,  

 забезпечення раціонального добору кадрів; 

 затвердження акторського складу труп; 

 затвердження правил внутрішнього розпорядку; 

 затвердження поточних та перспективних планів творчої праці 

художньо-артистичного персоналу театру; 
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 встановлення цін на квитки, рекламну продукцію (анонс, афіші); 

 укладання угод з авторами на написання нових драматургічних творів  

для формування репертуару музично-драматичного театру та ін.                   

[24; 25; 26; 27; 28] .  

Аналіз звітного облікового реєстру П. Карпенка за зимовий та літній 

сезони (1889 – 1890 рр.) свідчить про системну організацію творчої і 

фінансово-господарської діяльності колективу. Зокрема, у цьому документі 

зазначається: « […] Товариство складалося з 22 членів-артистів, хору і 

оркестру, режисером трупи був П. Карпенко. Всього валового збору 

отримано з 1-го листопада по 28 лютого включно – 65, 982 руб.; витраті 

понесено близько 24, 300 руб., і таким чином чистого доходу залишається 39, 

054 р. […] З головних персонажів отримували щомісячно марки: П. Карпенка 

по 300, Н. Михайлова– 200, М. Дьякова – 200, Л. Ліницька – 200, 

В. Дмитренко – 200, А. Корсакова – 150 і В. Ратушенко – 80. Хор і оркестр 

були платні. За цей період було поставлено – 117 вистав […] Найбільшим 

успіхом користувалися п’єси: “Наталка Полтавка” (10 разів), ““Ой не ходи, 

Грицю, та й на вечорниці”, “Краще своє ломане, ніж чуже хвалене” (по 8 

разів)» [28].  

Аналіз фінансово-облікових документів музично-драматичних труп    

І. Івася-Мороза, Ю. Касиненка, І. Скобринського, Т. Чернишова, зокрема касових 

книг, у яких зазначена кількість проданих квитків у зимовий і літній сезони, 

абонементних карток, свідчить про плановий, ретельний адміністративний 

контроль над прибутками від поточних вистав. Варто додати, що різниця в 

прибутках від зимового та літнього театральних сезонів була збалансована 

адміністрацією театру, завдяки ретельно розробленому гастрольному графіку. З 

огляду на те, що в літній сезон глядачі менше відвідують вистави й театр може 

втратити значну частку прибутку, адміністрація розробляла щільний графік 

гастрольних подорожей [24; 25; 26; 27].   
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До того ж, знаходимо в облікових документах трупи П. Карпенка звітний 

обліковий реєстр за зимовий та літній сезони (1905–1906 рр.), який наглядно 

демонструє найбільш популярні серед глядачів музично-драматичні вистави 

та їх сезонні касові збори. Відтак у звітному обліковому реєстрі музично-

драматичної трупи П. Карпенка фіксується: «Безталанна – 1 347 крб. (з/с), 

1 000 крб. (л/с); Бондарівна – 1 324 крб. (з/с), 916 крб. (л/с); Сто тисяч – 1 248 

(з/с), 1 027 (л/с); Понад Дніпром – 1 117 (з/с), 1 000 (л/с); Назар Стодоля – 

1 115 (з/с), 1 000 (л/с); Дай серцю волю, заведе в неволю – 1 000 (з/с), 937 

(л/с); Шельменко-денщик – 1 385 (з/с), 1 100 (л/с); Невольник – 1 367 (з/с), 

1 007 (л/с); Доки сонце зійде, роса очі виїсть – 1 320 (з/с), 1 000 (л/с); 

Чорноморці – 1 256 (з/с), 947 (л/с); Глитай, або Павук – 1 355 (з/с), 1 025 (л/с); 

Підгоряне – 1 276 (з/с), 1 038 (л/с); По ревізії – 1 000 (з/с), 876 (л/с); Мартин 

Боруля – 1 228 (з/с), 117 (л/с)» [28, арк. 38].  

З метою залучення якомога більшої кількості глядачів до українського 

театрального мистецтва та зміцнення матеріальної бази театру                                           

М. Кропивницьким та М. Старицьким було запроваджено в театральну 

практику наступні форми організаційно-творчої діяльності: комплексні 

синтезовані концертно-театральні програми, комбіновані театралізовані 

програми як для дорослих та юних глядачів, бенефіси акторів, тематичні 

вечори; організація та проведення заходів художньо-творчого характеру, які 

пропагують національну культурну спадщину, українське театральне 

мистецтво: проведення літературних бесід, художніх читань, благодійницьких 

вистав тощо. Також, для залучення глядача до українського театру було 

запроваджено створення рекламної продукції: анонсів, афіш; системи 

абонементних карток. 

І. Мар’яненко у своїх спогадах зазначав: «Як людина освічена, високої 

культури, Михайло Петрович зумів прекрасно репрезентувати український 

театр перед найширшими колами громадянства і популяризувати його в пресі. 

А міцний ансамбль під режисурою такого майстра, як М. Л. Кропивницький 



226 
 

завойовував чимраз більші симпатії глядача. За два роки театр                             

М. Старицького зажив собі широкої популярності та великої слави»                  

[331, с. 124].  

Зокрема, з метою пропагування театральної діяльності митці 

започаткували новий вид реклами – анонс. Це був досить ефективний 

засіб: анонси майбутніх театральних заходів розміщували на шпальтах 

тогочасної періодики, завдяки чому глядач дізнавався про репертуар 

театру, його акторський склад і міг заздалегідь визначитися з вибором п’єси.  

Яскравим прикладом цього виду рекламної продукції є анонс 

української музично-драматичної трупи Т. Чернишова, у якому було 

зазначено: «У четвер 19 листопада 1881 року під режисерством Т. Чернишова 

буде представлена “Наталка Полтавка” – українська опера на 2 дії та 3 

картини тв. І. Котляревського. Дійові особи:  Наталка, малоросійська дівчина 

– Є. Громинська,  Терпилиха, мати – А. Чернишова, Петро, коханий Наталки 

– Г. Іванов, Возний Котляренко – Макогоненко, сільський виборний –

Мельников.  У п’єсі актори виконають номери пісенні та танцювальні» [25].  

Детальну інформацію про перебіг театрального сезону містили  

афіші. На їх шпальтах було зазначено: акторський склад, прізвища  

драматургів і композиторів, відомості про капельмейстерів, балетмейстерів, 

декораторів, співаків та артистів балету. Нерідко траплявся детальний опис 

самого спектаклю, постановочних ефектів, декораційного та музичного 

оформлення запропонованої вистави. Окрім цього, в афішах вказувався порядок 

придбання квитків та їх вартість, надавалась інформація про підписку на 

театральні абонементи, а також анонсувалися нові нотні видання, книги, 

пропонувався прокат костюмів для маскарадів, навіть зазначались правила 

поведінки під час театральних вистав.  

Запровадження абонементної карткової системи сприяло ефективному 

залученню глядача до театрального мистецтва. Зокрема, воно надавало змоги 

глядачеві планувати наперед свій вільний час, а також за меншу вартість 
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придбати абонемент. З метою пропагування української культурної 

спадщини, зокрема національного театрального мистецтва, адміністрацією 

театру було запроваджено такі форми сценічної діяльності як: бенефіси 

акторів, тематичні вечори на основній сцені, літературні бесіди, художні 

читання, благодійницькі вистави, звіти українських музично-драматичних 

колективів в офіційній пресі.  Зокрема, бенефіси провідних акторів 

української сцени планували заздалегідь, у середньому – чотири на сезон. 

Бенефіс виконував організаційно-творчу функцію та водночас був 

самостійним елементом системи оплати праці актора-бенефіціанта (за 

винятком витрат на постановку вистави).  

На шпальтах періодики про бенефіс акторки музично-драматичної 

трупи Ю. Касиненка – М. Борисової повідомлялось: «Сьогодні відбудеться 

бенефіс М. Борисової, талановитої акторки трупи Ю. Касиненка. На протязі 

минулих трьох місяців зимового сезону артистка Борисова, дякуючи своєму 

свіжому і молодому даруванню, встигла завоювати собі загальні симпатії, і 

важко вказати на роль, в яку б вона не внесла щирості і таланту. Для свого 

бенефісу артистка ставить “Чорноморці” Я. Кухаренка. Заслуги артистки 

говорять самі про себе, її бенефіс заслуговує особливої уваги публіки»              

[257, с. 27]. 

Разом з тим, у періодиці міститься інформація про бенефіс 

антрепренера, актора української музично-драматичної трупи Т. Чернишова, 

у якому зазначається: «Сьогодні в зимовому театрі святкує свій бенефіс 

талановитий антрепренер Т. Чернишов. Якщо звичайно до дня бенефісу 

говорять про заслуги бенефіціантів, то по відношенню до п. Чернишова треба 

сказати про те, що він зумів зібрати навколо себе групу молодих і 

талановитих митців і тим надав своїй антрепризі характер цілісності і 

дружності, а це для ансамблю найважливіше. Якщо торкнулися постановки 

п’єси, то і в цьому треба віддати йому належне, бо вкладено багато праці і 

таланту, щоб піднятися до рівня театральних постановок. Це все говорить 
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про те, що маємо безсумнівно талановитого артиста, що примушує думати – 

публіка поставиться з увагою до бенефісу п. Чернишова. Поставлена буде 

п’єса “Золоті кайдани” І. Тогобочного. Чистий збір надійде на користь 

масової бібліотеки міста Єлисаветграда» [521]. 

При проведенні бенефісів третина прибутку зазвичай надходила на 

рахунок театру, а решту отримував актор-бенефіціант. Навіть за таких 

фінансових умов дохід був значним. Вартість квитків на часткових бенефісах 

була набагато вищою, аніж на поточних виставах, що було вельми 

прибутковим як для самого театру, так і для актора. Окрім цього, бенефіціант 

мав право особисто розподіляти квитки між своїми  прихильниками, 

друзями, що теж приносило гарні прибутки [483, с. 40].  

Ювілейні бенефіси провідних майстрів української сцени проходили 

при повному аншлазі, і систематично висвітлювались  на шпальтах 

тогочасної періодики. Відтак блискучий успіх мали бенефіси                              

М. Кропивницького та М. Заньковецької під час гастролей української трупи 

у 1889 року до Петербургу. На них були присутні діячі мистецтва, науки, 

українці, які на той час перебували в Росії. На шпальтах столичної періодики 

лунало: «9 жовтня, відбувся бенефіс талановитої прем’єрки трупи п. 

Кропивницького, артистки пані Заньковецької. Бенефіціантка поставила в 

перший раз п’ятиактну драму п. Карпенко-Карого “Безталанна […] Пані 

Заньковецька виступила в ролі доньки старого солдата, ролі, яка багато в 

чому нагадує роль Наймички. Виконання її було прекрасне, особливо в 

останньому акті […] Артистка була зустрінута гучними оплесками» [257, 48].  

На шпальтах столичної періодики з приводу бенефісу 

М. Кропивницького повідомлялось: «У самому настрої публіки під час 

бенефісу М. Кропивницького помітно було щось особливе. Ніби щось 

повинно було трапитися в цей вечір, ніби здійснилось щось велике. 

Незвичайно урочистими були обличчя молоді, яка зібралася з усіх навчальних 

закладів Петербургу та інших міст. Здавалося, не залишилось жодного 
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українця, котрий не прийшов до театру на свято великого артиста української 

сцени» [257, с. 15]. 

18 грудня 1892 р. в Одесі з великим успіхом на честь десятиліття творчої 

діяльності відбулися бенефіси Марії Заньковецької. За свідченням тогочасної 

періодики, в одеському театрі був аншлаг, зала була переповнена, 

розташовувалися, хто де міг: на проходах, по двоє на одному кріслі, стояли на 

кожному вільному сантиметрі площі. Атмосферу цього театрального свята 

яскраво віддзеркалює «Одесский вестник», зазначаючи: «Справжнє вшанування 

артистки відбулося після третьої дії. Серед грому аплодисментів і викриків 

піднялася театральна завіса і публіка побачила на сцені малоросійську трупу, 

яка також побажала відзначити цей ювілейний день. М. Садовський, 

І. Карпенко-Карий тримали в руках подарунки від трупи, хліб-сіль на 

майоліковому підносі, золотий артистичний жетон на ефектній подушечці і 

чудовий срібний вінок. Аплодисменти на сцені, в глядацькій залі злилися в  

один загальний стогін захоплення» [257, с. 80].  

М. Садовський, вручивши видатній актрисі ювілейні відзнаки, 

промовляв: «Десять років тому Ви спробували свої сили у двох зіграних 

сьогодні ролях, і відразу самобутній талант Ваш спалахнув яскравим 

полум’ям, і прикували до себе очі глядачів. Гучне захоплення вітало появу 

зірки на українському горизонті, і повів талант за собою Вас безповоротно по 

тернистому шляху мистецтва. […] Світи ж нам, наше сонце, довго, не 

покриваючись темними плямами, прикрашаючи нашу сцену,  зігрівай теплом 

своїх супутників, освічуй їм дорогу до слави і неси до вічного торжества і 

безсмертя!» [447, с. 81]. Звісно, такі заходи мали блискучий успіх, зала була 

заповнена вщент, що приносило значні прибутки як бенефіціантові, так і 

театру. 

Фундатори українського музично-драматичного театру вдосконалювали 

такі форми художньої творчості, як літературні бесіди й художні читання, та 

запроваджували їх у театральну практику у новому форматі. Зокрема, з 



230 
 

конкурсантами працювали досвідчені актори, викладачі й лектори.  

Наставниками були П. Саксаганський, П. Гайдамака, П. Карпенко, О. Суслов 

та ін. Такі форми роботи з аудиторією сприяли її духовному оновленню , 

приносили театральним діячам фінансовий прибуток і залучали до 

національного мистецтва широкі кола глядачів. 

Пріоритетним видом творчої діяльності українських музично -

драматичних труп був показ вистав з благодійницькою метою. Зазначимо, що 

в останній третині ХІХ – початку ХХ ст. відбувався значний розвиток 

меценатства в Україні. Проявами доброчинства були охоплені фактично всі 

аспекти громадського життя: міжкласові, міжнаціональні, міжконфесійні 

стосунки, соціальна сфера, галузі освіти й культури, охорони здоров’я. 

Благодійницькі внески жертвували не лише заможні громадяни (дворяни, 

купці), а й представники середнього класу – інтелігенція та міщани. Слід 

також зазначити, що навіть коли декотрі з благодійників не надавали допомоги 

за життя, то в заповітах обов’язковою умовою було перерахування певних 

коштів (чи відсотків, заповідання землі, будинків, парків та іншої власності) з 

благодійницькою метою. 

Як зазначає дослідниця Н. Бокій, в аналізований період у Єлисаветграді 

значний соціальний прошарок займало купецтво. Серед благодійників міста 

були вчителі (Н. Бракер), військові (генерал-майор М. Федоровський), лікарі 

(М. Тезяков), діячі науки та літератури (О. Тарновський, Є. Тамм, 

С. Шимановський), єлисаветградські підприємці, серед яких особливе місце 

посідали англійські інженери Роберт і Томас Ельворті. Вони вклали власні 

кошти в організацію різних соціальних закладів: притулків для немовлят 

(підкинутих дітей), лікарень, у будівництво храмів і бібліотек [75, с. 30]. 

За сприяння доброчинців, зокрема підприємців (власників заводів і 

фабрик) і військових, у Єлисаветграді запрацювало немало благодійних 

товариств і закладів. Доброчинних справ у місті було здійснено на сотні тисяч 

карбованців. Єлисаветградські православні храми, католицький собор, 
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лютеранська церква, синагога й багато інших закладів міста були збудовані на 

благодійницькі кошти. Серед опікунських установ, окрім згаданого 

Єлисаветградського благодійного товариства, слід відзначити: місцеве 

повітове опікунство дитячими притулками (1871 р.), місцеве товариство 

поширення грамотності і ремесла (1873 р.), Комітет Червоного Хреста 

(1875 р.), Товариство допомоги бідним католикам (1899 р.), Товариство 

допомоги бідним євреям (1899 р.) та ін. Загалом на початку ХХ ст. (1907 р.) у 

місті діяло 13 благодійницьких товариств [75, с. 31].  

1867 р. в Єлисаветграді за проектом інженера-полковника (згодом 

генерал-майора) Г. Трамбицького та на його власні кошти було побудовано 

міський театр. В одному зі звернень до міських очільників Г. Трамбицький 

писав: «Побудувавши театр в Єлисаветграді за бажанням міської громадськості, 

без будь-якої допомоги з боку міста, я відкрив театральні вистави, не 

шкодуючи витрат на утримання якомога кращої трупи» [483, с. 47].  

Провідний український учений-бібліограф М. Сагарда вказував на той 

факт, що на початку ХХ ст. стрімкі суспільно-політичні події, невпинний 

науково-технічний розвиток спричинили появу періодичних фахових видань. 

Тогочасна українська періодика, випереджаючи книжкові видання за 

оперативністю подання матеріалів, стала головним джерелом інформації для 

широких кіл громадськості.  

М. Сагарда з цього приводу зазначав, що зростання періодичної преси 

газетного й журнального типу зумовлювалося передусім її завданнями й 

специфікою, що була тісно пов’язана із життям у різних його формах і 

проявах. На думку науковця, періодична преса могла відразу розв’язувати 

актуальні суспільні проблеми на початкових етапах їх виникнення, як 

комплексно, так і частково. Цим пояснюється і те, що центр ваги в літературній 

продукції змістився до періодичної преси: вона стала потужним конкурентом 

книжковим виданням і кількісно переважила монографічні праці [444, с. 15].  
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А. Ігнатієнко слушно зауважував з цього приводу: «Українська  

преса, з’явившись по всіх землях України та народившись за межами 

територіально-етнографічними, стала тією трибуною, звідкіль […] голос лунав 

до країн Європи й Америки і єднав українське громадянство з 

громадянством інших держав» [206, с. 52].  

 На основі аналізу архівних документів можна стверджувати, що до 

благодійної справи долучилися й українські музично-драматичні колективи. 

Менша частка прибутків від проведення цих заходів надійшла в грошовий 

театральний фонд, а більша частина коштів була переведена на рахунок 

спеціально призначених закладів або осіб. 

У результаті аналізу архівних матеріалів було виявлено звітні документи 

національних вітчизняних благодійних товариств, у яких міститься інформація 

про доброчинні вистави українських музично-драматичних труп та 

зазначається, що благодійні спектаклі користувалися популярністю серед 

громадськості та приносили сталий прибуток. Яскравим прикладом цього є 

віднайдений нами нормативно-звітний документ про влаштування театральної 

вистави трупою П. Саксаганського 14 листопада 1897 р. в зимовому театрі м. 

Одеси на користь малозабезпечених учнів училища Р. Кнікер. Відтак у ньому 

зазначається, що прибуток з продажу квитків становив 1 474 крб. 40 коп. 

Витрати від постановки спектаклю – 600 крб.;  марки благодійницького збору 

на квитки – 75 крб. 94 коп.;   анонси в газетах – 5 крб.  Усього – 680 крб. 94 

коп.  Чистого прибутку від постановки спектаклю отримано 793 крб. 46 коп. 

[21]. Отже, наведений документ свідчить про те, що благодійні спектаклі 

користувалися популярністю серед громадськості та приносили також і 

сталий прибуток. 

Також, у звітному документі Одеського слов’янського благодійного 

товариства стосовно проведення музично-драматичного вечора за участю 

артистки музично-драматичної трупи Ю. Касиненка В. Борисової, 
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міститься інформація, що цей захід пройшов при повному аншлазі та приніс 

значний касовий збір, зокрема:  

«Витрати: 

• анонс в “Одеському віснику”, телеграми – 10 крб.; 

• квіти артистам – 40 крб. 59 коп.; 

• оренда зали, прокат меблів, робота допоміжного персоналу  

(перукаря, швейцара) – 270 крб.  

У результаті: валовий збір – 4 198 крб. 49 коп.; витрати – 320 крб. 

59 коп.; чистого збору – 3 877 крб. 9 коп. » [21] . 

Разом із суто традиційними формами організаційно-творчої діяльності 

фундатори українського музично-драматичного театру запровадили 

інноваційні форми – комплексні синтезовані концертно-театральні програми,  

комбіновані театралізовані програми для дорослих та юних глядачів, звіти 

українських музично-драматичних колективів в офіційній пресі.   

Варто зауважити, що для митців театральної справи пріоритетними були 

аспекти виховання свого національного глядача, і тому вони уважно вивчали 

запити українства, національний побут, фольклор, народні розваги . 

М. Кропивницький під час гастрольних подорожей своєї трупи теренами 

Російської імперії відвідував ярмарки, спостерігав за веселими 

театралізованими видовищами, які викликали в публіки велике захоплення.  

Водночас інноваційною формою творчої діяльності, що сприяла 

залученню глядача до театрального мистецтва стала комплексна 

синтезована концертно-театральна програма. У даному контексті слід 

відзначити, що ці програми мали успіх серед глядачів і приносили музично-

драматичній трупі сталі прибутки, які використовували, зокрема і з 

доброчинною метою. Зокрема, наведемо приклад афішу виступу трупи 

М. Кропивницького в Одесі у 1882 році:  

«1882 рік. Єлісаветграді, з дозволу керівництва в театрі 

В. Т. Кузьмицького в четвер відбудуться гастролі російсько-малоросійських 
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артистів під орудою М. П. Старицького з режисури М. Л. Кропивницького. 

Представлено буде: «Глитай або павук» на 3 частини з хором по управлінням 

М. Л. Кропивницького. Дійові особи: (Перелік ролей та виконавців) 

дивертисмент. Концертний оркестр з 24 осіб. Приймати буде участь 

М. Т. Васильєв. Концертмейстер Н. Бортоломейчук. Початок о 8.1 / 2 вечора. 

В антракті гратиме оркестр під керуванням  М. Т. Васильєва. 

Ціни на місця: в партері 

• 1 й ряд – 2 р. 

• 2-й ряд – 1 р.20.коп.  

• 4–6 ряд – 1р. 

• 7–10 ряд 75 коп.» [13] . 

Окрім цього, керівництво українських музично-драматичних колективів 

організовувало комбіновані театралізовані програми як для юних так і для 

дорослих глядачів. Яскравим прикладом цього є концертно-театральна програма 

музично-драматичної трупи А. Дорошенка, що була репрезентована громаді  2 – 

3 квітня 1903 року. Зокрема, зранку юному глядачеві пропонувалися до 

перегляду вистави «Івасик-Телесик», «По щучому велінню» 

М. Кропивницького, а ввечері для дорослих глядачів демонстрували 

«Запорожець за Дунаєм» А. Гулака-Артемовського та «Вечорниці» 

П. Ніщинського [26].  

Однією із форм організаційно-творчої діяльності  на початку ХХ ст. 

були звіти українських музично-драматичних колективів в офіційній пресі. 

Зокрема на сторінках тогочасної періодики («Голос Юга», «Одеський вісник» 

та ін.) наводилися прізвища меценатів, публічно висловлювалась їм подяка за 

внесок певної суми коштів на користь бібліотек, притулків, малозабезпечених, 

збіднілих, багатодітних родин, учнів, які навчалися в училищах та ін. В 

розгорнутому вигляді наводилися: прибуток та витрати благодійницьких 

надходжень. 
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Яскравим прикладом цього, є звіт товариства Т. Чернишова стосовно 

влаштування 9 листопада 1910 року благодійницької вистави на користь 

малозабезпечених учнів комерційного училища Бон-Бруєвича м. Одеси. 

Зокрема, в ньому зазначається наступне: «Товариство російсько-

малоросійських артистів під режисерством Т. Чернишова з благодійницькою 

метою влаштувало вистави: М. Старицького “Ой не ходи, Грицю, та й на 

вечорниці”, “Краще своє ломане, ніж чуже хвалене” Л. Манька.  Товариство 

отримало прибуток:  

• з продажу квитків – 344 крб. 85 коп.; 

• з продажу програм, квітів і цукерок – 91 крб.; 

• з надходженням пожертвувань – 155 крб.09 коп. 

Всього: 591 крб. 94 коп. Витрати на виставу: 

• дирекції – 270 крб.;  

• гардероб – 30 крб.;  

• анонси в газетах і колонах – 25 крб.; 

• квіти – 12 крб.; 

• програми – 10 крб.;  

• цукерки –7 крб.20 коп.; 

• інші витрати – 2 крб.31 коп. Всього: 377 крб.73 коп.  

Пожертвування надійшли від таких осіб (надається перелік прізвищ), а 

також від осіб, які побажали залишитись невідомими. Комісія з влаштування 

вистави вважає своїм обов’язком висловити глибоку подяку дирекції театру, 

особам, які пожертвували на благодійну справу, а також всім, хто сприяв 

успіху вистави» [25]. 

Безперечно, усі ці заходи, спрямовані на залучення широкого  

глядацького контингенту, давали плідні результати і, хоча рекламними 

афішами майоріли різні видовищні установи, любов глядачів належала 

українському музично-драматичному театру. Відвідування українських 

вистав стало традицією як для дорослих, так і для юних глядачів. 
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1910 р. визначною подією для Єлисаветграда стали гастролі колективу 

М. Садовського, присвячені 30-річчю заснування першої української 

професійної трупи М. Кропивницького в Єлисаветграді. До зустрічі зі 

славетним колективом готувалися заздалегідь: на парканах і колонах були 

розташовані яскраві афіші. До міста завітали актори, шанувальники з різних 

куточків України: Бобринця, Херсона, Одеси, Миколаєва, Катеринослава та ін., 

а також гості з Молдови та Галичини.  

Надзвичайно теплою була ця театральна зустріч на батьківщині 

українського музично-драматичного театру. Українські вистави мали 

шалений успіх серед глядачів. Актори грали натхненно, відчуваючи  

надзвичайно щирий і гостинний прийом. Особливо бурхливими оплесками 

публіка вітала неперевершену гру Марії Заньковецької.  

З неймовірним піднесенням глядачі сприйняли показ вистав у виконанні 

видатних майстрів української сцени, гра яких була проникнута любов’ю до 

України, рідного національного театрального мистецтва: «Дві сім’ї», 

«Глитай», «Зайдиголова», «Доки сонце зійде, роса очі виїсть» 

М. Кропивницького, «Безталанна», «Понад Дніпром», «Бондарівна» І. Карпенка-

Карого, «Лимерівна» Панаса Мирного, «Чорноморці» Я. Кухаренка та ін.  

Отже, на основі аналізу діяльності українського музично-драматичного 

театру можна стверджувати, що саме комплексність його організаційно-

творчих видів і форм, як традиційних, так і інноваційних, сприяла 

встановленню чіткої організаційної, фінансово-господарської структури, 

зміцненню матеріальної бази, налагодженню ефективної взаємодії між усіма 

театральними службами та засвідчила його інституціональне становлення як 

національного культуротворчого інституту в системі соціокультурних зв’язків. 
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Висновки до Розділу 3 

 

В останній третині ХІХ ст. державні установи Російської імперії 

особливо прискіпливо контролювали діяльність національно-визвольного 

руху, який у цей час оформився як українофільський через ідеологію 

народництва та перемістився із культурницької в суспільно-політичну 

площину. Державна влада Російської імперії намагалась на законодавчому 

рівні спрямувати активність українських діячів лише в культурницьку сферу, 

упередити вияв національної ідеології в контексті усвідомлення української 

суверенності, а також прагнула не допустити активної політичної боротьби за 

національне та соціальне визволення у всеросійському масштабі.  

Система імперських законодавчих, виконавчих, судових органів 

намагалася перешкодити розвитку наймасовішого, найбільш соціально 

заангажованого виду етнонаціональної культури – українського музично-

драматичного театру. Офіційні державні документи (циркуляри, накази, 

статути) стосовно регламентації антрепренерської діяльності, вимоги щодо 

проведення поточних репертуарних та благодійницьких музично-драматичних 

вистав, вимоги до музично-драматичного репертуару та ін., щільно 

регламентуючи театральну діяльність, були лише знаряддям влади, що 

ефективно її захищало, забезпечуючи русифікаторську політику в Україні, 

жертвуючи при цьому національними інтересами: громадськими, науковими, 

освітніми, мистецькими.  

 На макрорівні державно-політичних зв’язків зазначимо, що  

український музично-драматичний театр, утверджуючи етнонаціональну 

ідентичність, офіційного статусу де юре не мав, внаслідок чого не вважався 

державотворчим інститутом, що перебував на державному утриманні. Де 

факто він був соціальним культуротворчим інститутом, що виконував 

етносоціальну роль та культурно-просвітницькі функції, комунікував з 
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деякими владними структурами (Міністерством внутрішніх справ, цензурними 

відомствами), на законодавчому рівні виборюючи право мати власну 

національну драматургію, театральні традиції тощо. 

Український музично-драматичний театр як етнонаціональний 

культуротворчий інститут мав власну програму розвитку, інтегрував напрями 

діяльності: організаційно-управлінського типу (організація театру, 

адміністрація театру); нормативно-правового типу (статут театру, норми 

моральної регуляції); фінансово-господарського типу (нормативи 

матеріального та фінансового забезпечення, вимоги щодо укладання 

контрактів з артистами); творчого типу (забезпечення високого художнього 

рівня музично-драматичних вистав, театрального репертуару).  

Діяльність вітчизняного музично-драматичного театру була спрямована 

на популяризацію національної культури через  традиційні (бенефіси акторів, 

тематичні вечори на основній сцені, літературні бесіди, художні читання, 

благодійницькі вистави), а також інноваційні (комплексні синтезовані 

концертно-театральні програми,  комбіновані театралізовані програми для 

дорослих і юних глядачів, звіти українських музично-драматичних колективів 

у офіційній пресі) форми музично-театральної діяльності.  

Доведено, що саме комплексність організаційно-творчих форм 

українського музично-драматичного театру засвідчила його інституціональне 

становлення як національного культуротворчого інституту в системі 

соціокультурних зв’язків. Водночас поєднання традиційних та інноваційних 

організаційно-творчих форм сприяло широкому залученню поліетнічної 

глядацької аудиторії до української театральної культури в естетосфері того 

часу.  

У аналізований період провідні театральні митці М. Старицький, 

М. Садовський, П. Саксаганський, розпочавши самостійну роботу й 

організувавши колективи, забезпечили художній плюралізм сценічного життя. 
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Заакцентовано на тому, що театральної освіти, національних театрально-

мистецьких закладів на той час в Україні не існувало. Саме корифеї 

української сцени стали фундаторами театральної мистецької освіти, коли 

розпочали вдосконалювати майстерність, навчали та передавали творчий 

досвід своїм послідовникам, забезпечуючи творчий плюралізм сценічного 

життя.  

На початку ХХ ст. українське сценічне мистецтво серед широких кіл 

громадськості пропагували послідовники корифеїв української сцени – 

професійні музично-драматичні трупи А. Дорошенка, І. Івася-Мороза, 

Ф. Левицького, П. Карпенка, Ю. Касиненка, М. Копилова, М. Каганця і 

І. Морозенка, К. Мирославського, І. Скобринського та ін. Митців об’єднували 

не тільки спільні творчі інтереси, але й бажання служити справі національно-

культурного відродження. Завдяки цьому в діяльності багатьох театральних 

колективів відчувався світоглядний вплив видатних українських митців, 

естетичний дух їхньої творчості. Так утверджувалася спадкоємність в 

українській театральній культурі. 

Виявлено, що учасники українських музично-театральних колективів 

були вихідцями із різноманітних соціальних груп (демократичної інтелігенції, 

дворян, міщан, купців, селян, ремісників, робітників), різні за віком, 

матеріальним статусом, рівнем освіти, у багатьох випадках етнічним 

походженням. Однак, незважаючи на жорстку імперську регламентацію 

театральної діяльності, розширення соціальної бази українського театрального 

руху сприяло об’єктивному ідейно-естетичному процесу утвердження 

українського музично-драматичного театру як культуротворчого інституту в 

системі суспільних комунікацій.  

Відтак, у час імперських заборон, всеохоплюючої русифікації 

суспільства, український музично-драматичний театр як компонент системи 

тогочасного соціуму інтегруючись у культурно-історичну форму 
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полікультурного суспільства, став значущим історико-культурним явищем. 

Набуваючи статусу соціального культуротворчого інституту, театр пропагував 

етнонаціональну культуру, духовні традиції українства серед широкого 

поліетнічного загалу населення України. 
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Розділ 4 

СОЦІОКУЛЬТУРНІ ЧИННИКИ РОЗВИТКУ ВИДІВ І ФОРМ  

МУЗИЧНО-ТЕАТРАЛЬНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ В УКРАЇНІ 

 

4.1. Шляхи та особливості формування національного жанрово-

стильового репертуару українського музично-драматичного театру 

В останній третині ХІХ – початку ХХ ст. на формування видо-жанрової 

специфіки й мистецьких засад українського музично-драматичного театру 

мала безпосередній вплив західноєвропейська театральна традиція. У зв’язку з 

цим В. Вернадський відзначав, що національна самосвідомість українства 

розвивалась на ґрунті етнографічних відмінностей, особливостей менталітету, 

культурних тяжінь, котрі пов’язують Україну з Європою, й історичного 

укладу народного життя, проникнутого духом демократизму [95, с. 54].  

Слід зазначити, що українська театральна культура успадкувала 

європейські жанри театрального мистецтва, які еволюціонували в процесі 

історичного культуротворення та, безперечно, мали значний вплив на процес 

формування національної драматургії, вітчизняного музично-драматичного 

театру. 

Жанр є формою художнього мислення й особливим ментально-

естетичним утворенням, що репрезентує художню інформацію, відображаючи 

еволюційні зміни та форму збереження національних традицій. Параметром 

цілісності жанру є синтез його складових: форми завершеності родових 

ознак і втілення соціальної природи мистецтва. Тому жанр являє собою 

естетичну категорію, яка відображає динаміку змін, форму збереження 

традицій і є ментально-ціннісною моделлю художнього твору, котра 

функціонує в суспільстві як культурна  пам’ятка [308, с. 364].   

З прийняттям християнства Київська Русь від Візантії перейняла  

літургійну  драму, а пізніше (у ХІІI ст.) – містерію, що являла собою 

інсценізацію релігійного сюжету та складалась із декількох циклів [308, с. 582].  

З цього приводу І. Крип’якевич писав: «З церковних обрядів та релігійних 
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процесів витворено рід драматичних вистав. Так на Христове Різдво 

уладжувано в церкві ясла, при чім священніки відчитували відповідні 

євангельські тексти, приймаючи на себе ролі поодиноких біблійних постатей» 

[272, с. 279–280]. Основу створеної таким чином літургійної драми становили 

різдвяний та великодній цикли.  З часом різдвяний цикл поступово втрачає 

культову основу, у драмі з’являються персонажі (волхви, пастухи), що 

розмовляють народною мовою, а не латинською, що є офіційною для літургії 

[308, с. 582].   

Д. Антонович з приводу появи нової форми релігійної драми – 

містерії зазначав: «Найстаріші відомі нам п’єси українського репертуару, 

– це великодня містерія – початку XVII віку, як “Розмишляніє о муці Христа” 

Волковича, “Слово о збуренню пекла”; з  кінця XVII віку великодня містерія 

“Дійствіє на страсти Христові списаноє”, також різдвяна містерія Дмитра 

Ростовського й його ж “Успенська драма”. Крім містерій, з XVII віку дійшли 

до нас міраклі, як: “Олексій, чоловік божий”, ... а також мораліте, помішані з 

іншими типами релігійних п’єс, як “Царство натури людської ”... в цих п’єсах 

часто трапляються дуже живі народні сцени в добрій українській мові; це 

гумористичні вставки, інтерлюдії, в яких уживалося иноді народнього співу й 

танців» [40, с. 3–4].    

С. Мокульський, досліджуючи генезу західноєвропейського театру, 

відзначав, що жанрова театральна форма – драма – еволюціонувала впродовж 

віків майже до кінця ХІХ ст., від античної, містерії до народної, реалістичної. 

Дослідник зауважував на тому, що з давньогрецьких обрядових ігор і пісень 

постала антична трагедія. За своєю суттю вона була міфологічною і являла 

собою діалог між актором і хором. При цьому, хоча кількісно партія актора в 

початковій драмі була невеликою й головну роль грав хор, саме актор своєю 

появою став носієм дієвого, енергійного початку. Хор, який був учасником 

драматичного дійства, виконував дві основні художні функції: ліричну 

(висловлення почуттів); епічну (розповіді про історичні події).  
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Дослідник зауважував на тому, що у пародійних сценках містерії мала 

місце народна сатира, яка знаходить гостро соціальне спрямування: на фарсову 

сцену виходять персонажі пародійно-сатиричного змісту: корисний суддя, 

скупий багатій. Відтак, ця народна пародія створювала образ не 

індивідуальний, а узагальнений, щось на зразок маски народного 

комедійного театру  [538, с. 231]. Проте, як зазначає С. Мокульський 

більшою мірою стихійна за своїм характером, масова за складом виконавців 

містерія, незважаючи на явні риси народного видовища, таки не змогла вийти 

за рамки релігійних канонів, але закладена в ній реалістична тенденція, 

пустила свої перші паростки [538, с. 232]. 

Аналізуючи особливості появи нового типу драми – трагікомедії 

(«Владимір» Ф. Прокопович, «Милость божія», «Трагедо-комедія» 

С. Ляскоронського та ін.), Д. Антонович акцентував увагу на наявності 

театральної завіси, декораційному оформленні вистав, синтетичності 

театралізованого сценічного дійства, зазначаючи: «Виставлялися п’єси на сцені, 

яку будувалося вище, ніж саля, де сиділи глядачі. Сцену було відділено від салі 

завісою; на сцені вживалося декорацій для означеного місця, де проходила дія, 

рампу освітлювали каганцями, виставленими в ряд. Світлових ефектів уживано 

для представлення блискавки, затьми сонця, для місяця й зірок. Між 

бутафорським знаряддям уживалося автоматичних фігур. Напр.,..у п’єсі 

“Свобода од віков вожделінної натури людської представлялося як меркли 

зорі...як хвилюється море, а на ньому серед хвиль корабель” [40, с. 4–5].  

Слід зазначити, що на появу українського музично-драматичного театру 

значною мірою вплинуло народження в Італії нового музично-сценічного 

жанру – опери. Її становлення було зумовлено розвитком італійської 

культури: розквітом світської музики, а також діяльністю відомого 

«флорентійського гуртка» (Camerata Fiorenta), діячі якого ставили за мету 

відродити античну трагедію та віднайти у музиці засоби виразності, при 

яких поетичний текст зберігав свою первинність та неповторність                 

[140, с. 7]. З появою в Італії публічних театрів, значною популярністю у 
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глядача користувалися невеличкі музичні п’єси гумористичного характеру, 

розташовані між актами серйозної опери – інтермедії. Поступово інтермедії 

під впливом комедії «дель арте» (commedia dell’arte) еволюціонували в 

повноцінні театралізовані вистави –opera buffa (комічна опера) [140, с. 16].  

Характерною ознакою цього жанрового різновиду стало закріплення за 

вокальними партіями певних амплуа. Відтак, з сопрано асоціювалася 

молодість, жіноча безпосередність, чарівність та краса, менш привабливі 

жіночі персонажі відносилися до меццо-сопрано або контральто, басовим ж 

партіям відводилися ролі опікунів, залицяльників, пристарілих 

холостяків[140, с. 22]. 

Як зазначає О. Касьянова, для пластичної характеристики музикальних 

образів застосовувалися і сценографічне оформлення вистав. Розподіл оперних 

персонажів на різні категорії («високі» та «низькі») призвів і до створення 

належної характеристики образів. Відтак, як зазначає дослідниця «для 

характеристики “високих” персонажів використовували серйозний 

академічний, узагальнений у своїй виразності танець, який пізніше назвали 

“класичним”. Упровадження “низьких” комедійних персонажів, споріднених із 

масками комедії “дель арте”, спонукало застосувати для їх характеристики 

фольклорні пісенно-танцювальні елементи, гротесковий, портретно-

зображальний танець, який пізніше набув назви “характерного”. Із залученням 

до його виконання професійних артистів танці набули глибшого змісту, 

сприяючи розкриттю сюжетної лінії твору» [222, с. 123]. 

У Франції результатом експериментів з відродження античної драми 

стала поява нового музично-драматичного жанру – мелодраматичного 

балету, у якому органічно поєдналися танцювальний, драматичний і 

вокальний компоненти сценічної вистави й була наявна оперна драматургія 

(«Цирцея», «Тріумф Міневри», «Балет Альцини», «Звільнення Ринальдо», 

«Пригода Танкреда» та ін.). Цей жанровий різновид, як зазначає О. Касянова,  

збагатив театральну культуру Франції фарсовою буфонадою, що спричинило у 

свою чергу домінування характерного фольклорного танцю та сприяло до 



245 
 

постановок професійних акторів, що мали майстерно виконувати  складні 

гротескні ролі, порушуючи демонстративну аристократичну замкненість 

придворного балету [там само].  

В аналізований період значний вплив на поступ театральної культури 

Франції мав розвиток двох абсолютно протилежних літературних течій. 

Представники преціозної (аристократичної) течії (франц. preciosite – 

вишуканий, манірний) В. Вуатюр, О. д’Юрфе, М. Ськюдері, А. Годо та ін. 

виступали за повну відмову від «низької» дійсності, народної мови. Їх 

творчості властиві: ідеалізація аристократії, вишукана лексика, складність 

художньої форми, опис різноманітних деталей світського життя, численність 

метафор, гіпербол, перифраз, лицарсько-пасторальні сюжети [309, с. 268]. 

Представники літературної течії – бурлеску (франц. burlesque, італ. 

burlesco, від burla – жарт) – демократичної за своєю суттю, у своїх творах, що  

характеризувалася явною невідповідністю між змістом і формою, застосуванням 

низького стилю у висвітленні високого, наявним гротеском, пафосом, 

карикатурністю, вельми сатирично зображували аристократію, висміюючи її 

сентиментальність та химерність [308, с. 150]. 

Комедійний репертуар став надзвичайно популярним серед 

громадськості. Його почали пропагувати ярмаркові театри, що стали 

альтернативою придворно-аристократичним видовищам. Відгуком на 

громадські запити часу стала поява нового різновиду музично-драматичного 

жанру – комедії-балету. Жанр, створений французьким драматургом 

Ж. Мольєром для придворних розваг, автор наповнив гострим сатирично-

викривальним пафосом. У його комедіях діалог, інструментальна та вокальна 

музика та танок, драматизуючись, органічно поєднуючись із текстом, сприяли 

розкриттю цілої галереї тогочасних характерних образів персонажів Вокальні 

номери сприрались на досвід опери-буффа та мелодраматичного балету 

(«Докучні», «Шлюб із примусу», «Принцеса Елідська», «Жорж Данден», 

«Комічна пастораль», «Хворий, та й годі», «Міщанин-шляхтич» та ін.) 

[539, с. 154]. 
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1708 р. Паризька опера надала право ярмарковим театрам 

використовувати у своїх виставах спів, танці, декорації, у зв’язку з чим на 

театральних підмостках утвердився жанр водевілю (франц. vuadeville), що являв 

собою комічну одноактну п’єсу з анекдотичним сюжетом, що 

характеризувалася стрімкістю дії, легкістю діалогу, калейдоскопічною 

трансформацією образів, застосуванням діалогічних жартівливих пісень-

куплетів, танцювальних сцен, що сприяло саркастичному зображенню 

розкішних розваг аристократичних верств суспільства [308, с. 198]. 

Українська культура успадкувала, переосмислила й творчо трактувала 

на свій лад європейські жанри сценічного мистецтва. Музичний театр в 

Україні як самостійне мистецьке явище та феномен національної культури 

сформувався й утвердився в європейському культурному просторі саме 

наприкінці ХІХ – початку ХХ ст., вбираючи досвід оперно-балетного 

мистецтва Європи і Росії, розвиваючи й перетворюючи традиції свого 

національного театру та послідовно створюючи власний самобутній 

музично-драматичний театр.  

Новий етап в історії українського театру – епоху музичної української 

драми – розпочав Іван Котляревський «Наталкою Полтавкою». Жанрове 

визначення цієї п’єси було «малороссийская опера», що походила від 

французької водевільної комедії кінця XVII ст., що у 60-х роках XVIIІ ст. 

трансформувалася у комічну оперу, тобто музично-драматичний жанр 

[563, с. 106]. 

Видатний драматург використав у своїй творчості потужне духовне 

джерело української нації – її етнографічно-фольклорну культуру. 

Використання фольклору у сюжетній драматургії п’єси, мовних партіях 

дійових осіб, включення співу й танцю в структуру національної видовищної 

вистави сприяло появі нової української соціально-побутової драми в 

українській драматургії та засвідчило появу нової театральної моделі – 

українського музично-драматичного театру. 
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Відтак український музично-драматичний театр другої половини ХІХ 

– початку ХХ ст. не тільки був закорінений в обрядово-фольклорній, образно-

поетичній культурі українців, а й продовжував традиції європейської 

театральної культури. Драматургічні прийоми застосування музичної 

образності в «Наталці Полтавці» цілком відповідають композиційно-

структурним засадам побудови європейських музично-театральних жанрів. 

Зокрема, принцип чергування діалогів з музичними епізодами, використання 

вставних музичних і танцювальних номерів, майстерно застосовані видатним 

українським драматургом для посилення впливовості та сугестивності 

драматичної дії.  

Головною типологічною ознакою «Наталки Полтавки» є її тісний 

зв’язок з українським музичним фольклором, який виявляється як у 

безпосередньому цитуванні митцем фольклорного зразка, так і створенні 

автором оригінальної мелодики з опорою на характерні інтонаційні, ладові, 

ритмічні, мелодичні народнопісенні інтонації. Таким чином, «Наталка 

Полтавка» була органічною складовою розвитку європейського музичного 

театру та водночас національним надбанням, що базувалося на культурно-

історичних, фольклорно-музичних традиціях українства [333, с. 120–121]. 

Водночас першими національними музично-драматичними виставами, які 

за аналогією до «Наталки Полтавки» були названі «малоросійськими операми», 

є «Москаль-чарівник» І. Котляревського та «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-

Основ’яненка. Для виконання ролей у перших «малоросійських операх» актори 

мали бути універсальними й уміти все: співати, танцювати, мати драматичний 

талант. Саме ці якості тогочасні театральні рецензенти у своїх відгуках 

оцінювали насамперед. Таким чином, українські письменники заклали міцну 

основу музичної драматургії, художньо-естетичне підґрунтя для подальшого 

розвитку українського музично-драматичного театру.  

Відтак, завдяки фольклоризації, щедрому використанню народних 

мелодій, майстерному поєднанню акторської гри з музикою та вокалом 
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українська музична драма посилила свій художній потенціал, окресливши нові 

шляхи розвитку національного музично-драматичного жанру.  

Немало «малоросійських опер», які були написані пізніше українськими 

драматургами – «Чорноморський побит» Я. Кухаренка, «Купала на Івана» 

С. Шерепетії (під цим псевдонімом виступав С. Писаревський), п’єс «Кум-

мірошник» Д. Дмитренка, «Чари» К. Тополі та ін., – утверджували й творчо 

транспонували образно-сюжетні мотиви, музично-драматургічні принципи 

пісенно-діалогічної фактури творів І. Котляревського та Г. Квітки-

Основ’яненка [563, с. 51–52].  

Жанрово-стильова палітра репертуару українського театру 

характеризувалася яскравою етнографічно-побутовою спрямованістю, 

відтворювала національний психологічний тип українців, пропагувала їхні 

етнографічні особливості та звичаї, сприяла усвідомленню власної 

національної ідентичності. Твори були зрозумілими для аудиторії , тому 

користувалися популярністю серед широких кіл громадськості. Фундатори 

українського театру вважали, що саме репертуар формує виконавську 

культуру акторів, виховує в них професійну майстерність, розкриває 

артистичний талант.  

З цього приводу М. Кропивницький зазначав: «Згадай лише, який 

репертуар створив Заньковецьку, Затиркевич, Садовського, Саксаганського, 

Максимовича, Ліницьку, Грицая, Вірину, Касиненка?.. “Глитай”, “Наймичка”, 

“Невольник”, “Доки сонце зійде…”, “Безталанна”, “Назар Стодоля”, 

“Сватання”, “Наталка Полтавка”, “Дай серцю волю…”. Ось той репертуар, з 

якого виросло те колосся на українській ниві, яким Україна довго 

пишатиметься» [280, с. 243]. 

Варто зазначити, що театр корифеїв розбудив національну 

театрознавчу думку, проголосивши вимогу до високої майстерності актора, 

режисера та художника. Прагнучі відгукнутися на історичні запити часу, він 

окреслив немало напрямів у сценічному мистецтві. Деякі з них – історичний, 
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психологічний, героїчний і романтичний – виявилися життєздатними та з 

великим успіхом розвивалися й надалі на вітчизняній сцені. 

Реалістично-побутовий стиль упроваджувався на засадах 

психологічного реалізму. Дотримуючи його настанов, українські драматурги не 

обмежувалися створенням «соціальних масок», вони у своїх п’єсах намагалися 

показати реальних людей, представників різних соціальних верств, з їх 

характерами, внутрішніми переживаннями, суперечливим духовним світом 

засобами історичної, соціально-побутової драми, комедії, водевілю.  

Основу тогочасного жанрово-стильового репертуару трупи 

М. Кропивницького становило понад 40 різножанрових п’єс вітчизняної 

драматургії: «Назар Стодоля» Т. Шевченка, «Ніч на Івана Купала», 

«Глитай», «Зайдиголова», «Дві сім’ї», «Пошилися в дурні», «По ревізії», 

«Вуси», «Дай серцю волю, заведе в неволю», «Розгардіяш», «Скрутна доба», 

«Перед волею», «Старі кучки й молоді парості», «Зерно і полова», 

«Супротивні течії», «Страчена сила», «Конон Блискавиченко», «Мамаша» 

М. Кропивницького, «Сава Чалий», «Мартин Боруля», «Паливода», 

«Хазяїн», «Лиха іскра», «Суєта», «Понад Дніпром», «Житейське море», 

«Бурлака», «Безталанна», «Бондарівна», «Чабан» І. Карпенка-Карого, «Не так 

склалося, як бажалося», «Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці», «За двома 

зайцями», «Сорочинський ярмарок», «У темряві», «Маруся Богуславка», 

«Оборона Буші», «Юрко Довбуш» М. Старицького, «Украдене щастя», 

«Рябина», «Учитель», «Послідній крейцер», «Кам’яна душа», «Майстер 

Черняк», «Лісова квітка» І. Франка, «Павло Полуботок, наказний гетьман 

України» О. Барвінського, «Жертва» В. Барвинського, «Гріх і кара» 

Н. Третьякова, «Дядькова хвороба» О. Самійленка, «Підгоряне» 

І. Гушалевича, «Загублений рай» І. Тогобочного, «Хмара», «Воля темряви» 

О. Суходольського  та ін. [13].  

Особливою популярністю в громадськості користувалися реалістичні 

драми й комедії, присвячені національному відродженню: «Доки сонце зійде, 

роса очі виїсть», «Олеся», «Замулені джерела», «На руїнах» 
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М. Кропивницького, «Не судилось» М. Старицького, «Нахмарило», «На 

громадській роботі», «На новий шлях» Б. Грінченка та ін. Також українські 

драматурги порушували у своїх п’єсах питання відповідальності людини за 

скоєний злочин («Наймичка» І. Карпенка-Карого, «Страчена сила» 

М. Кропивницького); служіння української інтелігенції своїй нації («Талан» 

М. Старицького, «Нашествіє варваров» М. Кропивницького, «Житейське 

море» І. Карпенка-Карого) і багато ін. [369, с. 232].  

Різножанрова палітра творів увійшла до репертуарної скарбниці 

послідовників корифеїв – музично-драматичних труп П. Карпенка, 

Т. Чернишова [25; 28]. 

Отже, завдяки розквіту українського драматургічного мистецтва 

українські музично-драматичні колективи отримали змогу глибоко розкривати 

тематику психологічного та соціально-філософського змісту, розширивши 

жанрово-стильовий діапазон репертуару. 

Як було доведено у попередніх розділах, на початку ХХ ст. діячі 

українського визвольного руху розробили стратегію національного поступу, 

головним стрижнем якої стало створення власної державності, широка 

національна територіальна та культурна автономія. Домінування імперської 

доктрини, безперервні цензурні заборони й утиски спричинили до активної 

суспільно-політичної діяльності українських діячів, заснування національних 

політичних об’єднань різноманітного спрямування. У цей час набула відносної 

повноти загалом вся соціальна структура: утворилася широка мережа 

національних, громадських, наукових, культурницьких та освітніх організацій. 

Патріотичні діячі Наддніпрянщини та Галичини, консолідувавши свої 

зусилля в єдиному напрямі – захисті національних прав і свобод українства 

від імперської доктрини, спрямували свою діяльність на  подальший 

розвиток науки, культури й освіти, що надавало право українській нації на 

існування зі своєю власною історією, мовою, культурою та традиціями. Нові 

суспільно-політичні зрушення сприяли поступовій модернізації українського 
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театрального мистецтва і його органічної складової – українського музично-

драматичного театру.  

З характерною для того часу революційно-романтичною піднесеністю й 

експериментальним запалом українські митці, як і західноєвропейські, 

поринули в пошуки жанрово-стильових новацій, нових мистецьких засобів. 

Отже, розвиток українського музично-драматичного театру, як і українського 

мистецтва загалом, відбувався в контексті еволюції європейської культури.  

Варто зазначити, що національний варіант модернізму був своєрідний, 

спричинений надмірною імперською колонізацією українських земель, 

тоталітарною русифікацією та безперервними цензурними утисками. Це 

значною мірою вплинуло на його перебіг та обумовило приглушений і 

нерадикальний характер. Головною особливістю розвитку українського театру 

було те, що найбільше наблизилася до модерністського процесу така важлива 

його складова, як драматургія. Утім, провідні діячі української сцени, 

обстоюючи засади реалістично-демократичного театру, заперечували модерний 

культурно-мистецький пошук молодих українських драматургів [266, с. 21].  

Разом з тим, як зазначає С. Хороб, модерністський тип художнього 

мислення на національному ґрунті виявився через реципіювання 

західноєвропейських модерністських моделей (неоромантизму), а також через 

пропагування в нових суспільно-політичних умовах характерних рис 

українського романтизму з його традиційною тематикою зображення 

національної та духовної самобутності й самоцінності особистості [588, с.11]. 

 Український модернізм, як зазначає дослідник, від самого початку став 

ідеологічним орієнтиром для оновлення української культури, спрямувавши 

її художній світогляд до європейських координат цілковитого збереження 

своєї національної самобутності та культурної ідентичності. Нове покоління 

українських драматургів – Леся Українка, Олександр Олесь, О. Кобиляньска й 

ін. – стали першими творцями національної модерної драматургії, які активно 

пропагували у своїх творах патріотично- світоглядну, художньо-естетичну 

позицію. Їхні мистецькі орієнтації ґрунтувалися на глибокому усвідомленні 
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націєтворчих завдань українського мистецтва, подальшого його розвитку в 

руслі загальноєвропейської культури[ 588, с. 11–12]. 

Мистецькі орієнтації національних митців ґрунтувалися на глибокому 

усвідомленні націєтворчих завдань українського мистецтва, подальшого 

його розвитку в руслі загальноєвропейської культури. Українські 

письменники мали інноваційний стиль художнього мислення, прагнули до 

«воскресіння», «відродження» українського театру, усвідомлювали його 

етнозахисну, культуротворчу функції та наголошували на необхідності 

реформування театральної художньо-естетичної системи. Слід зазначити, що 

нове покоління українських драматургів, створюючи модерністський 

театральний репертуар, нібито заперечувало національну театральну 

традицію, але насправді лише по-новому її трактувало, обрамляючи в 

новаторські драматургічні та сценічні форми, створюючи  модерністський 

театральний світ на національній архетипній основі. 

Л. Старицька-Черняхівська про час становлення оновленого 

українського театру у своїх спогадах зазначала: «Український театр жив і 

набував слави, незважаючи на всі злі обставини, через те, що  на чолі його 

стали талановиті письменники, які і в російській літературі не сіли б при кінці 

столу. Таланти-драматурги, таланти-артисти, інтелігентне художнє ставлення 

до справи і дійсний націоналізм – ось фактори, що зміцнили на той час 

український театр і піднесли його на ту височінь, якої йому чи й зазнати 

коли. Довгий час він був єдиним національним прапором, що маяв над 

поневоленою нацією. Це розуміли кращі презентанти його: вони боронили 

свій рідний прапор, як уміли, і незаплямованим донесли його до наших днів» 

[494, с. 239]. 

У межах модернізму як провідної західноєвропейської естетичної течії в 

українських драматургічних творах характерними рисами стають глибокий 

психологізм і ліризм, потяг до розкриття складних психологічних 

конфліктів, пошук нових прийомів передання вікових, національних, 
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історичних, професійних особливостей дійових осіб п’єс, їх соціальної 

обумовленості й еволюції під впливом суспільства.  

Національна сюжетна драматургія вибудовується не тільки на 

послідовному дотриманні дій, але й на калейдоскопічній зміні переживань 

сценічних персонажів. Новотвори В. Винниченка, Лесі Українки, 

Олександра Олеся, Л. Старицької-Черняхівської, С. Черкасенка за своєю 

сутністю, індивідуальними рисами формували нову українську драму 

(філософсько-психологічну, лірико-поетичну) з модерним режисерсько-

акторським типом мислення, під впливом європейських драматургічних 

творів Г. Гауптмана, Г. Ібсена, М. Метерлінка, А. Стріндберга та ін. [369,           

с. 335]. 

У цей час нова українська драматургія посіла чільне місце у трупах 

М. Кропивницького (1894 – 1900) «Блакитна троянда» Лесі Українки, 

«Степовий гість», «Нахмарило» Б. Грінченка та у  «Трупі Кропивницького під 

орудою Саксаганського і Садовського за участю Заньковецької» (1900–1903) та 

– «Лісова квітка Л. Яновської  [266, с. 26–27].  

В. Василько у своїх спогадах зауважував, що з розвитком українського 

театрального руху саме на театр М. Садовського, що на той час був єдиним 

стаціонарним національним театром, українська інтелігенція покладала 

надії щодо оновлення і європеїзації національного театрального мистецтва. 

Велика заслуга М. Садовського полягала в тому, що він, здійснивши 

модерністські постановки, відкрив українській модерній драматургії шлях до 

глядача [87, с. 65]. Цьому сприяло значною мірою послаблення демократичні 

суспільно-політичні  зрушення, цензурних утисків, які позначилися звісно і 

на репертуарній політиці театру М. Садовського [266, с. 27–28]. 

Постановка нового європейського репертуару вимагала втілення нових 

засобів акторської гри. Драматургічні жанри психологічної драми та комедії-

сатири вимагали й перебудови акторської психотехніки. Про творчий роботу 

над репертуаром В. Василько зазначає: «після прочитання п’єси і 

обговорення її переходили до зачитки ролями (режисерські скорочення, 
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виправлення помилок). Далі починався найцікавіший період – про період 

розводки мізансцен. Тоді відбувались захоплюючі розмови про зміст і стиль 

п’єси, звичаї, епоху, характери, стосунки, взаємодії персонажів, манеру гри. 

Саме у це період робився дійовий аналіз п’єси, визначалися конфлікти...ідея 

як висновок з усього складного сплетіння подій» [87, с. 27].  

Репертуарну основу театру М. Садовського становили п’єси «Наталка 

Полтавка» І. Котляревського, «Невольник», «По ревізії» М. Кропивницького, 

«Мартин Боруля», «Житейське море», «Суєта», «Хазяїн» І. Карпенка-Карого, 

«Богдан Хмельницький», «Маруся Богуславка», «Ой, не ходи, Грицю, та й на 

вечорниці» М. Старицького а також новотвори української драматургії, а 

саме, «Гетьман Дорошенко» Л. Старицької-Черняхівської, «На перші гулі» 

С. Васильченка, «Про що тирса шелестіла»  С. Черкасенка,  та ін. [266, с. 29].  

Намагаючись залучити до театру нового глядача, М. Садовський 

вдався до експерименту: здійснив постановку західноєвропейських і 

російських п’єс українською мовою. На сцені театру були поставлені п’єси: 

«Ревізор», «Одруження» М. Гоголя, «Тепленьке місце» О. Островського, 

«Сватання», «Ведмідь» А. Чехова, «Сватання», «Мазепа» Ю. Словацького, 

«Моральність пані Дульської» Г. Запольської, «Зачароване коло», «З доброго 

серця» Л. Риделя, «В липневу ніч» Б. Горчинського, «Просвітитель пан 

Хитрий» О. Ернста, «Забавки» А. Шніцлера, «Загибель Надії» Г. Гейєрманса, 

«Забавки» А. Шніцлера, О. Ернста та ін. [87, с. 39].  

Утілення інноваційного модерністського репертуару на українській 

сцені було можливим також за умови плідної творчої співпраці драматурга з 

режисером, акторами й художниками-постановниками. Зокрема, для 

оформлення вистав у театрі М. Садовським було запрошено художника 

В. Кричевського. Відтак, його майстерними декораційними роботами стали 

спектаклі «Тарас Бульба» М. Гоголя, «Богдан Хмельницький» 

М. Старицького, «Степовий гість» Б. Грінченка. Показовим було те, як 

зазначає Ю. Раєвська, що В. Кричевський привніс на сцену досвід архітектора, 

який створив проекти тогочасних громадських установ, приватних будинків, 
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засвідчивши досконале знання різних архітектурних стилів. Його роботи 

відзначало синтетичне поєднання української живописної декоративності з 

традиціями національної архітектури [333, с. 113]. 

Як зазначає В. Василько, хорова та оркестрова культура в театрі були 

на високому рівні. До складу хору увійшло 30 осіб, до оркестру 20, всі вони 

викокваліфікованими музикантами, а головне вони відданими справі 

національного відродження. Творчими колективами керували талановиті 

майстри В. Верховинець, О. Кошиць, П. Гончаров. М. Садовський був 

присутній на репетиціях, а іноді і сам вставав за диригентський пульт 

[87, с. 29]. 

Однак художньо-естетичні зв’язки М. Садовського з авторами 

українського модерністського репертуару складалися доволі непросто. 

Показовим прикладом творчих пошуків у становленні українського 

театрального мистецтва була робота М. Садовського над інсценізацією 

«Лісової пісні» Лесі Українки. За спогадами П. Коваленка, митець ставив 

свої умови щодо показу драми-феєрії Лесі Українки за власною 

інтерпретацією, яка буде, на його думку, зрозумілою глядачу, матиме успіх і 

принесе значні касові прибутки. Однак Леся Українка так і не поступилася 

своїм авторським баченням і вважала, що в іншій інтерпретації її авторський 

задум-«мрія» буде спотворений. М. Садовський, у свою чергу, категорично 

відмовився ставити твір без купюр, і, на жаль, через кардинально протилежні 

погляди режисера й автора «Лісова пісня» так і не набула в театрі 

М. Садовського свого сценічного втілення [там само].  

Вельми суперечливий характер мала й постановка драматичної поеми 

Лесі Українки «Камінний господар». М. Садовський додав її до 

репертуарного переліку театру, але категорично відмовився працювати над 

п’єсою як режисер, пояснюючи це браком коштів на декораційне 

оформлення та костюми, однак погодився зіграти роль Командора 

[331, с. 213]. 
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Актори театральної трупи М. Садовського з великим натхненням 

сприйняли нову модерну драматургію. Як зазначає Мар’яненко, сценічне 

втілення цієї модерної п’єси потребувало залучення до процесу режисера В. 

Чаговця, який допоміг акторам осягнути художньо-філософський зміст твору 

[там само]. В. Чаговець, стосовно постановки «Камінного господаря», 

зазначав: «Тут усе для театру було новим. І пісня Дон Жуана в зовсім новому 

трактуванні, і структура п’єси, відмінна від звичайного типу класичних традицій, 

– якась особлива психологічна таємниця, що її лишила нам наймудріша з 

поетів після шевченківського покоління. Працювали над “Камінним 

господарем” довго і вдумливо» [281, с. 54].  

Постановка п’єси Лесі Українки мала велике значення для творчого 

зростання самого колективу театру, на чому наголошував І. Мар’яненко. 

Однак побоювання М. Садовського щодо прибутковості вистави все ж таки 

повністю справдилися. Він зазначав, що зібраних громадянством коштів 

вистачило тільки на те, щоб оформити декорації й оплатити  прокат 

костюмів і бутафорії на кілька вистав. З приводу відвідуваності публікою цієї 

вистави І. Мар’яненко зауважував: «Спектакль сприймали дуже добре, але 

публіки на нього ходило мало. Зал лишався незаповнений, нічим було 

покривати накладні видатки. А тому через якийсь час цей поетичний шедевр 

української літератури довелося зняти з репертуару» [331, с. 216].  

Стосовно постановок у театрі новотворів В. Винниченка 

М. Садовський зазначав з цього приводу: «Цього сезону побачила вперше 

світло театральної рампи Винниченкова п’єса “Брехня”. Це була перша з 

його п’єс, яку я поставив, бо такі п’єси як “Базар”, “Дисгармонія” 

передусім не дозволяла цензура, а подруге, я вважаю їх за малосценічні,  

хоч деякі сцени в них написано живо й характерно» [447, с. 108]. 

Утім, завдяки наполегливості І. Мар’яненка, який ратував за новий 

модерністський репертуар, старанно працюючи з акторами, віднаходячи 

нові художні прийоми творчості, театр збагатився трьома виставами за 

п’єсами В. Винниченка: «Брехня» (сезон 1910–1911 рр.), «Натусь», 
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«Молода кров» (1913 р.) [358, с. 114–115]. Отже, попри суперечливий 

характер упровадження нового напряму на українській театральній сцені, 

по своїй суті, це був репертуарний вибух, що виразно свідчив про 

повнокровну «європеїзацію» українського сценічного мистецтва. 

У величезному й різноманітному репертуарі театру М. Садовського 

значне місце посіли музичні вистави. Театр у своєму складі мав свій 

постійний хор, диригента і хормейстера, танцівників, хороший оркестр, який 

для постановки оперних творів поповнювали запрошеними музикантами з 

інших театрів. Разом з тим, співаки-солісти з постійного штату театру, 

були водночас прекрасними акторами і з успіхом виступали на сцені.  

Слід зауважити, що кожна музично-драматична вистава мала свої 

жанрові та стильові ознаки, що свідчило про увагу режисера до стильових 

особливостей музично-драматичного твору, уміння віднайти для кожного жанру 

своє індивідуальне художньо-образне режисерське рішення. В. Василько з 

приводу цього відзначав: «Микола Карпович мав свою, цілком обгрунтовану 

думку щодо природи українського національного театру. Він вважав, що 

український театр за своєю формою повинен бути музично-романтичним, 

відповідно історично сформованим національним традиціям» [87, с. 40]. 

Режисер-новатор репрезентував глядачам твори національних  

композиторів, у нових жанрових різновидах – опера, оперета й опера-буфа. 

З незмінним успіхом на сцені театру М. Садовського протягом 1907-1915 років 

були поставлені вистави: «Продана наречена» Б. Сметани (1908 р.), 

«Сільська честь» П. Масканьї (1909 р.), «Галька» О. Монюшка (1910 р.), 

«Пан Сотник» (1911 р.), «Бранка Роксоляна» Д. Січинського (1912 р.), 

«Утоплена» (1913 р.), «Різдвяна ніч» (1915 р.), «Янко» (1914 р.)                       

В. Желенського. Також, поряд з операми до репертуару увійшли оперети: 

«Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Пошились в дурні», 

«Зальоти соцького Мусія», «Вія» М. Кропивницького, водевілі зі співом та 

танцями «Циганка Аза», «Ой, не ходи Грицю та й на вечорниці» 

М. Старицького та ін. [там само]. 
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Усе цей жанровий діапазон репертуару театру М. Садовського 

забезпечувався прекрасним акторським складом, що складався як з 

представників старшої генерації – М. Заньковецької, Г. Борисоглібської, 

І. Загорського, О. Полянської, І. Мар’яненка, С. Панківського, так і їхніх 

послідовників – Л. Ліницької, М. Петлішенка, Ф. Левицького Є. Хуторина, 

Є. Долі, О. Корольчука та ін. [266, с. 29–30].  

При постановці музичного твору М. Садовський прагнув до глибокого 

розкриття музичного змісту. Сценічний образ вибудовав передусім на основі 

музичної партії, у тісному взаємозв’язку музичного, вокального та сценічного 

елементів театральної дії.  Як актор, за свідченням В. Василька,                        

М. Садовський показав високу майстерність при виконанні ролей Кобиці у 

«Чорноморцях» Я. Кухаренка та Кецаля у «Проданій нареченій» Б. Сметани 

та ін. [87, с. 28].   

Яскравим прикладом новаторської режисури видатного майстра є 

постановка «Енеїди» М. Лисенка. Творча співпраця М. Садовського 

Л. Старицької-Черняхівської, автором лібрето п’єси та композитором 

М. Лисенко була вельми плідною і принесла значний успіх. Л. Старицька-

Черняхівська у драматургічному тексті майстерно синтезувала комічний 

сюжет з ліричними елементами та відтворила в образах олімпійських богів, 

троянців, карфагенян національний архетип українців [358, с. 122].   

З приводу кінцевої партитури М. Лисенка, В. Василько зазначав, що до 

неї увійшли симфонічні картини: увертюра, буря на морі, втихомирення її 

Нептуном, політ Юнони, похід богів  (2 дія), пейзаж тихого моря (3 дія), а 

також  блискучий гопак на Олімпі. Прекрасним був творчий тандем 

композитора та  режисера-лібретиста [87,  с. 67–68]. 

Водночас, динамічні мізансцени вистави, що вибудовувались 

М. Садовським завдяки переносним декораціям: хмари, що пританцьовували в 

унісон разом із Зевсом та богами, що танцювали гопак; Нептун, який виходив 

з водних глибин на ракові а також тріумфальне прибуття корабля Енея у 

фіналі справили неймовірно захоплююче враження  на глядачів.  
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Разом з тим, «Енеїда» вражала публіку своїм блискучим акторським 

ансамблем. В. Василько відзначав: «У дуже доброму виконанні артистів 

театру опера справляла незабутнє враження. Актори органічно поєднували 

спів із життям в образі дійової особи. Більшість з них оволоділа  комедійним 

планом ролі. Кращими за інших були Чорноморець (Карлашов) у ролі Зевса і 

Петляш – у ролі Дідони...Яскравий образ Бахуса створив Мироненко; соковито 

з темпераментом грала Юнону Малиш- Федорець, дуже смішними були 

Аполлон у виконанні Верховинця та його сердешної музи» [87, с. 68].  

Відтак, жанрово-стильова специфіка формування музично-драматичного 

репертуару, його етнокультурні, художньо-естетичні домінанти виявилися 

шляхом еволюційного поступу. Спочатку це був реалістично-побутовий 

стиль, що упроваджувався на засадах психологічного реалізму засобами 

історичної, соціально-побутової драми, комедії, водевілю. Згодом з’явився 

модерністський стиль, який увійшов в український театр через реципіювання 

європейських модерністських моделей (символізму і неоромантизму), що 

збагатило українську драматургію новими жанровими різновидами та 

засвідчило своєрідну «європеїзацію» українського театрального мистецтва. 

 

4.2. Театр і глядач: напрями соціокультурної взаємодії 

Базовими й визначальними для розвитку театрального мистецтва, 

зокрема українського музично-драматичного театру, є їх художньо-театральні 

відносини з головним партнером – глядачем, який є виразником запитів і 

маркером руху української спільноти,  а головне одним із головних суб’єктів 

театрального процесу.  

Як зазначає М. Карасьов, сценічне мистецтво є за своєю суттю 

активним та  синкретичним. Творча активність акторів передається глядачу, а 

одночасне творення вистави драматургом, режисером, акторами, 

композитором та художником, значно посилює цей вплив. Сценічна вистава, 

на думку дослідника, є передусім результатом співтворчості колективу 

театру та глядача. Саме у залученні глядача до творчого процесу є значна 
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перевага сценічного мистецтва, так як вистава набуває високого мистецького 

рівня безпосередньо під час її демонстрації глядацькій аудиторії та за її 

участю [220, с. 14–15].   

І. Безгін з цього приводу зауважує, що творче спілкування глядача та 

акторів становить одну із унікальніших особливостей театру, в якій 

передусім реалізується необхідність глядачів у театральному мистецтві. 

Сценічна дія розгортається перед глядачами та в уявному єднанні з ними, не 

маючи сталої форми. Мистецтво театру, як зазначає вчений, відбувається 

лише в момент творення вистави, що треба сприймати як процес, який не 

може завершитися, поки йде вистава, а тому вона однаково хвилює і тих на 

сцені, і тих хто знаходиться у залі [53, с. 35–36].  

О. Блок слушно зазначав, що «між публікою та  сценою існує 

нерозривний, міцний зв’язок, який є головним секретом  будь-якого театру;  

той, який надає новий сенс та значущість незначному; те, що здавалося 

безбарвним, робиться різнобарвним» [70, с. 227].   

Саме, якщо творчий колектив театру, а саме драматург, режисер, актори, 

мають передовий світогляд, добре обізнані з життям  суспільства, з його 

прагненнями та турботами, вони зуміють звернутися до тих проблем, що є 

актуальними для глядача. Разом з тим, майстерне опанування засобами 

театрального мистецтва є важливою передумовою створення високохудожньої 

вистави та залучення глядача до творчої взаємодії [220, с. 32].   

Відтак, сценічне мистецтво спрямоване на творення театральної вистави, 

головним призначенням якої є художнє відображення життя суспільства за 

допомогою сценічної гри акторів. Без публічного показу театральна вистава 

існує лише формально. Саме глядач є центральним суб’єктом театрального 

процесу, співтворцем вистави. На нього спрямована вся театральна творчість, 

оскільки саме він є рецептивним споживачем культурного продукту – 

театральної вистави.  

Як було доведено раніше, в останній третині ХІХ ст. з поширенням 

культурницького етапу національно-визвольного руху в українському 
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суспільстві утвердилося ставлення до українського театрального мистецтва, 

зокрема музично-драматичного театру, як до першорядної культурно-

національної справи і, разом з тим, як до найяскравішої демонстрації 

національної ідентичності, ментальності, мови та культури. 

Необхідно визначити ті елементи, які організують мікростуктурні, тобто 

внутрішні, художньо-естетичні зв’язки «театр – глядач». 

Аналіз праць вітчизняних і зарубіжних науковців свідчить, що механізм 

дії взаємозв’язку «театр – глядач» акумулює взаємовідносини театру з 

навколишнім соціокультурним середовищем та опосередковані функціональні 

взаємозв’язки: «глядач – драматург», «глядач – режисер»,  «глядач – актор»,  

«глядач – композитор», «глядач – сценограф» «глядач – критик», «глядач – 

соціальне оточення». 

Рецептивна функціональність театральної публіки безпосередньо 

залежить від художньої цілісності вистави, але передусім – від характеру 

взаємовідносин «актор – глядач», оскільки соціально-художній, 

перцептивно-психологічний аспект цих взаємин відіграє вагому роль 

у подальшому соціально-художньому бутті театру.  

Акторська гра, за визначенням М. Кагана, є ключовою, оскільки «[…] 

актор немов розчиняється у сценічному образі, відчуває, думає і діє так, як 

він, цей персонаж, повинен був би відчувати, думати і діяти в 

запропонованих обставинами» [215, с. 309].  

Як зазначає І. Безгін, саме актор як головний носій і виразник ідей та 

художнього задуму автора, має докладати максимум творчих зусиль для того, 

щоб театральна публіка зрозуміла й сприйняла те, що саме пропонує йому зі 

сцени художній колектив театру: драматург, режисер, художник, композитор і 

сценограф [54, с. 54]. 

О. Наконечна наголошує на тому, що актор для достовірності 

створюваного ним образу, перевтілюючись у свого персонажа, має передусім  

вірити, що він є його власним праобразом, щоб зробити мотиваційну 

поведінку свого героя власними мотивами. Зацікавленість глядача в театрі, 
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сприйняття публікою театрального мистецтва безпосередньо залежать від 

майстерності актора і його сценічної культури. Головними якостями, які цінує 

споживач театрального продукту в акторській грі, є: професіоналізм, 

майстерність, органічність, природність, динамічність, універсальність, 

харизма тощо [356, с. 217].  

У процесі аналізу взаємовідносин «театр – глядач» важливо 

усвідомлювати, що процес сприйняття театральної вистави глядачем є 

достатньо складним і багатогранним. У результаті акторської гри, зовнішній 

вигляд персонажа дозволяє глядачу побачити його внутрішній зміст. Художні 

образи, що виникають у глядацькій уяві, представляють своєрідний синтез 

власного життєвого досвіду, при цьому виникають і численні асоціації, 

протиставлення, зіставлення, ототожнення та передбачення, які здійснює 

глядач під час перегляду вистави. Разом з тим, конкретний зміст дій глядачів 

визначається і змістом вистави, протягом якої, виникають все нові й нові 

ситуації, взаємовідносини, що у свою чергу привертають сценічну увагу 

глядача, який слідкує за логікою поведінки персонажів вистави, 

розгортанням сценічної дії, аналізує та формує індивідуальне враження від 

перегляду сценічного твору [220, с. 35].   

У зв’язку із цим, важливою соціально-психологічною складовою 

взаємовідносин «актор – глядач» є взаємне подолання стресу, який виникає в 

актора через необхідність перевтілюватися, а в глядача – у зв’язку зі 

сприйняттям театрального дійства й трансформацією побаченого у власні 

уявлення  [54, с. 57]. 

Як зазначає Ю. Клименко, під час вистави факт переходу дистресу в 

еустрес відбувається за допомогою механізмів психологічного захисту таких як 

агресія, раціоналізація, проекція, ідентифікація, фантазія, сублімація, 

уявлення, пошук, заперечення та ін. Результатом цього сукупного впливу 

механізмів психологічного захисту є  катарсис, що виступає  як захист 

глядача на соціально-психологічному, когнітивному, емоційно-
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поведінковому, вегетативному рівнях саме, те, ради чого і існує театральне 

мистецтво [240, с. 85].  

Як зауважує М. Каган, роль уявлення та переживання у діалектично 

суперечливій структурі акторської творчості передусім динамічна,  у зв’язку із 

тим, що кожна із них може набувати значення творчої домінанти, породжуючи 

те, що і називають зазвичай «мистецтвом переживання» і «мистецтвом 

уявлення». На думку вченого, у просторово-часових мистецтвах, зокрема у 

театральному, розгортається поетапний рух акторського творчості назустріч 

музиці, танцю, водночас відбувається і паралельний рух літератури назустріч 

музиці або образотворчого мистецтва до архітектонічного мистецтва. З цієї 

точки зору «мистецтво переживання» і «мистецтво вистави» не являються 

творчими методами, а є формами існування акторської творчості, на які різні 

творчі методи можуть лише спиратися, так чи інакше їх переломлюючи  та 

використовуючи [215, с. 308– 309]. 

Ми поділяємо точку зору вітчизняних науковців з приводу того, що 

важливою умовою спілкування театру й глядача є емпатія. Поняття «емпатія» 

бере свій початок у давньогрецькій філософії. Грецьке слово «pathos», що 

означає сильне та глибоке почуття, близьке до страждання, видозмінилося, 

поєднавшись із префіксом «еm» – «empathos». В давньогрецькій філософії його 

ототожнювали з поняттями: «співпереживання», «співчуття», «проникнення», 

«наділення почуттями» (внесення почуттів) [308, с. 331].   

 Емпатія передбачає прийняття ролі іншого й розуміння почуттів, думок 

іншої людини. Саме емпатія є мистецьким та естетичним інструментарієм, що 

проникає в духовний світ людини за допомогою зовнішніх форм буття, які 

наповнені енергією світовлаштування, акумулюють в людині власне творче 

начало, спонукають до осягнення всесвіту, долучають до процесу звеличення 

духу особистості, удосконалення внутрішнього світу. Саме завдяки емпатії 

мистецтво і є тією органічною частиною духовного світогляду особистості, яка 

розвиває в ній дійсно людські почуття: інтелектуальні, естетичні та моральні 

[334, с. 71].  
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Як підкреслює М. Карасьов, обов’язковою умовою спілкування актора 

та глядача є встановлення виконавцем творчого контакту з глядачем, що  є 

основою сценічної дії. Сама природа акторської психотехніки акумулює в собі 

емоційно психологічні складові, які органічно застосовує актор для 

встановлення контакту з публікою, створення з нею емоційного діалогу, 

розвитку в глядача здатності сприймати почуття, духовний світ персонажа та 

відображати його. Від початку вистави, як зазначає дослідник, превалює 

логічний аспект сприйняття, по мірі розгортання сценічної дії активуються 

емоції глядачів [220, с. 29]. Вельми важливим на думку дослідника є те, що 

талановитий актор, справжня особистість, який має сценічний темперамент, 

харизму, привертає до себе увагу, викликає симпатію, довіру та  завжди 

встановлює контакт із глядачем під час вистави. Це актор з глибоко 

усвідомленими ідейними, естетичними принципами, яким підпорядковує свою 

роботу розкриттю художньої ідеї спектаклю, змістовному надзавданню 

[220, с. 116]. 

Зроблений аналіз дозволяє дійти висновку, що театрально-глядацька 

комунікація має чітко виражену психологічну й естетичну спрямованість і 

зорієнтована на засвоєння публікою морально-естетичних норм, духовних 

цінностей, мотиваційних алгоритмів поведінки, які вона спостерігає під час 

сценічної вистави. Саме завдяки емпатії глядач стає безпосереднім 

співучасником театральної дії, сприймає художній образ героїв вистави, оцінює 

його з позицій власного досвіду, через співпереживання на соціально-

психологічному, когнітивному, емоційно-поведінковому, вегетативному рівнях 

усвідомлює театральне дійство. Залучення глядача до сценічної дії засобами 

театрального мистецтва призводить до обробки його саме цією дією, 

перетворення на особистість, яка задля збагачення свого духовного потенціалу 

прагне до співтворчості. 

На нашу думку, публіка українського музично-драматичного театру 

має свої особливості сприйняття музично-драматичної вистави, які 



265 
 

випливають зі специфіки музично-драматичного сценічного дійства, у процесі 

якого формується театрально-художня комунікативна спільність. 

Як уже зазначалось у попередніх розділах дослідження, український 

музично-драматичний театр за своєю суттю є синкретичним мистецтвом – 

синтезом музики й драми. Синтез мистецтв у межах музично-драматичної 

вистави визначає його специфіку: розгорнута драматургічна основа, розвинені 

музичні форми, майстерне поєднання акторської гри з музикою, танцем і 

вокалом. 

Особливу роль у досягненні органічності музично-драматичної 

вистави відіграє творча співпраця: драматурга, режисера, акторів, композитора, 

сценографів і художників. Досягнення органічності всіх складових музично-

драматичного дійства: акторської гри, музики, танцю, костюмів, світла, 

декорацій – є основою як перманентного вдосконалення окремого музично-

драматичного спектаклю, так і розвитку театрального мистецтва загалом. 

З приводу ролі музики у виставі О. Наконечна відзначає: «Музичне 

мистецтво споріднює з мистецтвом театральним особливість їх природи, яка 

полягає в тому, що обидва ці мистецтва існують тут і зараз, одного разу і 

назавжди, і впливають на людську особистість опосередковано, підсвідомо, 

природнім шляхом, у повній згоді із людською природою... Саме ця функція 

музичного мистецтва є основоположною для існування жанрів музичного 

театру...де музика є основою сценічного твору і визначає драматургію 

театральної дії, її емоційний підтекст» [356, с. 189]. 

Оскільки музика і драма гармонійно співіснують у сценічних 

постановках, актор має досконало володіти не тільки акторською, а й 

вокальною майстерністю, тобто бути актором, який співає. Крім того , для 

творення яскравого художньо-сценічного образу він має обрати найвиразнішу 

вокально-сценічну форму (за допомогою певних дій: слова, співу, руху, 

міміки), збудити в собі послідовний ряд думок, дій і сформувати ставлення до 

партнера та пропонованих обставин. 
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Відтак у процесі конституювання національної театральної специфіки 

корифеї української сцени застосували весь свій творчий інструментарій – 

музично-драматичну, народно-побутову специфіку репертуару, етнографічний 

характер декорацій, костюмів, хореографічне оформлення вистав, визначивши 

принципи розвитку українського театру як музично-драматичного.  

Зазначимо, що національна спрямованість українського музично-

драматичного театру зумовила такі вимоги до роботи режисера й виконавців: 

творення цілісного національного психологічного характеру персонажа, 

природність і художня досконалість акторської гри, відповідність сценічного 

образу літературному. 

Фольклорні музично-хореографічні сцени у виставах корифеїв 

відтворювали етнографічно-побутову атмосферу сценічної дії, сприяли 

достовірному, глибокому розкриттю художнього змісту твору та справляли 

безпосередній вплив на глядача. За свідченням І. Мар’яненка, підготовчий 

процес роботи над п’єсою в М. Кропивницького проходив таким чином: «Перш 

за все читали п’єсу, обмірковували, що хотів сказати автор цією п’єсою і як 

вона мусить вплинути на глядача. Відшуковували в п’єсі сторони, що 

борються між собою і рухають дію: потім Марко Лукич давав характеристику 

кожному сценічному образу і визначав його місце в п’єсі і далі розподіляв ролі, 

після чого була розводка по мізансценах» [281, с. 101]. М. Кропивницький 

вбачав у режисерові ідейно-художнього керманича театрального процесу й 

переконливо доводив це всією своєю сценічною творчістю, майстерно 

здійснюючи найрізноманітніші постановки як драматичних, так і музично-

драматичних спектаклів. 

І. Мар’яненко зазначав: «М. Кропивницький чудово знав секрети впливу 

на глядача, який заповнював його театр: він математично точно враховував 

кожен сценічний ефект й умів задовольнити потреби найвитонченіших знавців 

театрального мистецтва. Кожна дія і навіть ціла п’єса у нього будувалися так, 

щоб тримати глядача в поступовому емоційному наростанні» [там само].  
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Здійснюючи підготовчу роботу над виставою, М. Кропивницький 

уважно вибудовував взаємовідносини між сценічними персонажами, 

приділяючи значну увагу кульмінаційним моментам сценічної дії. У роботі з 

акторами митець допомагав їм виявити свою творчу індивідуальність в 

опануванні ролі сценічного персонажа та водночас наполегливо й невпинно 

працював над об’єднанням усіх учасників музично-драматичної вистави в 

єдиний сценічний ансамбль [331, с. 38 – 39]. 

Саме ансамбль був однією з найхарактерніших рис режисерського 

рішення музично-драматичних вистав М. Кропивницького. Майстерно 

володіючи  законами драматургії та акторської техніки, він ансамблем через 

тканину поетичних образів персонажів вистав, доносив до глядачів багатство 

національного колориту [333, с. 22]. Уже від першої славетної постановки 

«Наталки Полтавки» 27 жовтня 1882 р. на сцені Єлисаветградського театру 

чітко окреслився режисерський почерк великого майстра. Рецензент 

«Єлисаветградського вісника» писав: «Щодо спектаклю 27 жовтня «Наталка 

Полтавка», не можна сказати, хто власне грав добре, то наче злилися духом 

для того, щоб зробити загальне враження» [257, с.17]. 

М. Синельников, провідний діяч російського театру, який починав свій 

творчий шлях на Наддніпрянській Україні, у своїх спогадах зазначав, що до 

того, як побачив вистави М. Кропивницького, він «[…]постановки справжнього 

режисера М. Л. Кропивницького відкрили мені очі. Як це не соромно, мушу 

признатися, що тоді я і не запідозрював навіть, що ансамбль – це не тільки 

гармонійне виконання головних ролей.. У Кропивницького з ідеєю даної 

п’єси нерозривно зливалося все: виконавець центральної ролі, хорист, 

статист, оформлення, деталь – все – гармонія. І це злиття складних елементів 

спектаклю в одне художнє ціле російський глядач вперше побачив тільки в 

спектаклях української трупи» [281, с. 47].  

Разом з тим, згадуючи гру українських артистів, М. Синельников 

порівнював її з грою європейських акторів, наголошуючи на тому, що 

український актор на сцені, не відходить від своєї індивідуальності та 
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вишиває все нові й нові візерунки, як і імениті європейські артисти, які не 

відходячи від своєї індивідуальності, привносили у кожну роль вражаючу 

різноманітність та проживали життя свого персонажу  [там само].    

Злагоджений виконавський ансамбль, цілісність режисерського 

рішення відзначали всі, хто бачив постановки М. Кропивницького. Навіть 

упереджено настроєна реакційна імперська критика змушена була 

констатувати, що М. Кропивницкий показав себе не тільки незрівнянним 

актором, а й неперевершеним режисером. Досвідчену руку майстра було 

помітно й у загальному вирішенні кожної вистави, й у щонайменших сценічних 

деталях, й у роботах виконавців, через що його постановки вражали 

справжньою ансамблевістю та високою сценічною культурою. 

Вітчизняний рецензент М. Френдейберг, анонсуючи вистави трупи 

М. Кропивницького зазначав: «Якщо хто хоче знати, що значить ансамбль, той 

нехай відправляється до малоросів. У них ансамбль не тільки загальний, але 

кожна сцена, як головних дійових осіб, так і другорядних, сходить прекрасно. 

Реальніше грати, ніж вони грають, – вже не можна. Хори, як чоловічий, так і 

жіночий гарні, голоси все свіжі, сильні і гучні ... » [257, с. 242].    

Театральний рецензент у газеті «Південний огляд» в рубриці «Театр і 

музика» з приводу вистави М. Кропивницького «Глитай, або ж Павук» писав: 

«Прекрасне розподілення ролей, а також хороший ансамбль сприяли  успіху 

п’єси. М. К. Заньковецкій був піднесений кошик квітів. Публіки було багато» 

[184]. Разом з тим, не побутово-етнографічна достовірність, не життєподібність, а 

романтичність, театральність, обарвлена етнографією, визначали режисуру 

корифеїв української сцени. 

М. Кропивницький при постановці музично-драматичних вистав 

підпорядковував увесь складний поліфонічний режисерський малюнок 

музичним образам, вокальним партіям, прагнучі донести до глядача глибоко 

психологічну й високопоетичну життєву правду. Яскравим прикладом музичної 

режисури великого майстра є постановка «Вечорниць» П. Ніщинського. Саме 

в цій п’єсі М. Кропивницький виявив специфіку, характерну для перших 
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кроків української музичної режисури, а саме: посилена увага до театральної 

ефектної мальовничості, органічний акторський ансамбль, музичність 

мізансценування [333, с. 20]. 

Театральний критик О. Суворін, що виступав з реакційних позицій до 

української культури, вимушений був визнати неперевершений талант 

М. Кропивницького, зазначаючи: «Кропивницький не тільки незрівняний 

актор, але й такий незрівняний режисер. Його руку видно в постановці всякої 

п’єси в найменшій деталі і загальній картині її. Його малий оркестр 

підкоряється йому так само, як і великий Направникові. Все на своєму місці і 

вчасно. Подивіться як в поставлені вечорниці, особливо жіноча половина. Як 

добре і красиво розміщаються дівчата коло кобзаря...І в загальній картині і в 

деталях яка естетична мірка» [505, с. 12]. 

Отже, режисерські рішення М. Кропивницького відбувались у контексті 

реалістичних творчих завдань, які він ставив перед акторами: домагатися 

органічного ансамблю, сценічного спілкування, безперервної творчої взаємодії 

як обов’язкової умови зображення достовірності, життєвості на сцені. 

Музикальність і піднесена поетичність у постановках видатного майстра 

природно поєднувалися з глибокою правдою життя і народного побуту навіть у 

найменших сценічних деталях.  

Як зазначає І. Мар’яненко,  декораційне оформлення вистав «[…] з 

боку музичного в театрі […] було розраховано на зоровий і слуховий ефект. 

Можна дивуватися, як за допомогою найпростіших засобів Марко Лукич 

умів утворювати відповідну сценічну атмосферу і чарувати своїх глядачів 

українськими краєвидами, з вербами та вітряками, темними ночами, з 

вогниками у маленьких віконцях, далекою піснею на фоні літнього вечора 

тощо» [281, с. 100–101]. Відтак, музично-сценічні картини у постановці                    

М. Кропивницького, віддзеркалювали красу народних звичаїв, побуту й 

колоритних етнографічних деталей, поетично оспівували щиру, життєрадісну 

вдачу, духовну красу українства і зачаровували глядачів.  
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Корифей української сцени М. Старицький за своїм режисерським 

баченням ішов до створення органічної ансамблевої вистави через 

ефектне вирішення сценічного простору, мальовниче мізансценування, що 

формувало в глядачів надзвичайно яскраві враження від сценічного дійства.  

М. Старицький вводив у драматургічну дію як масові фольклорно-

етнографічні сцени, так і окремі хореографічні дуети та тріо. Видатний 

режисер, зберігаючи національний колорит, майстерно застосовував 

динаміку музики й танцю для посилення впливовості драматичної дії, 

змістово-акцентованих сцен, окремих пластичних мізансцен, ретельно 

обмірковував декораційне оформлення українських музично-драматичних 

вистав.  

Митець зазначав: «Люблю і свято шаную майстерність актора, бо талант 

– велика річ! Але потрібно той талант оправити у художні рамці, так як 

вправляється дорогоцінне каміння. Тільки на тлі прекрасних декорацій та 

іншого художнього оформлення може на всю свою красу розгорнути талант 

актора» [541, с. 38].  

Під час роботи над постановою музично-драматичного спектаклю 

М. Старицький ретельно працював із кожним виконавцем, допомагаючи 

достовірно розкрити характери сценічних персонажів вокально-сценічними 

засобами [358, с. 31].   

М. Старицький вимагав від акторів достовірної, сповненої життєвої 

правди сценічної гри. У наполегливій творчій роботі митець дотримував 

чіткого й детально розробленого постановочного плану, майстерно 

«вписуючи» акторів у створену режисерську живописно-театральну картину. 

Постановка опери М. Лисенка «Різдвяна ніч», присвячена 35-річчю творчої 

діяльності видатного композитора, була своєрідним узагальненням 

наполегливих мистецьких пошуків М. Старицького в галузі музичної режисури.  

Як зазначала періодика, опера здійснювалася під безпосереднім 

керівництвом композитора й лібретиста М. Старицького, декораційне 

оформлення художника Ф. С. Красицького [257, с. 30]. Це стисле 
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повідомлення інформувало глядача про особливу підготовку до цієї урочистої 

ювілейної вистави, про плідну творчу співпрацю видатних діячів національної 

музично-театральної культури. 

Самобутня режисерська індивідуальність М. Старицького, який 

прагнув гармонійно поєднати життєво-психологічну і поетичну правду 

персонажів, знайшла своє віддзеркалення в образному колориті вистави, у 

майстерному декораційному живописі художника Ф. Красицького з його 

чудовими зимовими українськими краєвидами і барвистою гамою народних 

костюмів.  

Здійснюючи підготовчу роботу, М. Старицький, відпрацьовував з 

акторами кожен жест, кожну мізансцену, вимагав від них показу глибокої 

життєвої правди, відтворення психологічних і побутових деталей, наполягаючи 

на тому, щоб соковитість, яскравість, психологічна й побутова достовірність 

були в органічній єдності з романтично-емоційною піднесеністю. 

Жанрово-етнографічний характер «Різдвяної ночі» М. Старицький 

підкреслив детальним відтворенням картин життя українства, народних звичаїв 

та обрядів. Мальовниче-яскравими були й так звані «живі картини», майстерно 

уведені видатним митцем у сценічну дію. За висловом одного з учасників цієї 

постановки, значний ефект справила жива картина (цариця Катерина, Вакула 

й запорожці) [358, с. 31].  

Органічною частиною вистави стала її музична складова, підготовку 

якої над партитурою, характером виконання музичних номерів, так й над 

художнім змістом цієї п’єси. У роботі основна увага приділялась тому, щоб 

музика і спів не звучали відокремлено а були єдиним цілим із сценічною дією, 

хор мав виступати як співучасник масових сцен, а хорист був дійовою особою 

[563, с. 198]. 

Особливо мальовничими й органічними в цій ювілейній виставі були 

масові сцени. Унікальність їх полягала в тому, що на сценічному полотні різні 

групи персонажів, ретельно розроблені, скульптурно виразні, об’єднані 

цікавою мізансценою, попри масовість, вирізнялися тим, що кожен учасник 
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мав свої, особливі, індивідуальні риси [358, с. 34].  І саме ця режисерська 

новація справила на глядачів неймовірне враження.  

Присутній на цій виставі відомий український диригент О. Кошиць 

згадував: «Чудовий оркестр, широка сцена, прекрасні декорації, гарний 

український реквізит, першорядні оперові сили, чудовий ансамбль – це все 

робило відповідну рамку для цього твору. Враження було велике» [281, с. 477].  

Таким чином, характерною рисою режисури корифеїв української сцени 

завжди було тонке відчуття музичної природи національного спектаклю, 

майстерне вміння відтворити в масових малюнках багатоголосся музичних 

епізодів. Режисура корифеїв української сцени мала власний музичний зміст, 

настрій, особливий темпоритм, закладала основи для становлення й розвитку 

українського музично-драматичного театру, залучала до опанування 

вітчизняного мистецтва широке коло глядацької аудиторії.  

Мистецтво музики, співу, хореографічної композиції майстерно 

застосовував у своїх постановках М. Садовський. Видатний режисер, 

дотримуючи стилістичних особливостей музично-драматичного твору, звертав 

увагу насамперед на його художньо-образний зміст. Новаторство його як 

режисера полягало в пошуку нових експериментальних засобів музичного, 

пластичного та хореографічного характеру. Свідченням цього є вставні 

вокальні, балетні дивертисменти в постановці музично-драматичних вистав. 

Реалістична за своїми принципами музична режисура М. Садовського 

зростала й формувалася на ґрунті українського музично-драматичного театру, 

де завжди панувала гармонія всіх художньо-виражальних компонентів, а 

музика і спів були природним засобом розкриття людських емоцій, духовного 

світу сценічних персонажів. Наслідуючи традиції корифеїв, М. Садовський 

талановито узагальнив і творчо розвинув у своїй режисерській діяльності 

новаторські пошуки двох несхожих митців М. Кропивницького та 

М. Старицького. При цьому М. Садовський мав власний режисерський 

почерк, будучи за художніми принципами режисури та системою 

художньо-виражальних засобів ближчим до М. Кропивницького [358, с. 44]. 
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Як М. Кропивницький і М. Старицький, М. Садовський мислив не 

просто сценічними образами, а образами музично-сценічними. Глибока 

режисерська увага до стилістичних особливостей музичної драматургії, 

заглиблення в ідейно-образний лад партитури – саме ці особливості 

визначали оригінальні режисерські інтерпретації музично-драматичних 

вистав, талановито здійснених М. Садовським [358, с. 45]. 

В. Василько, аналізуючи творче кредо видатного майстра національної 

сцени, відзначає: «Характерна ознака творчого методу Садовського-режисера –   

заглиблення у людську психіку, проникнення у духовний світ образу, правдиве 

яскраве відтворення сподівань, бажань, думок, побуту народу, національного 

колориту. Основним законом творчості Миколи Карповича була правда життя 

на сцені – соціальна і психологічна правда поведінки, вчинків, переживань 

дійових осіб...» [87, с. 24].  

М. Садовський, працюючи з акторами, вимагав від них та інших 

учасників постановки спектаклю глибокого, органічного ансамблю, єдиної 

манери акторської гри, єдності ритму та змісту вистави. Відтак, вистави 

українського театру відзначалися гармонією, кожна з них мала свій стиль, що 

об’єднував всі сценічні компоненти вистави в єдине ціле [87, с. 25]. Показовим 

було й те, що М. Садовський виховував не співаків, що грають, як драматичні 

актори, а передусім співаючих акторів, які природно та щиро живуть і діють в 

атмосфері музично-драматичного спектаклю [358, с. 50]. 

В. Василько згадував, що на репетиціях опери М. Лисенка «Енеїда» 

Микола Карпович добивався в акторів органічного переходу від прози до 

співу, домагався, щоб душевний стан дійової особи набирав такого 

інтенсивного емоційного шалу, який би природно виливався в арію,  

у пісню. «Адже у житті буває так, – казав він, – що люди раптом починають 

співати з власного бажання. Пригадайте свої самопочуття, і ви погодитесь, що 

ваш душевний стан вимагає співу: весело було у вас на душі, і вам хотілося 

співати; а було й так, що ви піснею щось приховували, навіть переборювали в 

собі. І в тяжкому, невимовному горі людина гірко плаче, ридає, голосить. Це 
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теж своєрідний “спів”, що йде від глибини почуттів людини. Ось, наприклад, 

ви виконуєте арію Зевса. “Я рекс, вчувайте, і вклоняйтесь, і розумійте слово 

“рекс”. Це – тронна промова Зевса, це – нагадування про свою силу і міць, це – 

пересторога всім непокірним, що влада його міцна. Арія Зевса “Я рекс” – це 

рикання старого лева, який боїться втратити свою владу над звірами» [87, с. 29]. 

Таке глибоке бачення музичного мистецтва як засобу правдивого емоційного 

розкриття характеру людських почуттів, органічного поєднання співу й 

літературного слова засвідчує новаторство та прогресивність мистецьких 

принципів М. Садовського, які він втілював у постановках музично-

драматичних вистав.  

Корифеї української сцени були неперевершеними не тільки 

неперевершеними акторами, але й чудовими співаками і танцівниками. 

М. Кропивницький добре співав, маючи прекрасний баритон широкого 

діапазону, майстерно грав на бандурі. За спогадами сучасників, у ролі 

виборного Макогоненка в «Наталці Полтавці» він виразно й емоційно 

виконував пісні «Ой під вишнею, під черешнею», «Дід рудий…», «Ой доля 

людськая». Виконуючи роль Тараса Бульби, М. Кропивницький в мізансцені 

справив глибоке враження на глядачів виконанням на бандурі пісні «Ой під 

лісом та під Лебедином» [670, с. 39].  

П. Коваленко, відзначаючи талант М. Кропивницького, писав: «Баритон 

з великим регістром, з безперечно, рідкою тонкістю і розвинутим слухом […]. 

А беручи до уваги його чудове виконання всіх музичних п’єс, виконання в суто 

народному дусі, як і ті обставини, що М. Кропивницький володіє інструментом 

(бандурою) при виконанні малоросійських пісень, його можна назвати 

неперевершеним співаком» [281, с. 46].  

Є. Чикаленко про талант М. Кропивницького зазначає: «У Ф. Шаляпіна 

був попередник – великий артист української сцени, драматург і один з 

творців українського театру М. Кропивницький. У нього, як і у  Ф. Шаляпіна, 

було все: різноманітний сценічний талант від трагічних ролей до високих 

комічних, велика музикальність, сценічна зовнішність і багатий голос. У 
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співучих ролях у нього поєднувався першокласний артистичний талант, з 

чудовим вокалом та іншими даними його багато обдарованої натури […] Це 

був хороший «Король Лір», Отелло, Шейлок. Його місце було в ряду 

корифеїв зразкової сцени, поряд з Давидовим, Долматовим та ін., але він 

присвятив себе рідному українському театру і став його корифеєм» [281, 

с. 126–127]. 

Про музичний талант майстра української сцени писав  

В. Кропивницький, відзначаючи те, коли Марко Лукич починав писати 

п’єсу, він завжди зважав на розвиток дії та музики. В його  першій п’єсі 

«Дай серцю волю..» зустрічаються хорові та сольні музичні епізоди. Потім 

у його п’єсах, майже у всіх панувала музична стихія, а зокрема пісні 

історичні, сатиричні, ліричні, змінювали одна одну, сольні номери 

чередуються з хоровими та ансамблевими. Сольний спів, дуети, тріо, 

хорові номери в його п’єсах органічно вписувалися у драматургічну 

концепцію вистави. Музика М. Кропивницького завжди має прекрасну 

мелодійну, народну за характером основу, інтонаційно виразна та 

різнобарвна [281, с. 162]. 

Водночас М. Кропивницький був незрівнянним майстром художнього 

слова. О. Ярош відзначав, що  Марко Лукич був прекрасним читцем-

декламатором. Неперевершено він читав поезію Т. Шевченка, уривки з 

прозових творів українських письменників. У читання він вкладав всю душу 

актора, створюючи тональне мереживо на матеріалі тексту. У цьому він завжди 

знаходив близькість із глядачем, який від перших слів, захоплювався його 

розповіддю. Марко Лукич “читав серцем” і справляв велике враження на 

глядача [670, с. 24].  

Майстерно володіли голосом корифеї української сцени – 

М. Садовський, М. Заньковецька, П. Саксаганський. В. Василько згадує, що 

М. Садовський у ролі Миколи з «Наталки Полтавки» зачаровував глядачів 

своїм натхненним співом із народними інтонаціями, що були властивими 

українській пісні та відповідали душевному стану персонажу та його 
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сценічному втіленню [358, с. 23]. Про акторку М. Заньковецьку І. Мар’яненко 

зазначав, що вона мала чудовий голос, великого діапазону, яким майстерно 

відтіняла всю неперевершену красу української пісні, особливо весільні пісні  

в її виконанні звучали як справжній шедевр [281, с. 104].  

В. Любарт, учениця М. Заньковецької про її майстерне виконання ролі 

Цвіркунки у “Чорноморцях” згадує: «[…] вистава Цвіркунка плете косу 

Марусі і співає пісню “Ой пливи, пливи лебедоньку” […] Стільки туги, суму і 

сліз, стільки гіркої жіночої долі лунає в цьому контральтовому  голосі, 

відбивається в руках і на обличчі Цвіркунки, що хочеться кричати 

протестувати проти тої кривди, яка давить людину […] Велике враження 

справляв і танець та спів з Ільком»  [105, с. 188]. 

Творчі принципи постановки музично-драматичного спектаклю 

корифеїв української сцени на початку ХХ ст. успадкували і розвивали їх 

послідовники. Зокрема в останній чверті XIX ст. Ф. Левицький працював у 

театральному колективі М. Кропивницького, потім у театрі  М. Садовського, 

а згодом знову у трупі М. Кропивницького. У 1904 р. він організував власну 

трупу, до складу якої увійшли провідні актори: Л. Квітка, С. Дьяков,                    

О. Ковальська, Н. Лучинська, Лучинський, Н. Науменко, Б. Аршанов,                  

В. Рябікова, та ін. Музичною частиною трупи керував М. Васильєв [87, с. 12].   

           Говорячи про М. Кропивницького як про одного з видатних творців 

професійного театру в Україні, Ф. Левицький зазначав: «Багато уваги звертав 

Марко Лукич на реальність постановки і її загальний тон, а також на 

правильність мови в діалозі. Це була школа, вища школа мовознавства; не 

було помилки в наголосах, не тільки в слові, а навіть на цілій фразі...Не було 

зайвого руху, не було фальшової мізансцени, фальшивого тону»  [281, с. 86 ].  

Як зазначає  Л. Барабан, визначною рисою Ф. Левицького, як режисера 

й антрепренера, була його постійна націленість на народність як ідейно-

естетичну категорію. Це яскраво виявилося у виставах за п’єсами Г. Квітки-

Основ’яненка, М. Кропивницького, І. Карпенка-Карого, М. Старицького, 

І. Тогобочного, Панаса Мирного, А. Велисовського та ін., у яких оригінально 
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і по-мистецькому чітко проаналізовано актуальні соціальні і духовно-

естетичні питання, пов’язані з історичною долею українства  [49, с. 33]. 

Окрасою репертуару стала постановка музичних вистав «Наталка 

Полтавка» І. Котляревського, «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-

Артемовського, «Чорноморці» Я. Кухаренка, «Галька» С. Монюшка, 

«Катерина» М. Аркаса,  «Бувальщину» А. Велисовського та ін. [87, с. 12].   

 Ф. Левицький ставлячи «Бувальщину» А. Велисовського чи «По 

ревізії» М. Кропивницького, відтворював реалії XIX ст., його деталі для 

достовірного розкриття історичного тла, на якому формувалися та 

розкривалися народні характери персонажів. Як справжній знавець народної 

творчості, Ф. Левицький у своїх режисерських рішеннях надавав перевагу 

саме народності, яку вважав  як категорію історичну та водночас динамічну, і 

у зв’язку із чим характери дійових осіб поступово на протязі п’єси 

змінюються [49, с. 33]. 

Як зауважує В. Василько, значне місце в репертуарі Ф. Левицького посіли 

українські п’єси І. Тогобочного, А. Володського, О. Суходольського та                  

Т. Колесніченка, які користувалися у публіки значним успіхом та неодноразово 

ставилися на сцені [87, с. 12]. 

Як режисер, Ф. Левицький з успіхом поставив соціальну драму «Лісову 

квітку» Л. Яновської, у якій особливий успіх мала актриса Л. Ліницька, а 

також багато інших п’єс національної драматургії. Досвідчений митець, 

тонкий майстер, що ніколи не знав повторень у втілених ним образах, кожну 

роль він завжди продумував, і в його трактуванні це була цілісна, пластична 

фігура, він не відступав ні на крок від життєвої правди. Його найхарактерніша 

творча риса – це гротеск, але не гіперболічний, а заснований на реальності 

[49, с. 34 – 35]. 

Показовим було й те, як зазначає Л. Барабан, що Ф. Левицький плідно 

співпрацював з композитором К. Стеценком. У цьому ж році 1911 р. була 

поставлена вистава  «Івасик-Телесик» за текстом М. Кропивницького, і тут 

необхідно зазначити, що саме завдяки його талановитій режисерській роботі 
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став широко популярним солоспів «Ой, гоп, чики-чики», який згодом 

використовували музично-драматичні трупи Т. Колесніченка, Н. Копилова, 

П. Прохоровича, П. Українцева, Т. Чернишова та ін. Водночас із значним 

успіхом Ф. Левицьким протягом 1906 – 1909 рр. були поставлені вистави 

«Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Бувальщина» 

А. Велисовського, «Як ковбаса та чарка, то минеться сварка» М. Старицького 

на музику К. Стеценка [49, с. 32]. 

З того часу, коли український музично-драматичний театр почав 

завойовувати широку популярність серед громадського загалу, ставлення до 

самої України в межах Російської імперії почало кардинально змінюватися, що 

знайшло відображення у відгуках тогочасної театральної критики. Рецензент 

К. Скальковський на сторінках своєї роботи «У театральному світі» 

визнавав: «Малоросійські трупи довели, що є таланти, є майстерність, 

ансамбль та навіть є свого роду акторська школа» [463, с. 296]. 

Видатні українські театральні діячі прагнули встановити зв’язок з 

масовим глядачем і докладали чимало зусиль для того, щоб зробити сценічне 

мистецтво доступним кожному глядачу. Театральні митці вважали дуже 

важливим питання культурного обслуговування малозабезпечених верств 

українського населення, тих, хто був не спроможний відвідувати театр за 

браком коштів. 

Вирішення цієї проблеми було досягнуто завдяки зниженню вартості 

квитків на виставу, що, безумовно, значно поліпшило результати поставленої 

мети – залучення до українського театру незаможного глядача. 

Неодноразово корифеї української сцени висловлювали думку, що існуючі 

театри орієнтовані лише на заможного глядача. Вони мають великі партери, 

багато театральних лож, однак є порожніми, тоді як амфітеатр, гальорка та 

балкон переповнені публікою.  

Спроби українських музично-драматичних труп влаштувати денні та 

вечірні вистави, які різнилися цінами на квитки, виявилися успішними. 

П. Саксаганський зазначав: «Дешевизна сценічних вистав, зробивши їх 
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доступними для біднішої і більш численної частини населення, посилює 

відвідування театру і дає також матеріальні вигоди.  Потреба в театрі в 

народу є, і потрібно лише вміло задовольнити її в цьому сенсі […] Бажано, 

щоб народний театр на півдні Росії, даючи народу сцену на рідній мові, 

водночас був йому доступним і за вартістю квитка […] Сцена була тією 

трибуною, з якої ми виступали на захист українського простого люду» 

[452, с. 47].  

З цього приводу на шпальтах вітчизняної періодики у газеті 

«Новороссийский телеграф» у рубриці «Театр і музика» повідомлялось: 

«Товариство П. Саксаганського, влаштовуючи загальнодоступні вистави, йде 

назустріч існуючої потреби –  залученню численної публіки, що складається з 

тих, для яких відвідування театру виявляється недоступним за тими цінами, 

якими вони зазвичай сплачуються. Це контингент середнього класу людей, 

робітників, селян і тих, хто має середні статки. […] Поки ж не можна не 

подякувати товариству за те, що поступаючись до певної міри своїми 

матеріальними інтересами, знаходить можливість бідному люду відвідувати 

театр» [257, с. 246]. 

Яскравим прикладом цього, є загальнодоступні спектаклі влаштовані 

Товариством М. Садовського та П. Саксаганського у Катеринодарі у квітні 

1889 року. П. Саксаганський з цього приводу  писав: «Через три дні вийшов 

анонс, а ще через п’ять днів приїхала трупа...Ми вирішили ще зменшити 

ціни: гальорка – 10 коп., перший ряд – 1 карб. 50 коп. на такі ціни цирк давав 

600 карб. Якраз пам’ятаю цей понеділок. Ішла “Наталка Полтавка”. Артисти 

Садовського прибігли подивитись, сподіваючись, що театр наш буде 

порожній. Глянули – народу... – збір повнісінький! [452, с. 143]. 

Відтак до українського музично-драматичного театру прийшов 

незаможний глядач, який за невеличку платню отримав змогу відвідати театр 

після напруженого робочого дня. Яскравим прикладом цього є анонс вистави 

української музично-драматичної трупи П. Карпенка, який містить 

інформацію про виставу, акторський склад, а також наглядно демонструє 
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різницю на квитки у денний та вечірній час.  Зокрема, в анонс відзначалося 

наступне: «Початок денних вистав о 1 годині дня, вечірніх о 8 годині вечора. 

Дійові особи: П. Карпенко, Н. Михайлова, М. Дьякова, В. Дмитренко, 

А. Корсакова, В. Ратушенко, Г. Чубатий, О. Яковлев та ін. Чоловічий і 

жіночий хор у складі 30 осіб. Струнний оркестр під керівництвом 

С. Фрідмана. Декораційні роботи художника Ф. Реджіо. 

Ціни на квитки:  

Денні вистави     Вечірні вистави 

1 ряд  – 1 крб. 10 коп.    1 ряд – 3 крб. 10 коп. 

2 ряд  – 80 коп.     2 ряд – 2 крб. 60 коп. 

3 ряд – 65 коп.     3 ряд – 2 крб. 20 коп. 

4 ряд – 55 коп.     4 ряд – 1 крб. 80 коп. 

5–6 ряд – 47 коп.     5–6 ряд – 1 крб. 50 коп. 

7–11 ряд – 32 коп.    7–11 ряд – 65 коп. 

12–20 ряд – 27 коп.    12–20 ряд – 37 коп.  

Інші – 12 коп.       Інші – 12 коп. [28]. 

Показово й те, що адміністрація трупи заздалегідь передбачила 

транспортне організаційне питання. У анонсі зазначається, що «[…] для 

зручності публіки у вечірній час трамвай буде зупинятися біля театрального 

приміщення та останній потяг буде відходити після завершення вистави», що 

ще раз переконливо свідчить про дбайливе  ставлення театру до глядача 

[28, арк. 38].  

Отже, театрально-глядацька комунікація в українському музично-

драматичному театрі мала чітко виражену психологічну й естетичну 

спрямованість і була зорієнтована на засвоєння публікою морально-

естетичних норм, духовних цінностей, мотиваційних алгоритмів поведінки та 

виступала універсальною константою осягнення духовної цілісності 

національної ментально-культурної парадигми.  
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4.3. Зміст і напрями гастрольної, художньо-естетичної та 

світоглядно-просвітницької діяльності українських музично-

драматичних колективів останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. 

В останній третині ХІХ – на початку ХХ ст. українські музично-

драматичні колективи розгорнули активну гастрольну, художньо-естетичну 

та світоглядно-просвітницьку діяльність. Географія гастрольних 

подорожей охоплювала як територію Російської, Австро -Угорської 

імперій, так і поза їх межами. Це значною мірою сприяло культурному 

відродженню, утвердженню етнонаціонального та соціокультурного статусу 

українського музично-драматичного театру. Виконуючи націєтворчу, 

соціально-комунікативну, художньо-естетичну й інформативну функції, 

провідні українські музично-драматичні трупи своєю діяльністю пропагували 

національну культуру, українське театральне мистецтво, сприяли формуванню 

світоглядно-духовних пріоритетів і художньо-естетичних смаків глядачів, 

виступали потужним генератором української сценічної практики. 

Після блискучого дебюту «Наталки Полтавки» І. Котляревського 

27 жовтня 1882 р. перша українська трупа М. Кропивницького вирушила в 

гастрольну подорож. З великим успіхом сприйняли постановки цього 

славетного колективу в селах Єлисаветградського повіту, таких як 

Мар’янівка, Мала Виска, Велика Виска, Новоукраїнка, Лелеківка, Федорівка 

та ін. І. Карпенко-Карий, розмірковуючи про користь театральних вистав у 

сільській місцевості, писав: «Але не скоро те було, щоб село мало 

спроможність бачити “Наталку”. В городі є все, щоб розвадити чоловіка, дать 

йому силу легше щоденно працювати […] На селі ж панує тьма і ніяких 

веселощів, радощів. Розваг немає. Сум, який огортає душу в селі, невимовно 

боляче пече серце, дивлячись сіру братію, що від ранньої до вечірньої зорі 

працює […] Театр на селі пом’якшив би суворе життя, дав би радість серед тієї 

тяжкої праці, від котрої німіють руки, черствіють серця. Велику заслугу 

перед народом буде мати те земство, котре заснує аудиторії – 

театри» [221, с. 19]. 
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Зазначимо, що українські вистави трупи М. Кропивницького були 

українськими не тільки тому, що глядачі побачили на сцені національні 

костюми та почули українську мову, а й тому, що вони за своєю суттю, 

культурною ментальністю відображали етнічні, художньо-естетичні 

особливості українства й передусім виконували культуротворчу функцію.   

М. Кропивницький писав: «Граю ж я на малоросійській мові тому, що 

народився в Малоросії, малоросійській сім’ї, виховувався на народних казках, 

легендах, піснях і традиціях. Виріс серед селянських дітей, знаю мову моєї 

батьківщини, знайомий з її звичаями, традиціями, і дорого мені це. І я в 

малоросійському театрі на своєму місці» [257, с. 12].  

Київські гастролі першої української трупи розпочалися 30 листопада в 

театрі Бергоньє (нині Національний академічний театр російської драми імені 

Лесі Українки). Вони відкрилися традиційно постановкою «Наталки 

Полтавки» І. Котляревського та п’єсою Д. Дмитренка «Кум-мірошник». У 

ролі Наталки виступила М. Заньковецька, Виборного грав М. Кропивницький, 

Миколу – М. Садовський, Петра – В. Грицай, Терпилиху – О. Вірина                   

[628, с. 39].  

Сучасник тих подій В. Ванченко у своїх спогадах писав: «Кожен вхід і 

вихід, а іноді невеличкі фрази нагороджувались цілим шквалом оплесків […] 

Закінчилась вистава […]  і буря, рокіт оголосили театр і довго не стихали, 

викликам не було кінця. На сцену кидали букети, квітки, шапки, кашкети, 

вітальні картки та ін. А врешті публічність на руках понесла з театру своїх 

улюбленців Заньковецьку й Кропивницького, несла їх до готелю, 

оголошуючи криками привітання сонний город […] То була не вистава, а 

свято, тішення відродження українства і тріумф молодого українського 

театру» [281, с. 53].  

Звісно, цей приголомшливий успіх не залишився непомітним . 

Київський генерал-губернатор заборонив на тривалі десятиліття виступи 

українських труп на території підвідомчого йому генерал-губернаторства, а 
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саме Київської, Волинської та Подільської губерній, а також у Полтавській і 

Чернігівській губерніях, якими він керував за сумісництвом.  

М. Кропивницький намагався протистояти чиновницькому свавіллю, 

неодноразово звертаючись до владних структур. Проте йому уповноважений 

у цій справі чиновник відповів: «Досить-с! І чути нічого не хочу. Даруйте! 

Ви ще на півдорозі від Києва, а вже студенти вбираються в баранячі шапки, 

вишиванки, вдягають найширші шаровари і галасують: “Ми, ми! Їде наш 

батько! Це не годиться, я цього допустити не можу!”» [628, с. 39].  

Однак попри імперські заборони у зазначених вище губерніях, 

українська трупа мала змогу гастролювати Харківською губернією, де в той 

час генерал-губернатора не було, а також Одеською, де генерал-губернатор 

О. Рооп був дуже прихильним до української трупи та з великим 

задоволенням  відвідував її вистави. Відтак цензурні обмеження впливали на 

географію гастрольних подорожей вітчизняного театру, що в черговий раз 

переконливо засвідчувало потужну імперську колонізацію української 

культури.  

На початку 1883 р. українська трупа М. Кропивницького вирушила у 

велику гастрольну подорож теренами Російської імперії,  пропагуючи серед 

широких соціальних верств національну драматургію, українське театральне 

мистецтво. У січні цього року ж колектив завітав до Слобожанщини та 

репрезентував громаді вистави: «Наталка Полтавка» І. Котляревського, 

«Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Назар Стодоля» 

Т. Шевченка, «Бувальщина» М. Кропивницького, «Як ковбаса і чарка, то 

минеться сварка» М. Старицького, «Гаркуша» О. Стороженка та ін.   

У серпні цього року  в Одесі пройшли вистави трупи М. Кропивницького. 

Стосовно вистави п’єси «Дай серцю волю, заведе в неволю», що відбулась 

21 серпня на одеській сцені  періодика зазначала:  «М. Кропивницький 

відомий публіці не тільки як артист, але і як автор багатьох 

малоросійських драматичних творів; так, наприклад, поставлена у нас в 

Одесі в перший раз його драма «Доки сонце зійде, роса очі виість», 
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цілком підтверджує усталену про автора думку та переконання  публіки  

як про талановитого видатного драматурга і артиста-виконавця»                 

[318, с. 32].   

У лютому в Харкові пройшли бенефіси М. Кропивницького. 14 лютого, 

після показу п’єси «Дай серцю волю, заведе в неволю», на знак великої пошани, 

любові та вдячності харківські шанувальники українського театрального 

мистецтва піднесли М. Кропивницькому цінний подарунок – посріблену 

сувенірну курильну люльку з написом: «М. Л. Кропивницькому від 

прихильників таланту. 14 лютого 1883 р.» [628, с. 39].   

У листопаді цього року українська трупа завітала з гастролями до 

Кишиніва. За два тижні було поставлено вистави «Шельменко-денщик» 

Г. Квітки-Основ’яненка, «Наталка Полтавка» (двічі) І. Котляревського, 

«Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, «Дай серцю волю, 

заведе в неволю...» (двічі), «Невольник» М. Кропивницького та 

«Чорноморці» Я. Кухаренка (у бенефісі М. Заньковецької та у останньому 

спектаклі) й ін. У театрі був повний аншлаг, не дивлячись на те, що не всі 

присутні розуміли українську мову [411, с. 23]. 

І. Нечуй-Левицький, який у цей час працював вчителем словесності у 

Кишинівській гімназії згадував: «Квитки треба було купувати заздалегідь. З 

провінцій, повітових міст приїхало багато людей. У трьох кращих готелях не 

залишилося жодного вільного номера, важко було дістати обід. Серед 

театральної публіки лише третю частину становили українці; можна сказати, 

що тільки половина публіки розуміла українську мову: і молдавани, і греки, і 

вірмени, і євреї, і болгари, бо, як говорили, артисти так чудово грають і 

співають, що навіть не розуміючи мови, можна було милуватися їх грою і 

співом» [364, с. 119]. Отже, саме завдяки своїй музичній складовій, 

зрозумілою громадському загалу, український музично-драматичний театр 

пропагував етнонаціональну культуру, мову і культурно-історичні 

традиції українства.  
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У лютому 1885 року українська трупа М. Кропивницького вирушила в 

гастрольну подорож до Одеси. Вистави славетного колективу дістали 

схвальну оцінку місцевої театральної критики та знайшли свого вдячного 

глядача як серед середніх, так і вищих кіл полікультурної громади. 

 Особливий громадський резонанс дістала п’єса «Бондарівна» 

І. Карпенка-Карого. Аналізуючи гру видатних українських акторів, одеська 

періодика писала: «Овації головним персонажам трупи, особливо пані 

Заньковецької та М. Кропивницькому. Трупа мала успіх. Причина цього 

криється насамперед в чудовому ансамблі трупи ... в мистецтві і знанні 

режисера М.  Кропивницького, в життєвому характер репертуару ... в участі 

народної музики і народної мови ....» [257, с. 43].  

Про репертуар колективу М. Кропивницького в «Одеському віснику» 

від 8 лютого 1885 року рецензент О. Трембач залишив такий допис: «Жодна 

з п’єс не відрізняється такими сценічними і літературними достоїнствами, 

якими володіють деякі твори М. Старицького і, особливо, 

М. Кропивницького. Обидва ці письменники, з яких один, саме 

М. Кропивницький, – водночас і чудовий актор, і неперевершений режисер, 

створили побутову народну драму або принаймні зробили такий успішний 

початок, що дає право очікувати багатих результатів. Вони створили 

“школу”, яка, поза всяким сумнівом, виховає дуже багато учнів» [318, с. 6].  

Підсумовуючи перебіг гастролей трупи М. Кропивницького рецензент 

П. Семенюта на шпальтах «Одесского листка» від 2 лютого 1885 року 

писав: «У критичну для театру хвилину, на щастя, виявилися можливі 

малоросійські п’єси, які новою мовою внесли нові сюжети; з театру війнуло 

новим життям, простота і свіжість якого б’ють ключем і приводять у захват 

будь-кого, кому тільки зрозуміла принадність народного життя, народної 

пісні […] Малоросійські наспіви тихі, мелодійні, часом меланхолійні, навіть 

сентиментальні, але завжди задушевні. Усіма театральними рецензентами 

місцевих газет визнано, що виконання акторів малоросійської                        

трупи бездоганне» [257, с. 6]. Відтак видатні майстри української сцени 
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розкривали перед одеським глядачем душу героїв, пробуджували до них 

співчуття, тим самим залучаючи до театральних подій, які відбувалися на 

сцені. 

Також, як зазначає Н. Крижановська, слід згадати гастролі трупи 

М. Кропивницького з 19 квітня по 17 травня 1885 р. у Миколаєві. 

Особливою прихильністю у глядачів відзначалися п’єси: «Наталка 

Полтавка», «Москаль-чарівник» І. Котляревського, «Шельменко-денщик», 

«Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Назар Стодоля»                    

Т. Шевченко, «Вечорниці»  П. Ніщинського та ін. [268, с. 102].  

У лютому 1886 р. трупа М. Кропивницького знову завітала до Одеси, 

репрезентувавши одеській громаді українські вистави:  «Наталка Полтавка» 

І. Котляревського, «Назар Стодоля» Т. Шевченка, «Глитай, або ж Павук», 

«Розумний і дурень» М. Кропивницького. Зокрема в «Одеському віснику» від 

8 лютого 1885 р. стосовно постановки «Наталки Полтавки» зазначалось: 

«Поставлена в п’ятницю “Наталка Полтавка” пройшла вельми гладко, завдяки 

дружному ансамблю. Велика частина викликів дісталась пані Заньковецькій і 

панам Кропивницькому і Садовському» [318, с. 47].  

В «Новороссийском телеграфе» у рубриці «Театр и музика» від 21 січня 

1886 р. про постановку українських вистав зазначалося: «Кропивницький є 

майстром–художником, який малює живі сцени ... вихоплені з життя, і не 

перебільшені, чи не вигадані, а створені рукою майстра. Після появи на сцені 

творів Кропивницького ми, жителі півдня, не має права тлумачити, що у нас 

не має народного театру. Я скажу більше: талановитий артист і письменник 

своєю справою довів, як багато можна зробити для освіти народу, якщо дати 

йому художні твори на його рідній мові... По гумору, комічним сценам героїв 

... і дотепному сюжету, я дозволю собі назвати Кропивницького – нашим 

українським Мольєром» [318, с. 53].  

Особливий громадський резонанс дістала п’єса «Бондарівна» 

І. Карпенка-Карого. Аналізуючи гру видатних українських акторів, одеська 

періодика писала: «Г. Затиркевич-Карпинська і М. Заньковецька були 
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чудові, особливо остання, позитивно зачарувала глядачів. Незвичайно 

хороша вона була в останній дії під час пояснення зі своїми викрадачами. 

Принижена і ображена, але повна почуття власної гідності, Бондарівна-

Заньковецька відразу виростає на цілу голову: вся фігура її так проникнута 

поезією, благородством, витонченістю у всьому, в поставі, жестах, міміці.  

[…] Так, сама римлянка Лукреція не могла бути величнішою, граціознішою 

у своєму горі […] На сцені театру “Бондарівна’’» [257, с. 56]. 

Отже, висока відвідуваність публіки вітчизняного театру свідчила про 

значну популярність українських музично-драматичних вистав та 

засвідчувала щиру любов широких кіл поліетнічної громади до українського 

театрального мистецтва.  

Завершила ж свій перший тріумфальний театральний сезон українська 

трупа виступами у Воронежі. Слід відзначити, що на той час Воронеж 

територіально належав до України, яка входила до складу колишньої 

Російської імперії, тому не дивно, що колектив Марка Кропивницького мав 

там великий успіх.  

Сучасник тих подій В. Кендзерський, згадуючи гастролі української 

трупи у Воронежі протягом літнього сезону (8–26 липня), зазначав, що за той 

час були з великим успіхом були поставлені українські вистави: «Наталка 

Полтавка» І. Котляревського, «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-

Основ’яненка, «Глитай, або ж Павук», «По ревізії», «Бувальщина», «Підгоряне», 

«Доки сонце зійде, роса очі виїсть» М. Кропивницького, «Чорноморці» 

Я. Кухаренка, «Гаркуша» О. Стороженка, «Як ковбаса та чарка, то й минеться 

сварка» М. Старицького, «Кум-мірошник» В. Дмитренка та ін. [226, с. 19].  

Чимало схвальних відгуків про гру акторів української трупи  

М. Кропивницького міститься на шпальтах тогочасної місцевої періодики. 

Зокрема в газеті «Воронежский телеграф» з цього приводу зазначається: «В 

останніх спектаклях українська трупа  М. Кропивницького удостоїлась таких 

овацій, яких не пам’ятав Воронеж. Особливо захоплено зустрічала публіка 

талановитого автора і виконавця п. Кропивницького і п. Заньковецьку, що 
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стала улюбленицею публіки за задушевність у грі, хоч немало викликів 

випало і на долю п. Садовського, п. Барілотті-Садовської і п. Віриної. Після 

закінчення цих спектаклів публіка зоставалась ще з півгодини в театрі і 

викликам не було кінця. Завіса підіймалася мінімум 20 разів. Публіка почала 

розходитися тільки тоді, коли світло в театрі згасло. У цьому виявилась 

загальна думка, а власне, і найправдивіша оцінка артистів» [83]. Цей допис 

яскраво відображає справжню атмосферу – свята визнання українського 

театру. 

У наступному театральному сезоні (1886–1887 рр.) трупа 

М. Кропивницького вирушила у гастрольне турне в Курськ, Саратов, Ростов-на-

Дону, Казань й інші міста Російської імперії. Її діяльність вже традиційно  була 

надзвичайно інтенсивною та мала світоглядно-просвітницький характер. 

Колектив знайомив широкі верстви населення з українською культурою, 

національною драматургією, національним театральним мистецтвом                    

[369, с. 124]. 

Надзвичайний успіх вітчизняного театру на теренах України, численні 

схвальні відгуки в періодиці переконали М. Кропивницького в тому, що 

прийшов час підкорювати столичну сцену. У листопаді 1886 р. після своїх 

багатьох клопотань і звернень його давньої шанувальниці В. Лінської-

Неметті М. Кропивницький отримав дозвіл на гастрольну подорож до 

Петербургу. Вона тривала з 11 листопада 1886 р. до 15 лютого 1887 р. в 

найпрестижнішому приватному театрі російської столиці – залі Кононова 

[628, с. 40].  

Як зазначає А. Новіков, М. Кропивницький ретельно підготувався до цих 

гастролей. До Петербургу він привіз плеяду блискучих українських акторів, хор у 

складі 40 чоловік, оркестр, до якого увійшло 26 музикантів під 

керівництвом М. Васильєва-Святошенка. Столичному глядачеві українська 

трупа репрезентувала вистави національної драматургії: «Наталка Полтавка» 

І. Котляревського, «Назар Стодоля» Т. Шевченка, «Шельменко-денщик», 

«Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Глитай, або ж Павук», 
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«Дай серцю волю, заведе в неволю», «Бувальщина», «По ревізії», 

«Пошились у дурні» М. Кропивницького, «Наймичка», «Розумний і дурень», 

«Бондарівна» І. Карпенка-Карого, «За двома зайцями», «Як ковбаса та чарка, 

то минеться й сварка» М. Старицького та ін. [369, с. 126–127].  

Ось які спогади з цього приводу залишив М. Садовський: «І справді,  

слово українське залунавши в столиці, зворушило все її суспільство...Слава 

трупи в Петербурзі росла з кожним днем. Квитки на вистави продавали на 

тиждень раніше і вся вулиця Мойка, що вела до театральної каси (ми грали в 

театрі т. зв. Кононівській залі) була запруджена людом всяких рангів і проїзд по 

ній припинявся. Вельможне панство, яке раніше бувало тільки в імператорських 

театрах, залишило їх і лавою ринуло до Кононівської зали» [447, с. 18–19]. 

Паломництво на українські вистави тривало під час усього 

гастрольного періоду. У столичних газетах було вміщено безліч схвальних 

відгуків. Зокрема, Д. Еварницький із Петербургу до редакції 

«Єлисаветградських відомостей» від 14 грудня 1886 року про атмосферу, що 

панувала під час гастролей української трупи, писав: «Важко передати, з 

яким захопленням зустрічають тут М. Кропивницького, щоб потрапити на 

виставу малоросійської трупи, треба брати квиток за три, за чотири дні і 

заплатити просто величезні гроші. Театр (залу Кононова) буквально битком 

набитий глядачами: ніде і яблуко кинуть. Гра насправді незрівнянна.               

М. Кропивницький, М. Заньковецька, М. Садовський, П. Саксаганський,                 

Г. Затиркевич-Карпінська за короткий час стали ідолами столичної публіки» 

[517].  

Петербурзький публіцист О. Суворін, який, звісно, не був українофілом, 

змушений був визнати незрівняний талант М. Кропивницького, 

П. Саксаганського, М. Садовського, Д. Мови, М. Заньковецької [505]. 

О. Кузнєцова, відзначаючи блискучу майстерність української трупи, 

наводить цінні статистичні дані стосовно відвідування глядачами 

українських вистав: «Знаменно, що українська трупа приваблювала  більше 

глядачів, ніж любимі “вищим світом” іноземні трупи – французька, німецька 
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та італійська. […] У грудні 1886 р. в залі Кононова, де грала трупа 

Кропивницького, побувало 20 495 чоловік, тоді як у Михайлівському 

театрі грали французька і німецька трупи, – лише 18 635 чоловік, а в 

Малому, де давала вистави російська оперета, – тільки 13 854. Те саме за 

першу половину лютого 1887 р. (зал Кононова – 14 265, Малий театр – 10 010 

чоловік) і за квітень 1890 р. : у театрі Неметті, де цей сезон грала трупа 

Кропивницького, – 15 285, а в Малому, де давала вистави італійська опера, – 

10 760 чоловік» [282, с. 176].  

Визначною подією у мистецькому житті, за свідченням тогочасної 

періодики, став бенефіс М. Кропивницького 22 січня 1887 р. на столичній 

сцені. Громаді було репрезентовано вистави «Дай серцю волю, заведе в 

неволю» та «Бувальщина». По його завершенні В. Лінська-Неметті піднесла 

митцеві цінний подарунок – срібний вінок у вигляді лаврових листів з написом: 

«Талановитому артистові, початнику українського лицедійства 

М. Л. Кропивницькому от В. А. Лінськой-Неметті. С. Петербург, 22 января 

1887 р.» [628, с. 40]. 

Великий успіх, за свідченням тогочасної періодики мав бенефіс                       

М. Заньковецької на столичній сцені. Про атмосферу на цьому театральному 

святі, реакцію глядачів написано багато рецензій на шпальтах тогочасної 

періодики. Наведемо одну з них, яка на наш погляд яскраво відображає 

перебіг цієї події: «Бенефіс довів, що примадонна малоросійської трупи                                      

М. Заньковецька міцно, по заслугах, зайняла положення улюблениці 

петербурзької публіки. Незважаючи на те, що заради бенефісу, значно 

збільшені, і без того, як відомо, не маленькі ціни, зал глядачів був, в 

буквальному сенсі слова, битком набитий. Всі звичайні місця розкуплені за 

кілька днів до бенефісу. Увечері довелося влаштовувати приставні місця і в 

проходах, і в оркестрі; запізнілі відвідувачі охоче платили по кілька рублів за 

право хоча постояти біля стіни або в проході. Про гарячий прийом, наданий 

публікою бенефіціантці, годі й говорити. Захоплення глядачів, виклики та 

оплески йшли crescendo з кожним актом» [257, с. 58]. 
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М. Садовський про бенефіс М. Заньковецької писав: «Особливо цей 

вияв симпатій захопив увесь Петербург після постави п’єси “Наймичка”, 

коли виступала М. К. Заньковецька. Щось невимовно дивне, неописане 

трапилось. Це був такий тріумф українського слова, якого більше ніколи 

воно не зазнавало. М. К. Заньковецька, цей велетень і талант, розгорнула 

перед публікою такі дивні риси простоти й мистецтва, в яких ця столична 

публіка, звикла до штучного і через те блискучого виконання імператорських 

артистів, потонула в тій божественній, художній простоті гри артистки» 

[447, с. 20]. 

Українські вистави викликали зацікавлення імператорської родини. 

Для неї спеціально 4 січня 1887 р. в залі Демут («Фантазія») були поставлені 

вистави «Назар Стодоля» Т. Шевченка та «Як ковбаса та чарка, то минеться й 

сварка» М. Старицького. Імператор Олександр ІІІ перебував у захопленні від 

гри української трупи та після завершення вистав виявив бажання 

зустрітися з акторами особисто. Під час аудієнції імператор особисто 

висловив їм свою подяку та побажав подальших успіхів [369, с. 129].  

25 січня трупа М. Кропивницького вдруге виступила на сцені 

Маріїнського театру. У цей день на столичній сцені лунала «Наталка 

Полтавка» І. Котляревського та «Бувальщина» А. Велісовського. Як зазначає 

А. Новиков, що українські вистави, що відбулись за імператорським 

дозволом, були благодійницькими. Отримані кошти надійшли до 

Петербурзького дамського комітету Російського товариства Червоного 

Хреста. Також, за згодою імператора, голова цього комітету, княгиня Єлизавета 

Федорівна, усім акторам трупи разом із подякою-листами надіслала цінні 

подарунки – золоті персні з діамантами, дорогоцінні брошки, булавки тощо.  

Окрім цього, як визнання монаршого двору прозвучало запрошення до 

імператорського Олександрійського театру М. Кропивницькому і 

М. Заньковецькій [369, с. 130–131]. 

Цікавий є той факт, що  на період показу вистав у Маріїнському 

палаці трупу М. Кропивницького в афішах іменували «малоросійська» без 
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додавання слова «російська». Це відбувалось усупереч чинним заборонам 

щодо формування українських театральних колективів на теренах 

Російської імперії. Проте, як виявилося, цей дозвіл носив виключно 

винятковий характер і діяв лише під час цього тріумфального виступу в 

Маріїнському палаці. В усіх подальших афішах трупа М. Кропивницького 

знову офіційно йменувалась як «російсько-малоросійська». На запит щодо 

роз’яснення мотивації цього винятку М. Кропивницький від петербурзького 

градоначальника генерала П. Грессера отримав лаконічну відповідь: «Що 

вчора було можна, того не можна сьогодні» [281, с. 78].  

Про перебіг цих гастролей красномовно свідчить допис                                    

П. Саксаганського, який зазначав: «Найбільший успіх мали п’єси: “Наймичка” – 

пройшла 22 рази, “Наталка” – теж 2  рази. Обидві п’єси – при повнісіньких 

зборах (2000 крб.). “Чорноморці” пройшли разів десять  […] Успіх трупи був 

надзвичайний. Навіть чиновництво, що  […] забуло своє національне 

походження, пробуркалося і говорило: “я українець”. Українська “інтелігенція”, 

“толпой стоящая у трона”, що позбулася національного обличчя […] заговорила 

рідною мовою і за щастя вважала вітати в себе наших главарів»  [452, с. 45]. 

По завершенні гастролей трупи М. Кропивницького в періодиці 

повідомлялося, що у фіналі театрального сезону були поставлені п’єси  «По 

ревізії» М. Кропивницького та «Чорноморці» Я. Кухаренка. Періодика писала 

про великий успіх, відзначаючи: «У кінці першої дії “Чорноморців” усі 

учасники вистави були обсипані квітами, цілим дощем квітів, пані 

Заньковецькій піднесли цінний браслет. У кінці тієї ж п’єси, коли на сцену 

вийшла вся трупа, останній був піднесений лавровий вінок, який не 

поступається за величиною доброму “маховому колесу”, з написом: “1886–

87 р. Усій трупі. Петербург”». Далі рецензент Т. Фон відзначає, що трупі на 

знак пошани, піднесли цінні подарунки, М. Заньковецька отримала при 

цьому розкішні букети. Виклики тривали без кінця, і зворушливе прощання 

публіки з трупою  М. Кропивницького завершилося переходом публіки з 

місць зорової зали, через оркестр, – на підмостки сцени [257, с. 10].  
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У тогочасній пресі з’явилися численні схвальні відгуки про високу 

майстерність акторів, особливо Марії Заньковецької. Російський критик              

О. Суворін визнаючи її великий талант відзначав:  «Само чудо – пані 

Заньковецька. Це актриса з талантом великим, самостійним, оригінальним,   

натура, зіткана з найбільш чутливих нервів. Рухливість її обличчя і всієї її 

постаті підкоряється душевним рухам з незвичайною правдою. Про цю 

артистку не можна казати, що вона особлива прекрасна в драматичних поривах, 

або у спокійних проявах життя; вона всюди – сама правда, поетична правда у 

всій її красі. Жвава, нервова, сором’язлива, скромно-наївна в поривах 

пристрасті, благородно-енергійна в самопожертві, з відтинком лукавства в своїй 

жіночності, лукавства чистого, ледь помітного  по тонкій усмішці та блиску в 

очах» [505].  

Підсумовуючи перебіг українських гастролей на столичній сцені 

М. Кропивницький зазначав: «Кожен бачить уже, що український театр 

пустив і парості, і коріння, і це дійсний факт, […] і показало його вартість, і 

живучість, і впливність, і користь» [257, с. 11–12]. Епохальне значення 

українських виступів відзначали й самі актори. М. Садовський писав: «Їхали 

свідчити Петербургові, що живе ще слово українське, що не задавили його ні 

Петрові батоги, коли він благородними кістками козацтва позасипав болота, 

на яких збудував свою столицю, ні Катерина, ні ретязі, якими вона повила 

волю України, ні навіть благородний, високогуманний закон 1876 р. царя-

визволителя не задавив святого слова 40-мільйонного народу. Воно знову 

оживає і сміється знову» [447, с. 18]. 

Однак, окрім блискучого успіху, товариство українських акторів під 

керівництвом М. Кропивницького отримало значний фінансовий прибуток, що 

було дуже важливим для подальшого становлення та сталого розвитку трупи. 

Як повідомляється на шпальтах періодики, М. Садовський розмістив 

фінансовий звіт виступів, а саме: «Всіх вистав у Петербурзі до 14 лютого (за 

винятком благодійних) дано 67. Враховуючи в середньому валовий збір 1300 

крб. і віддаючи за умовою половину збору атрепренерші, товариство 
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отримало за всі 67 вистав 43 500 руб. З цієї суми треба відняти: а) платню 

службовцям у трупі за три з половиною місяці 7 200 крб.; б) добавочному хору 

за два з половиною місяці 1 600 руб. і в) дорожні витрати у два шляхи 

6 000; разом 14 800 руб. Таким чином, на частку товариства залишається 

28 750 руб., які розподіляються між 10 членами; отже, на частку кожного 

припадає по 2 875 руб. Результат являє те саме, що було і на півдні Росії, 

завжди і скрізь; в Одесі ж минулого року, протягом тільки двох з половиною 

місяців, товариство отримало 32 000 руб. Якби в Петербурзі не довелося 

віддавати половину пані Лінській-Неметті, то, мабуть, товариство отримало 

б удвічі більше» [257, с. 10].  

Відтак створений М. Кропивницьким український театр, попри 

численні законодавчі та цензурні перепони, набув свого визнання, а його 

популярність за межами України досягла свого апогею. Історична 

незаперечність цього факту підтверджена як спогадами тогочасних діячів 

мистецтва так і численними відгуками театральної критики. 

Наприкінці ХІХ ст. значна заслуга в пропагуванні української культури, 

національного театрального мистецтва належала музично-драматичній трупі 

М. Старицького. Скориставшись частковою лібералізацією законодавчого 

режиму, вітчизняний колектив охопив своєю діяльністю численну аудиторію 

Російської та Австро-Угорської імперій. Зокрема, трупа М. Старицького, 

демонструвала українське театральне мистецтво в Криму (Сімферополь, 

Севастополь) в квітні 1885 року, коли розпочалося її творча діяльність, Кубані 

(Катеринодар, 1885 р.), Поволжі (Саратов, Самара, Симбірськ, Казань, Нижній 

Новгород, 1887 р.), Польщі (Варшава, Краків, Лодзь, 1888 р.), Південно-

Західному краї (Смоленськ, Вільно, Мінськ, 1888 р.) ,Кавказу (Тифліс, Батумі, 

1889 р.) й інших містах  [563, с. 218–219]. 

Широкому колу громади було репрезентовано кращі твори вітчизняної 

драматургії: «Наталка Полтавка» І. Котляревського, «Назар Стодоля» 

Т. Шевченка, «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, «Шельменко-

денщик», «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Глитай, або ж 
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Павук», «Дай серцю волю, заведе в неволю», «Бувальщина», «Невольник», «По 

ревізії», «Пошились у дурні» М. Кропивницького, «Бондарівна», «Розумний і 

дурень», «Наймичка» І. Карпенка-Карого, «Ніч під Івана Купала», «За двома 

зайцями», «Крути, та не перекручуй» М. Старицького, «Різдвяна ніч» 

М. Лисенка, «Червоні черевики» О. Захаренко, «Гаркуша» О. Стороженка, 

«Світова річ» О. Пчілки, «Жертва» В. Барвинського, «Гріх і кара»                           

Н. Третьякова, «Дядькова хвороба» О. Самійленка, «Підгоряне» І. Гушалевича, 

«Загублений рай» І. Тогобочного, «Нещасне кохання» Л. Манька та ін.                 

[369, с. 134].  

У 1887 р. до Москви одночасно завітали колективи 

М. Кропивницького та М. Старицького. Слід зазначити, що трупа 

М. Старицького мала власні техніко-допоміжні цехи, а саме декораторський, 

реквізиторський та бутафорський для пошиття сценічних костюмів, 

виготовлення взуття. Відтак спектаклі М. Старицького відзначалися 

прекрасним сценічним оформленням, для кожної вистави готувались нові 

декорації [563,  с. 210].  

Масовість спектаклів М. Старицького підкреслювала й тогочасна 

періодика. Саме розгорнуті композиції так захоплювали вимогливу 

столичну критику, що вона навіть порівнювала постановки М. Старицького 

зі славетною тоді мейнінгенською трупою, режисура якої вважалася взірцем 

досконалості й новаторства в тогочасному світовому театрі. З приводу 

декораційного оформлення трупи М. Кропивницького на шпальтах 

періодики зазначалося: «М. Кропивницький, бажаючи можливо 

розкішніше обставити ці п’єси, виписав з півдня додатковий хор, 

кількістю до 40 осіб. Таким чином хор буде складатися із 100 чоловік» 

[257, с. 11].   

Тогочасна періодика на своїх шпальтах відзначала той факт, що 

конкуренція під час цих гастролей все ж таки мала місце. У газетах були 

розміщені анонси про те, що глядачі, крім драматичних та оперних театрів, 
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зможуть побачити вистави двох труп: у театрі Парадиза – трупу 

М. Кропивницького, у театрі Родона – трупу М. Старицького [там само].   

Сам М. Кропивницький зауважував: «Присвятивши себе цілком свідомо 

служінню рідному мистецтву і вкладаючи в нього всю свою душу, я і в 

Москву приїхав служити серйозно справі народного театру, а не вдавати під 

смаки літературних різночинців, і біда лише в тому, що люди, дійсно 

компетентні в цій справі, ніби ігноруючи, обходять його мовчанням! Але я 

впевнений, що це робиться тільки поки» [257, с. 12–13]. 

На шпальтах тогочасної періодики міститься інформація з приводу 

українських гастролей, а саме: «Конкуренція негайно дала результати. 

Публіка починає ділитися, у неї виникають питання – яка трупа краще? Одні 

стоять за Старицького, інші – за Кропивницького. Відбувається еміграція, 

котру вже відчуває трупа п. Старицького. Трупа п. Кропивницького 

послідовно повинна отримати перевагу, так як безсумнівно вона сильніше і в 

жіночому, і в чоловічому персоналі. Такого великого актора, як 

Кропивницький, немає і згадки в трупі Старицького. Це чи не 

найталановитіший, найрізноманітніший і найчудовіший артист в театрах 

всієї Російської імперії. Такої артистки, як пані Заньковецька, теж немає в 

трупі Старицького: вона вже набуває популярності в Москві і в п’єсі 

“Наймичка” була обсипана квітами» [257, с. 11]. Як бачимо, зацікавлення 

столичної преси, анонсування та аналіз вистав українських труп свідчили 

перш за все про їх популярність і високу сценічну майстерність.   

Українські вистави славетних вітчизняних колективів відбулись при 

значному аншлазі та полюбилися глядачам. Відтак порівнюючи склад і 

постановки українських труп, театральна критика дійшла висновку, що вони 

мають багато спільних рис: етнографізм, історична достовірність, стійкий 

акторський склад та ін.  

Серед відмінних ознак критики відзначали: незрівнянний, 

талановитий акторський склад трупи М. Кропивницького, а в трупі 

М. Старицького віддавали перевагу ефектній постановці масових сцен. У 
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виконанні драматичних творів сильнішою, на їх думку, була трупа  

М. Кропивницького, у постановці музичних – М. Старицького [257, с. 11]. 

Т. Кінзерська відзначала, що українські вистави справили неповторне 

враження на столичного глядача: «Гастролі труп М. Кропивницького і 

М. Старицького в середині 80-х рр. ХІХ ст. у Петербурзі та в Москві стали 

тріумфом національного театрального мистецтва, дивуючи сучасників 

режисурою й акторською майстерністю, – усі ролі дихали життєвою правдою 

та непідробною простотою, […] ретельна розробка масових сцен, мальовничі 

декорації з українськими краєвидами, […] оригінальні мізансцени, різні нові 

театральні ефекти, добрі співи і музика – усе це на тлі тодішнього не дуже 

художнього не тільки провінційного, а навіть і столичного російського театру 

вразило глядача й примусило визнати височінь українського театру» [237, с. 17].  

           У лютому 1888 року відбулись гастролі трупи М. Кропивницького у 

Одесі. На шпальтах періодики повідомлялось наступне: «Малоросійська трупа 

М. Л. Кропивницького, як звичайно, робить і цього разу в Одесі прекрасні 

збори: публіка наповнює драматичний театр майже щовечора і виносить з 

вистав велике задоволення. Трупа сформована воістину блискучим чином, і 

такий ансамбль, з яким проходять у неї вистави, можна зустріти в рідкісному 

театрі  [318, с. 55]. 

Вельми успішними були гастролі трупи М. Старицького навесні 1890 

року на Казані. У зв’язку з аншлагами довелося переробити та збільшити 

дерев’яний театр до 500 місць, і тоді навіть не лишилось місць для всіх 

бажаючих, деяким довелося дивитися спектакль через дерев’яні ущелини  в 

стінах [563, с. 219].  

Визначною подією стала постановка п’єси «Украдене щастя» І. Франка 

трупою М. Садовського та П. Саксаганського 5 лютого 1904 року. Ця п’єса 

була упереше поставлена на Наддніпрянщині і мала великий успіх. 

Рецензенти відзначали прекрасний акторський ансамбль, чудову зіграність, 

особливо майстерне виконання І. Карпенко-Карого ролі Миколи 
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Задорожного. Вистава передавала колорит прикарпатського села, достовірна 

правда образів підкреслювалась костюмами, декораціями [563,  с. 261]. 

Відтак плідна гастрольна, художньо-естетична та світоглядно-

просвітницька діяльність видатних театральних митців була важливим 

чинником національно-культурного відродження, сприяла консолідації 

українського суспільства, збереженню української мови, пропагувала звичаї 

української нації, інтенсифікувала пробудження національної свідомості, 

сприяла збереженню етнокультурної ідентичності українців.  

Наприкінці ХІХ ст. – на початку ХХ ст. незважаючи на законодавчі 

заборони, що значно звузили географію гастрольних подорожей музично-

драматичних колективів, процес конституювання українського музично-

драматичного театру в соціосфері того часу невпинно тривав.  

У контексті становлення системних, художньо-естетичних зв’язків слід 

відзначити діяльність українських колективів у Білорусії, Криму та Молдові. 

Зокрема, 1888 р. музично-драматична трупа М. Старицького відвідала 

Білорусію. Знаменною подією стали для білорусів ці гастролі. У цей час 

білоруси були позбавлені можливості створення національного театру та 

достатньо часто до них приїздили російські мандрівні антрепризи. Приїзд 

трупи М. Старицького сколихнув всю театральну атмосферу [563, с. 219]. 

Слід зауважити, що у Білорусії музично-драматичні трупи спіткали й 

суттєві складнощі. Реальний стан театрального мистецтва в цьому регіоні був 

не найкращий. У репертуарі місцевих антреприз домінували низькопробні 

опереткові твори, місцеві актори демонстрували натуралістичну та 

шаржовану гру. Окрім цього, місцеве населення не знало української мови. З 

приїздом на гастролі українських колективів білоруський глядач отримав 

можливість долучитися до української культури, відвідати вистави справжніх 

майстрів сценічного мистецтва.  

Місцева періодика широко висвітлювала перебіг гастролей колективу 

М. Старицького. Рецензенти присвячували свої дописи окремим виставам, 

надавали відомості про акторів, окремі статті були присвячені режисерському 
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та драматургічному таланту М. Старицького, висвітлювалась постать                   

М. Лисенка. Підсумовуючи гастрольний тур української трупи рецензенти 

вбачали в її успіху прекрасний репертуар, народність українських п’єс. Під 

впливом гастролей українського театру активізувалось діяльність білоруських 

діячів щодо створення свого національного театру.  У 1905 році відбулась 

визначна подія, було організовано білоруський професійний театр  [563, с. 220]. 

Як зазначає П. Киричок, визначний вплив на кримського глядача 

мав приїзд на гастролі у жовтні 1889 р. трупи М. Кропивницького. 

Керманич колективу, з огляду на те, що кримчани не були достатньо 

знайомі з українською мовою та культурою, готувався до цих гастролей 

надзвичайно ретельно та наполегливо. Він відібрав для виступів 

реалістичний репертуар, який знайомив глядача з історією українства, його 

побутом, звичаями й традиціями, народнопісенним і танцювальним 

фольклором [231, с. 85]. 

Після кропіткої репетиційної роботи глядачам були репрезентовані 

п’єси вітчизняних драматургів: «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-

Артемовського «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ’яненка, «Дай серцю 

волю, заведе в неволю», «Доки сонце зійде, роса очі виїсть», «Глитай, або ж 

Павук», «Пошились у дурні», «По ревізії» М. Кропивницького, «Гаркуша» 

О. Стороженка, «За двома зайцями», «Ой, не ходи, Грицю, та й на 

вечорниці», та ін.  

Реакцію глядачів на українські музично-драматичні вистави 

віддзеркалювала місцева періодика. За свідченням, П. Киричка, кримські 

рецензенті, називали українські вистави шедеврами національної сцени, а 

українських артистів – глибоко талановитими, особливо відзначаючи талант 

М. Кропивницького [231, с. 86].  

Незабутнє враження на кримську публіку справив водевіль 

М. Кропивницького «По ревізії», у якому драматург саркастично відобразив 

імперських очільників сільської ради. На сцені глядач побачив достовірне 

життя в усіх його буденних і психологічних фарбах, майстерно відтворене 
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талановитими українськими акторами. Щиру любов кримської публіки 

завоювала й комедія Г. Квітки-Основ’яненка «Сватання на Гончарівці». 

Головним стрижнем цієї постановки був досконалий добір актора на роль 

Стецька, навколо якої розгортаються колізії сюжету.  Зазначимо, що 

М. Кропивницький порушив давню акторську традицію відображати 

Стецька людиною пришелепуватою та нерозумною. Артист грав невимушено, 

достовірно, емоційно та безпосередньо, передаючи глядачеві духовний світ 

свого персонажа. 

Вистави української трупи М. Кропивницького зворушили та 

захопили глядачів. На знак пошани та любові вони нагородили видатних 

українських акторів бурхливими та щирими оплесками, а також цінними 

подарунками. Рецензенти, ніби змагаючись між собою, друкували на 

шпальтах періодики численні схвальні відгуки,  у яких відзначали високий 

рівень майстерності українських митців і безмежну любов до них кримського 

глядача [231, с. 86–87]. 

Українська трупа М. Кропивницького здійснювала художньо-

естетичну та світоглядно-просвітницьку діяльність. Однією з її форм були 

концертні виступи з декламуванням творів українських письменників. 

Зокрема 19 листопада 1889 р. в театрі відбувся концерт-дивертисмент за участі 

М. Кропивницького, Ф. Левицького, Г. Затиркевич-Карпинської. На шпальтах 

«Кримського вісника» з цього приводу зазначалося: «П. Кропивницький 

прекрасно прочитав вірш Т. Шевченка “Думи”, а п. Затиркевич і п. Левицький 

дуже добре і комедійно виконали: перша – малоросійське оповідання, а другий 

– сцени із єврейського побуту і єврейсько-релігійний мотив без слів» 

[231, с. 87].   

Неодноразово відвідував Крим зі своїм колективом і М. Старицький. 

Його музично-драматична трупа стала господинею сімферопольського театру 

на зимовий сезон 1889–1890 рр. І ззначним успіхом відбулись вистави  

української драматургії: комедії «Талан», «Маруся Богуславка», «Циганка 

Аза» «Ой, не ходи, Грицю, та й на вечорниці», «Кривда і правда», «Зимовий 
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вечір» М. Старицького, «Лимерівна»  П. Мирного, «Чорноморці» Я. Кухаренка 

та ін. [563, с. 220].  

З великими аншлагами відбулись гастролі Товариства П. Саксаганського 

влітку 1893 року у Сімферополі. Підводячи підсумки, періодика відзначала 

високий рівень постановки українських вистав та їх високу відвідуваність: 

«Найцікавіше, в сенсі правдивості, час появи цього повідомлення, 

надрукованого до приїзду малоросійської трупи Саксаганського до 

Сімферополя. Наскільки гарні подібні прийоми і способи, надаємо судити 

читачам, що ж щодо самої суті цього повідомлення, то автор її виявився 

поганим пророком, так як трупа Саксаганського приймається в Сімферополі 

захоплено, що пояснюється як прекрасним ансамблем, так само поруч п’єс, які 

не мають можливості йти у виконанні інших малоросійських труп. Збори 

більш ніж хороші; бували дні, коли в касі саду збиралося до 2000 руб. Таких 

зборів Сімферополь навіть не пам’ятає» [231, с. 86]. 

З великими аншлагами відбулись гастролі Товариства П. Саксаганського 

у квітні 1889 року в Катеринославі, Ростові, Маріуполі. Підводячи підсумки,                    

П. Саксаганський зазначає: «8 квітня трупа під моїм керівництвом почала 

вистави в Катеринославі. З’їхались ще до працівників, готували репертуар. 

Проби робили двічі на день: від 10 годин ранку до 3 і від 6 до 10 увечері. 

Підготували 10 п’єс. У трупі були дві співачки, сестри Решітнікови. Першою 

п’єсою звичайно була «Наталка» за участю Садовської, Шевченка, Мови, 

Саксаганського, Карпенка і Решетнікових. Успіх – колосальний. З 

Катеринослава переїхали в Маріуполь, а звідси до Ростова, де зняли 

величезний цирк, що містив 500 місць тільки на гальорці»  [452, с. 142]. 

Як зазначає К. Попович, восени 1889 р. у Молдові відбулись гастролі 

«Товариства російсько-малоросійських артистів під керівництвом 

М. Садовського та П. Саксаганського». Відтак, 11 жовтня Товариство відкриває 

сезон у Кишиніві постановкою «Наталки Полтавки» І. Котляревського. Місцева 

періодика на своїх шпальтах резюмує: «І хоча цю стару, но вічно нову п’єсу в 
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Кишиніві ставили вже багато разів, тем не менш театр був полон»                            

[411, с. 24–25]. 

Завдяки блискучому ансамблю п’єса пройшла бездоганно. Роль Наталки 

виконувала Т. Маркова, у ролі Петра виступив Д. Мова. Роль Виборного 

Макогоненко – П. Саксаганський, Миколи – М. Садовський, Возного – 

І. Карпенко-Карий. Далі на шпальтах періодики, за свідченням К. Поповича,  

зазначається, що гра українських артистів вразила кишинівську публіку своєю 

вишуканою, майстерною обробкою. Кожен жест, кожен рух викликали бурю 

глядацьких оплесків. До того ж, артисти володіли прекрасним вокалом і кожен 

музичний номер мав шалений успіх і повторювався на вимогу публіки 

[там само]. 

Про успіх вистав трупи П. Саксаганського інформувала українського 

глядача і одеська періодика, зазначаючи: « «До речі про п. Саксаганському. 

Нам передавали ... що трупа його, яка закінчила нещодавно свої спектаклі в 

Кишиніві, удостоїлася там рідкісних та виняткових овацій. На час від'їзду 

трупи з Кишиніва на тамтешній вокзал зібралася маса військових, дам вищого 

світу і осіб інтелігенції. Там же, на вокзалі, Афанасію Карповичу піднесли 

вінок, причому овації, влаштовані всій трупі, тривали так довго, що поїзд 

навіть пішов пізніше призначеного часу» [287, с. 192].   

Разом з тим рецензентами відзначається висока відвідуваність 

українських вистав кишинівською публікою та великі касові збори. 

Кишинівський театр  під час виступів української трупи був переповнений, 

при таких обставинах адміністрація навіть хвилювалася за благонадійність 

театрального приміщення. Відтак, рецензенти відзначають, що до цього жодна 

гастролююча трупа не користувалася таким успіхом та симпатією у 

кишинівської публіки  [411, с. 28]. 

13 жовтня у Кишиніві, за свідченням К. Поповича, була поставлена 

комедія І. Карпенка-Карого «Мартин Боруля». Спектакль пройшов з успіхом, 

в головних ролях виступили І. Карпенко-Карий, М. Садовський та                            

П. Саксаганський. Особливу схвальну оцінку місцевої критики дістала 
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постановка п’єси І. Карпенка-Карого «Наймичка». Цей театральний вечір, за 

висловом місцевих рецензентів, був справжнім тріумфом Марії Заньковецької. 

Все драматичне навантаження вистави було сконцентровано біля соціального 

стану героїні, яку виконувала    М. Заньковецька. Публіка просто забувала, що 

перебувала в театрі, перед нею проходили сцени з реального життя. Сам же 

театр, як і зазвичай в приїзди українських труп був переповнений та прямо 

тремтів від овацій, яким здавалося не буде кінця. Прославлену артистку 

викликали безліч разів та подарували їй лавровий вінок [411, с. 27].   

Підсумовуючи зазначимо, що українське театральне мистецтво, яке 

було представлене на білоруських, кримських та кишинівських театральних 

підмостках провідними українськими музично-драматичними колективами, 

знайшло свого вдячного глядача й було успішно інтегроване в духовне життя 

кінця XIX – початку ХХ ст.  

Аналіз публікацій у періодичних виданнях свідчить про те, що кожен 

приїзд українських музично-драматичних колективів в Одесу був великою 

подією і для української інтелігенції, і для всіх україномовних глядачів. 

Вистави вітчизняних труп завжди супроводжувалися аншлагами. Відтак 

протягом 1888 р., 1891 р. у місті відбулись гастролі «Товариства російсько-

малоросійських артистів під керівництвом М. Кропивницького».  

Про виступи трупи М. Кропивницького 1888 р. інформує докладно 

місцева періодика. Газета «Одесский листок» у  рубриці «Мистецтво і 

література» від  24 січня цього року анонсуючи  ці гастролі зазначає: «Днями 

піде відкриття вистав трупи Кропивницького, яка з’явиться в Одесу в повному 

складі. Таким чином одеситам вже на днях випадає велике задоволення - 

побачити своїх улюбленців, мали такий великий успіх в столицях: 

п. Заньковецьку, п. Затиркевич, п. Садовську і п. Кропивницького, 

п. Садовського, п. Саксаганського, п. Мову» [456, с. 14]. Глядачеві було 

продемонстровані  вистави «Наталка Полтавка» І. Котляревського, 

«Невольник» Т. Шевченка, «Дай серцю волю, заведе в неволю», «Доки сонце 

зійде, роса очі виїсть», «Глитай, або ж Павук» [257, с. 14–15 ].  
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Окрім численних відгуків рецензентів, наведемо спогади і одного з 

глядачів, опублікованих на сторінках місцевої періодики: «Відвідуємо ми 

малоросійські вистави тому, що вони змушують нас і сміятися від душі, і 

плакати. Розвитком своїм малоросійський театр, безумовно, зобов’язаний 

Марку Лукичу Кропивницькому. Він однаково гарний і в драматичних, і в 

комічних ролях. Він відмінно знає сцену, має у своєму розпорядженні 

величезний запас різноманітних прийомів» [257, с. 15]. 

Протягом двох місяців (лютого-березня) 1888 р. в Одесі відбулись 

гастролі «Товариства  російсько-малоросійських артистів під керівництвом 

М. Садовського та П. Саксаганського». Газета «Одеський вісник» 

засвідчують схвальне ставлення місцевої публіки до вистав трупи. Про 

повний аншлаг українських вистав на шпальтах періодики зазначається: 

«Новий театр був переповнений публікою, так що до початку вистави в касі 

було виставлено оголошення: “Всі місця на сьогоднішній спектакль продані 

”. Новий театр виявився тісним і не міг вмістити в себе всіх бажаючих 

побувати на виставі» [257, с. 240].  

Значною подією у театральному житті Одеси став бенефіс у березні 

1888 року Панаса Саксаганського. Про перебіг цього театрального свята у 

періодиці зазначається: «Бенефіс П. Саксаганського  показав, як ставиться 

публіка до цього артиста. При першому виході П. Саксаганського публіка 

зустріла його гучними криками і оплесками, яким здавалося, не буде кінця та 

цілим дощем різнокольорових листків, на яких були надруковані наступні 

рядки: “Вітаємо тебе, дорогий артист, за ту високу насолоду, яку ти нам 

доставляєш своєї художньої, талановитою грою. Буди ж в серцях людей 

почуття гуманності, любові, правди, щирості і жалю […] Вперед, артист, 

вперед, во славу святого мистецтва, якому ти служиш”. Після кожного акту 

артиста викликали багато-багато разів» [514]. На знак пошани та любові 

шанувальниками було піднесено митцеві витончений срібний чайний сервіз, 

а також подарована ілюстрована поема Т. Шевченка «Гайдамаки» [там само]. 
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З 20 жовтня по 5 листопада 1891 р. трупа М. Кропивницького завітала з 

гастролями до Одеси. Вистави відбулись у Новому театрі. Місцева 

періодика засвідчує схвальне ставлення одеського глядача до виступів 

вітчизняної трупи. Газета «Одеський листок» від 1 листопада 1891 р. 

(рубрика «Театр і музика») повідомляє: «Поставлену два дні тому в Новому 

театрі оперету “Чорноморці” було розіграно трупою М. Кропивницького зі 

звичайною жвавістю. Найбільш вдало було розіграно роль козака 

(п. Кропивницький). Образи, створені актором на сцені, розкривали його 

природні здібності, обдаровання, прагнення майстра вжитися у своїх героїв, 

уникнути поверхової помпезності й ілюстративності» [318, с. 70]. 

Рецензуючи виставу «Підгоряни», театральна критика на шпальтах 

«Одеських новин» відзначає: «Вражає своєю оригінальністю та музикальністю 

романс «Поле ж моє, поле», виконаний самим п. Кропивницьким з такою 

задушевністю, що мимоволі викликав у глядачів сльози» [318, с. 68].  

І не дивно, що саме в Одесі 22 листопада 1896 р. відбулось урочисте 

святкування 25-річчя творчої діяльності Марка Лукича Кропивницького. Про 

багатоаспектну націєтворчу, художньо-просвітницьку діяльність фундатора 

українського театру  

Як зазначає В. Дорошевич, для цього урочистого вечора 

М. Кропивницьким було поставлено збірну виставу з п’яти п’єс: «Наталки 

Полтавки», «Назара Стодолі», «Олесі», «Як ковбаса та чарка, то минеться 

сварка, а також російський водевіль «Падучая звезда» (кожен спектакль 

мусив включати одну російську п’єсу). Саме ювілейне привітання відбулося 

в антракті, після п’єси «Олеся». Допис В. Дорошевича яскраво віддзеркалює і 

атмосферу цього заходу: «Як піднялась завіса на кону з’явився 

Кропивницький. Вся публіка, як один чоловік, встала на ноги і стрінула 

ювіляра такими страшенними оплесками та криками «слава!» ура!», яких 

одеський театр ще ніколи не чув. З таким же ентузіазмом стрінула публіка і 

восьмилітню доньку Кропивницького, Олесю, що промовляла на сцені 

«Хустину» і «Черевички»»  [281, с. 124].  
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Свято тривало понад шість годин, ювіляр отримав багато вітальних 

телеграм. Їх було прочитано занадто багато. Вітання лунали від 

М. Старицького, І. Карпенка-Карого, П. Саксаганського і майже усіх 

українських труп, від аматорського театру  біля Лохвиці, Полтавської губернії, 

різноманітних товариств із Києва, Харкова. Чернігова, Полтави, 

Єлисаветграда, Херсона, Бобринця,  Купянска та інш.міст, а також вітальний 

лист від С. Крушельницької. І не дивлячись, що вже було за далеко за північ, 

публіка натхненно слухала та вітала ювіляра. Як зазначає В. Дорошевич: «На 

сцені лунало: «Україна», «Заплакана ненька», «Український театр», «батько 

нашого театру», «наша пісня не загине» та ін. Якось навіть не вірилось, що ми 

святкували той вечір в Росії, де нам не вільно навіть називатися українцями, де 

не можна передплачувати «Зорі». Се святкування було справжньою 

демонстрацією, протестом супроти всіх тих надзвичайних утисків, що Україна 

терпить» [281, с. 124–125]. 

З великим захопленням зустрічав одеський глядач вистави товариства 

українських акторів М. Садовського. З приводу виступів славетної 

української трупи одеська періодика зазначала, що під час показу українських 

вистав збиралося багато публіки. Театр відвідував генерал-губернатор 

Одеського округу Х. Х. Рооп, який дуже прихильно ставився до українських 

акторів і надав їм усіляку підтримку під час імперських утисків [257, с. 144].  

Одеському глядачеві були репрезентовані такі вистави, як: «Пошились 

у дурні», «По ревізії» М. Кропивницького, «Невольник» Т. Шевченка 

(переробка М. Кропивницького), «Гаркуша» О. Стороженка, «Ой не ходи, 

Грицю, та й на вечорниці» М. Старицького, «Червоні черевики»                             

О. Захаренко, «Підгоряне» І. Гушалевича, «Золоті кайдани»,  «Загублений 

рай» Тогобочного, «Пан Штукаревич» С. Зіневича,  «Хмара», «Помста, або 

загублена доля» О. Суходольського. 

Про враження глядачів писали рецензенти одеських видань. Зокрема на 

шпальтах «Одеського вісника» у рубриці «Театральні новини»  зазначалося: 

«Вистави товариства, режисовані талановитим артистом М. Садовським, 
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користуються у нас величезним успіхом. Повні майже збори, нескінченні 

виклики й гучний успіх, що випадає на долю кожного виконавця окремо, 

внесли струмінь нового життя в доти похмурі, сірі склепіння російського 

театру Одеси, який відтепер набув надзвичайно жвавого, святкового 

вигляду» [257, с. 166].  

З надзвичайним захопленням зустрічав одеський глядач вистави 

«Товариства російсько-малоросійських артистів під керівництвом  

П. Саксаганського». Цікавими є спогади глядача стосовно вистави  

«Невольник» Т. Шевченка: «У сюжеті п’єси “Невольник”, яку сьогодні 

ставили, я скоро пізнав Шевченкову поему “Сліпий”.[…] Коли почала тихо 

спускатись завіса, у театрі зчинилось щось неймовірне. Звідусіль зірвалась 

буря оплесків та вигуків. […] Коли вдруге підняли завісу й на сцену 

вийшли, низько вклоняючись, Саксаганський з артистами, загальне 

піднесення досягло апогею. […] Сам Панас Саксаганський говорив, що 

глядачі всім серцем почували, що тільки самобутній репертуар привчить 

народ до театру, поширить його національне самопізнання і поглибить любов 

до рідної мови, до рідного мистецтва» [135, с. 109].  Відтак бачимо, що 

глядачі й рецензенти сприймали творчість українських музично-драматичних 

колективів як глибоко національну, а тому культуротворчу. 

Також під час відвідування Одеси українські митці встановили міцні 

творчі зв’язки з італійськими акторами, які часто з гастрольними виступами 

відвідували Одесу. Відтак 20 січня 1889 р. актори італійської трупи відвідали 

виставу «Мартин Боруля» І. Карпенка-Карого. 19 лютого 1894 р. Товариство 

П. Саксаганського, об’єднавши свої творчі зусилля з колективом італійської 

опери та московської драматичної трупи, взяло участь у благодійному вечорі, 

збір від якого пішов на користь Федорівського товариства взаємної допомоги 

службовців друкарень, літографій та інших підприємств поліграфії 

[135, с. 110].  

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. українські музично-драматичні 

колективи охопили своєю гастрольною, світоглядно-просвітницькою 
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діяльністю майже всю територію Російської, Австро-Угорської імперій та 

поза їх межами. У контексті встановлення системних, художньо-естетичних 

взаємозв’язків, слід відзначити  діяльність трупи  Ф. Левицького.  

Протягом 1905–1906 рр. її виступи відбулись у Києві, Вінниці, Одесі, 

Миколаєві, Вознесенську, Акермані, Тирасполі, Олександрії, Санкт-Петербурзі, 

Москві, а також Бухаресті, Варшаві, Петрозаводську та ін. містах. У виставах 

цього колективу нерідко брала участь М. Заньковецька. Репертуар трупи 

становили як п’єси вітчизняної драматургії «Лимерівна» Панаса Мирного, 

«Хазяїн» І. Тобілевича, «Циганка Аза» М. Старицького, «Вечорниці» 

П. Ніщинського так і модерністські  твори – «Лісова квітка» Л. Яновської, 

«Дисгармонія», «Щаблі життя», «Хуртовини» С. Черкасенка та ін. 

З великою любов’ю та пошаною зустрічали трупу Ф. Левицького у 

Молдові, зокрема у Кишиневі. Її виступи у на початку 1907 року перетворилися 

на справжнє свято для глядачів, яким українська трупа презентувала вистави 

«Талан» М. Кропивницього, «Ой не ходи, Грицю, та й на вечорниці»  

М. Старицького, «Бурлака», «Хазяїн» І. Карпенка-Карого, «Нелюдки» 

В. Ванченка, «Нещасне кохання» Л. Манька та ін. [411, с. 80].  У провідних 

ролях, особливо в п’єсах на сучасну тоді тематику, любов’ю глядачів 

користувався Л. Квитка, Б. Оршанов, Ф. Левицький, Савицький, Масютин. На 

шпальтах «Бессарабской жизни» зазначалося, що актори своїм талантом 

вражали глядача [411, с. 80].  

Надзвичайне враження справили гастрольні подорожі українських 

колективів на глядачів Дону та Кубані. Виступи у Катеринодарі, 

Новочеркаську, Таганрозі, Ростову-на-Дону користувалися великим успіхом, 

який можна пояснити тим, що український театр надавав можливості 

україномовному населенню дивитися театральні постановки на рідній мові.  

У липні 1908 р. в Катеринодарі, у Літньому театрі відбулись гастролі 

трупи М. Садовського за участі М. Заньковецької. М. Садовський з приводу 

гастролей згадував: «Репертуар підбільшувався, і разом з цим і склад трупи 

розростався. Приміром, один хор складався з 30 осіб, постійна оркестра 
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складалась з 16 осіб, а коли йшли опери, то вона побільшувалася разовими 

музиками і доходила до 2025 душ, вважаючи на те, скільки потрібно було». З 

приводу цін на квитки та відвідуваність українських вистав  М. Садовський 

зазначав, що на ранкових виставах у свята, що проводились у неділю з ранку і 

кожного свята з ранку, місце першого ряду в партері коштувало 50 коп., а 

галерея по 5 коп. У складі ранкових та вечерніх вистав склад трупи був один і 

той самий. Звичайно все робилося для того, що залучити до театру глядача, 

розвинути його естетичний смак та а разом любов до мистецтва [447, с. 100]. 

Як зазначає О. Сирвачова, яскравими були гастролі послідовників 

корифеїв української сцени на Далекому Сході (у Хабаровську, Іркутську). 

Зокрема у цьому регіоні гастролювали українські музично-драматичні 

колективи:  

 М. Копилова (1896–1897 рр.); 

 К. Мирославського (1899, 1900–1901 рр.);  

 П. Українцева (1900–1901 рр.); 

 М. Каганця й І. Морозенка (1902–1903 рр.); 

 О. Рахманової (1903–1904 рр.); 

 Ю. Касиненка (1905-1906 рр.); 

 К. Тургенєва і М. Каганця (1906–1907 рр.); 

 П. Карпенка (1907–1908) та ін. [511, 158].  

Виступи українських театральних колективів мали особливе значення 

для далекосхідного глядача, оскільки переважну більшість далекосхідників-

переселенців на рубежі XIX–XX ст. становили вихідці з України. І перш 

ніж тут почалося формування міської культури, збереження 

етнонаціональних традицій виражалося безпосередньо у відтворенні 

колишнього національного середовища. Пропагуючи національну культуру 

на Далекому Сході, вітчизняні колективи виконували націєтворчу, 

соціально-комунікативну, художньо-естетичну й інформативну функції, 

знайомлячи глядачів з українською культурою та залучаючи їх до українського 
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театрального мистецтва. Слід відзначити, що гастролі українських музично-

драматичних колективів на Далекому Сході отримали як схвальні, так і 

негативні відгуки театральних критиків.  

Яскравим прикладом цього є дописи на шпальтах хабаровської 

періодики, за свідченням О. Сирвачової, що тонко віддзеркалювала 

вподобання та духовні запити місцевого населення. Зокрема, з приводу 

гастролей в 1903 р. у місті трупи М. Каганця і І. Морозенка періодика 

відзначала слабкі касові збори та напівпорожній зал. Однією з причин 

такого стриманого прийому було, на думку місцевих рецензентів – не 

завжди належне за якістю виконання музичних фрагментів, зокрема  

зазначалось ось що:  «Хор дуже малий і слабенький, а танці гарні. Що ж 

стосується оркестру, то, здавалося б, що духовий військовий оркестр був би 

більше на місці, ніж привезений трупи струнний. Збір був неповний. Хор 

дуже порядно виконав в останній дії, перед стратою героя драми відому 

малоросійську пісню “Як умру”. Оркестр товариства на цей раз йшов, не 

збиваючись, а деякі музичні номери, на наполегливу вимогу публіки, були 

повторені на bis. Публіки було трохи» [511, с. 159].  

Музично-драматичні вистави у червні 1908 р. трупи українських 

артистів під керівництвом І. Разсуди-Переверзєва в цілому отримали в пресі 

позитивні відгуки, зокрема зазначалось наступне: «Публіка задоволена грою 

артистів, особливо ж добрим було хорове виконання українських 

старовинних пісень. Однак шкода тільки, що кращі пісні скорочуються без 

жодних проблем. Танці були чудові» [511, с. 160]. Особливої популярності 

у публіки, за спостереженням критики, набули п’єси «Наталка-Полтавка», 

«Сватання на Гончарівці», «Майська ніч». Одним із головних критеріїв, 

згідно з яким рецензенти оцінювали гру українських акторів, була 

достовірність і переконливість акторської гри, яскравість художнього 

образу. Вкрай бажаним вважалося відповідність створюваного образу, 

манери співу і поведінки на сцені, сценічного костюма реальних життєвих 

прототипів в особі представників різних верств українського населення.  
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Таким чином, українські музично-драматичні колективи, охопивши 

своєю гастрольною, художньо-естетичною та світоглядно-просвітницькою 

діяльністю багатонаціональні території Російської й Австро-Угорської 

імперій, самовіддано пропагуючи українську культуру, національне 

театральне мистецтво, сприяли формуванню духовних цінностей широкого 

кола поліетнічної громади та зміцненню системних, художньо-естетичних 

взаємозв’язків між українською, єврейською, російською, польською й 

іншими культурами як в Україні, так і в діаспорі ближнього зарубіжжя. 
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Висновки до Розділу 4 

 

Процес конституювання музично-драматичного театру в Україні як 

культуротворчого інституту відбувався наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. шляхом 

еволюційного поступу, вбираючи досвід західноєвропейського театрального 

мистецтва та водночас розвиваючи традиції національного театру.  

Еволюція національного театрального стилю, від традиційного до 

інноваційного, позначилася на формуванні жанрово-стильових засад українського 

музично-драматичного театру: від реалістично-побутового (історичного, 

психологічного, героїчного, романтичного) у жанрових різновидах історичної, 

соціально-побутової, психологічної драми, комедії, водевілю до модерністського 

стилю, у жанрі психологічної драми (філософсько-психологічної, лірико-

поетичної), а також інноваційних форм монтажу драматичних сцен (картин) тощо. 

 Модерністський стиль художнього мислення на національному ґрунті 

виявився через рецепцію європейських модерністських моделей (символізму і 

неоромантизму), а також через пропагування в імперських суспільно-політичних 

умовах характерних рис українського романтизму, з його традиційною тематикою 

зображення національної самобутності й духовної самоцінності особистості. 

Відтак, розвиток українського музично-драматичного театру, як і українського 

мистецтва загалом, відбувався в контексті еволюції європейської культури у 

бік модернізму як предтечі авангарду. 

У контексті внутрішніх, художньо-естетичних зв’язків театру в 

аналізований період базовими й визначальними є художньо-театральні 

відносини з головним партнером – театральною публікою, яка є 

посередником між суспільством і мистецтвом, виразником запитів і 

маркером руху української спільноти і саме на неї спрямована вся театральна 

діяльність. Публіка українського музично-драматичного театру має свої 

особливості сприйняття музично-драматичної вистави, які випливають зі 

специфіки музично-драматичного дійства, у процесі якого формується 

театрально-художня комунікативна спільнота.  
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Механізм дії взаємозв’язку «театр – глядач», що акумулює 

взаємовідносини театру з навколишнім соціокультурним середовищем, 

визначає опосередковані мікроструктурні, художньо-естетичні зв’язки: 

«глядач – драматург», «глядач – режисер», «глядач – актор», «глядач – 

художник», «глядач – сценограф», «глядач – композитор», «глядач – 

критик», «глядач – соціальне оточення».  

Особливу роль у досягненні органічності музично-драматичної 

вистави відіграє творча співпраця: драматурга, режисера, композитора, акторів, 

сценографів і художників. Досягнення органічності всіх складових музично-

драматичного дійства – акторської гри, музики, танцю, костюмів, світла, 

декорацій – є основою як перманентного вдосконалення окремого музично-

драматичного спектаклю, так і розвитку театрального мистецтва загалом.  

Видатні театральні митці України М. Кропивницький, М. Старицький, 

М. Садовський приділяли значну увагу стилістичним особливостям музичної 

драматургії, заглибленню в ідейно-образний лад партитури, що визначали 

оригінальні режисерські інтерпретації їх музично-драматичних вистав. 

Режисура корифеїв української сцени мала власний музичний зміст, настрій, 

особливий темпоритм, закладаючи основи подальшого розвитку 

українського музично-драматичного театру та широкого кола його 

глядацької аудиторії. Відтак, театрально-глядацька комунікація в соціосфері 

українського музично-драматичного театру має чітко виражену націєтворчу, 

художньо-естетичну спрямованість та є соціокультурною формою осягнення 

цілісності національної ментально-культурної парадигми. 

Наприкінці ХІХ – початку ХХ ст. українські музично-драматичні 

колективи А. Дорошенка, І. Івася-Мороза, М. Каганця і І. Морозенка,                                    

І. Каневського, П. Карпенка, Ю. Касиненка, Т. Колесніченка, Н. Копилова,                                                 

К. Мирославського, П. Прохоровича, І. Скобринського, П. Українцева, 

Т. Чернишова та ін. розгорнули активну гастрольну, художньо-естетичну та 

світоглядно-просвітницьку діяльність у Петербурзі, Москві, Курську, 

Саратові, Ростові-на-Дону, Харкові, Одесі, Миколаєві, Криму (Сімферополь, 
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Севастополь), Поволжжі (Симбірськ, Казань, Нижній Новгород, Саратов, 

Самара), Далекому Сході (Хабаровськ, Іркутськ) та у інших містах і 

місцевостях Російської та Австро-Угорської імперій, спрямовану на 

пропагування ментальних засад українства, його етнокультурної 

самобутності, залучаючи до українського театрального мистецтва широкі 

кола поліетнічної громади.  

По багатьох місцевостях, де ніколи не звучала українська мова, 

музично-драматичні вистави як для українців, які мешкали на цих 

територіях, так і для поліетнічної громади були справжнім святом та завжди 

супроводжувалися аншлагами. Присвячені видатним майстрам української 

сцени, численні відгуки на шпальтах місцевої періодики підтверджують той 

факт, що глядачі й рецензенти сприймали їх творчість як глибоко 

національну, а тому –  культуротворчу.  

Відтак, українські музично-драматичні колективи, самовіддано 

пропагуючи українську культуру, національне театральне мистецтво, 

сприяли зміцненню системних, художньо-естетичних зв’язків між 

українською, російською, єврейською, польською та іншими культурами як в 

Україні, так і в діаспорі ближнього зарубіжжя, а також поступовому процесу 

інституціонального конституювання українського музично-драматичного 

театру у соціосфері того часу.  
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РОЗДІЛ 5 

НАЦІОНАЛЬНА ТЕАТРАЛЬНО-КРИТИЧНА ДУМКА              

ОСТАННЬОЇ ТРЕТИНИ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ В УКРАЇНІ 

 

5.1. Соціокультурні та мистецтвознавчі передумови становлення і 

розвитку української театрально-критичної думки 

Базовими й визначальними для теорії театрального мистецтва, зокрема 

українського музично-драматичного театру, є дослідження соціокультурних та 

мистецтвознавчих основ становлення і розвитку театрально-критичної думки. 

Через неї відбувається осмислення художньо-естетичних положень 

українського музично-драматичного театру, формується теоретичний дискурс і 

мистецтвознавчий проект, зумовлюється їхня роль у функціонуванні 

соціосфери національної культури, зокрема театру. 

Дефініція поняття «театральна критика» вітчизняними та зарубіжними 

науковцями трактується по-різному. Відомий театрознавець О. Анікст зазначає: 

«Театральна критика є сферою літературної творчості, що відображає поточну 

діяльність театру. Театральна критика існує в формі узагальнюючих статей 

(наприклад, про творчі шляхи окремих театрів, окремі проблеми театрального 

мистецтва та ін.), рецензій на вистави, творчих портретів акторів, режисерів та 

ін. Розглядаючи взаємозв’язки театрального мистецтва з дійсністю, 

узагальнюючи художній досвід театру,  театральна критика визначає завдання, 

які висуває перед театром життя, виявляє головні тенденції його розвитку» 

[539, с. 135]. 

П. Паві театральну критику визначає наступним чином: «Тип критики, 

яку практикують журналісти і яка має на меті негайну реакцію  на постави та 

рецензування їх у пресі та засобах масової інформації. Суть рецензування є, 

зрештою, такою самою важливою справою, як інформативна функція 

повідомлення: бути актуальним і радити, на які вистави можна / варто піти, 
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виступаючи в одній шерезі з критичною думкою, яка відображає радше погляди 

суспільства»  [376, с. 446].  

Ми поділяємо точку зору вітчизняних науковців стосовно визначення 

поняття «театральна критика», що є достатньо широким та має загальний зміст 

в якості детермінанти розвитку театрального мистецтва. Водночас поняття 

«театральна критика» вживається для визначення конкретно-функціонального 

різновиду соціально-художніх відносин: «режисер – критик», «драматург – 

критик», «актор – критик», «глядач – критик», які саме і характеризують його 

сутнісний зміст в процесі соціальних і духовно-культурних перетворень. 

Як зазначає О. Красильникова, формування українського театрально-

критичного жанру слід віднести ще до періоду XVI – першої половини XVIII 

ст., до появи шкільної драми, перших декламацій та діалогів, найпростіших 

форм театрального мистецтва, що відзначалися формальною різноманітністю та 

тематичною вагомістю [265, с. 264]. Їх автори, удаючись до традиційних 

християнських сюжетів, розширювали діапазон тогочасного сценічного 

репертуару, розробляли нові засоби діалогізації тексту, примножували досвід 

інсценізації складного євангельського матеріалу, а отже, торували шлях 

розвитку шкільної драми [333, с. 22]. 

 Водночас джерелом формування національного театрально-критичного 

жанру, на думку О. Красильникової,  стала творчість перших національних 

полемістів І. Вишенського та його послідовників –К. Саковича, К. Транквіліона-

Ставровецького, М. Смотрицького, Й. Княгиницького, З. Копистенського,                   

П. Могили та ін. У своїх творах православно-народного характеру, полемісти 

піддавали гострому критичному аналізу реалії життя українства, оповиті 

безмежними цензурними утисками, формуючи національну ідеологію боротьби 

проти католицької експансії, соціального та національного поневолення, 

сприяючи відродженню та популяризації української культури  [265, с. 264]. 

Початковий етап національної музично-театральної журналістики в 

хронологічних рамках 1789–1824 рр. безпосередньо пов’язаний з появою 
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Харківського професійного театру і його виразним музичним профілем – з 

одного боку, й появою української періодики – національних часописів 

«Украинскій вѣстникъ», «Украинскій журналъ» (1816–1819), з іншого. 

Видатний діяч української культури, харківський вчений Д. Багалій 

зазначав: «Така щира любов до України утворила серед харківської інтелігенції 

купки й гуртки українських народолюбців; ми бачимо їх у Харкові на протязі 

усього XIX ст. Вони утворювалися серед молоді – учнів вищих і середніх шкіл, 

особливо університету, і серед суспільства, й значну участь у них приймали 

професори Харківського університету. До сього треба додати, що Харківський 

університет взагалі був прихильний до українознавства і дав чимало славетних 

діячів на сій ниві. Він з самого початку свого існування добре зрозумів, що 

окрім загальної мети – утворення науки і викладання лекцій, перед ним, яко 

краєвим центром освіти, поставлена ще одна поважна мета – працювати на 

користь тієї країни, де він заснувався» [46, с. 228].  

Діяльність провідних харківських культурників виразно позначилася на 

всіх сферах духовного життя Слобожанщини, в тому числі й в музично-

театральній. Зокрема визначну роль у діяльності Харківського театру відіграв 

видатний український вчений, фольклорист Г. Квітка-Основ’яненко. У 1812 р., 

саме в період розквіту його діяльності, він став його співдиректором. 

Слід зазначити, що прем’єра «Наталки Полтавки» І. Котляревського у 

Харкові відбулася саме завдяки Г. Квітці-Основ’яненку. На той час українська 

п’єса не мала дозволу цензурного відомства на постановку, оскільки особистий 

дозвіл генерал-губернатора Полтавської та Чернігівської губернії М. Рєпніна 

поширювався виключно на Полтаву. За споминами видатного актора 

М. Щепкіна, Г. Квітка-Основ’яненко порадив такий вихід із ситуації: 

«Призначте яку-небудь старовинну п’єсу, а перед самим днем бенефісу 

пошліться на нездоров’я якого-небудь актора і попросіть офіційно дати, за 

поспіхом, «Наталку Полтавку», п’єсу вже дозволену для Полтави» [563, с. 85]. 
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Саме таким чином перша українська музично-драматична вистава була 

поставлена на сцені Харківського театру. 

Відтак, з появою харківського театру виникає необхідність висвітлення 

його діяльності в друкованому слові. З’являються у цей час і перші критичні 

статті й рецензії, які стали безпосереднім відгуком на тогочасні суспільні 

запити. Проте, вони були нечисленними, поданими у загальному суспільно-

історичному контексті, з короткою інформацією про влаштування 

театральних вистав, особливості виконання тощо. Таким чином, періодика 

кінця XVIII – початку XIX ст. виконувала виключно інформативну функцію, 

що виявилось у висвітленні культурно-мистецьких новин. 

Попри це, з розитком харківського театру поступово, у  тісному зв’язку з 

ним формувалась театральна критика, яка репрезентувала себе на сторінках 

тогочасної періодики. Важливими для нашої проблематики є перші національні 

театрознавчі розвідки, надруковані на шпальтах часописів «Украинскій 

вѣстникъ», «Украинскій журналъ» (1816 – 1819), які видавались за ініціативою 

Харківського університету і в яких поняття «національне» було пріоритетним 

та актуальним. 

У цій суто українській атмосфері побачили світ й перші театральні 

рецензії. В першому в Україні літературно-мистецькому, науковому і 

громадсько-політичному місячнику «Украинскій вѣстникъ» (1817 р.) була 

надрукована стаття Є. Філомафітського «Харківський театр» [573]. У ній автор 

аналізував мистецький рівень виконання сценічних творів, специфіку 

трактування української тематики у репертуарі. Зокрема нищівній критиці була 

піддана популярна на той час у імперських театрах опера-водевіль «Казак-

стихотворец» російського автора О. Шаховського, написана спотвореною 

українською мовою, з недостовірним відтворенням побуту, традицій та звичаїв 

українства [там само]. 
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Наступна стаття-замітка Є. Філомафітського з’явилась незадовго до появи 

первістка української драматургії – п’єси І. Котляревського «Наталка 

Полтавка». Автор порушив у цьому дописі немало актуальних питань: стан 

репертуару, що демонструвався на сцені Харківського театру; роль морально-

естетичних позицій драматурга, режисера, актора у висвітленні національної 

тематики; мовностильова достовірність у характеристиках національних 

персонажів, її значення для акторського мистецтва; аналіз відмінностей 

сприйняття національного спектаклю різними категоріями глядацької аудиторії 

[573, с. 59] 

Однією з прикметних особливостей національного театрально-

критичного дискурсу ХІХ ст. було те, що активну участь у культурно-

митецькому процесі брали видатні діячі національної культури, українські 

письменники  – Т. Шевченко, Г. Квітка-Основ’яненко, І. Франко, Є. Гребінка, 

Г. Хоткевич, М. Вороний та ін., значну частину творчого доробку яких 

становить драматургія. 

 Історичні дослідження українського театру розпочалися нарисом 

«Історія театру в Харкові» (1841 р.) Г. Квітки-Основ’яненка, надрукованого 

від початку в «Харківських губернських відомостях», а згодом і в «Літературній 

газеті». Ця праця містить цінні факти з музично-театрального життя міста 

перших двох десятиліть ХІХ ст. та присвячена відкриттю нового приміщення 

театру Л. Ю. Млотковського. Також автор надає характеристику виставам, 

визначним авторам і театральним трупам із позицій прибічника реалістичного 

мистецтва [224].  

Немало цікавих критичних міркувань висловив Є. Гребінка з приводу 

національного репертуару в статтях «Театральні враження: Лубни», «Опера в 

Лубнах», «Провінційні театри» та ін. Зокрема в статті «Опера в Лубнах» автор 

постає на захист української мови та культури, піддає гострому критичному 

аналізу постановку сумнозвісної опери-водевілю «Козак-поет» О. Шаховського. 

Є. Гребінка пропонує керівнику театральної трупи «звільнити “Козака-
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стихотворца” у безстрокову відпустку хоч для Малоросії: пора йому відпочити 

на лаврах» [141, с. 112], а замість цього радить: «Давайте нам п’єси 

Котляревського, комедії Основ’яненка, нашого народного письменника, – і ми 

вам скажемо душевне спасибі!» [там само].  

Київський рецензент А. Захарченко (1841 р.) на сторінках петербурзького 

журналу «Репертуар и Пантеон» у рецензії на гастролі польсько-німецької 

оперної трупи під керівництвом В.-К.-А. Шмидгофа, зазначає, що серед 

драматичних артистів особливим талантом вирізнявся актор Харківського 

театру К. Соленик, запрошений антрепренером на київські гастролі. Стосовно 

репертуару А. Захарченко зазначає, що його окрасою стала українська вистава 

«Москаль-чарівник» за участю К. Соленика в ролі Михайла Чупруна. Також 

рецензент надає високу оцінку театральній діяльності В.-К.-А. Шмідгофа та 

зауважує: «Не принижуючи гідність російської трупи, повинен я сказати, що 

київська публіка віддає перевагу трупі фон Шмідгофа. Він чудовий режисер, 

якого важко відшукати» [193, с. 99].   

Цікавий відгук на шпальтах газети «Нижегородські губернські відомості» 

залишив Т. Шевченко на бенефіс актриси Піунової (1858 р.), яка разом зі 

М. С. Щепкіним у складі польсько-німецької оперної трупи В.-К.-А. Шмідгофа 

брала участь у виставі «Москаль-чарівник» (1857 р.). У ньому він достовірно 

відтворив творчий портрет молодої провінційної актриси, а також надав цінні 

поради щодо розширення її творчого амплуа. Крім того, у рецензії митець 

підіймає актуальну проблематику: превалювання у тогочасному театральному 

репертуарі фарсово-розважальних водевілів, наголошує на введенні 

реалістичних творів національної драматургії, творчому пошуку актора 

стосовно сценічного оформлення, костюмів, гриму, реквізиту тощо [617]. 

Своєрідним продовженням актуальної театрально-критичної 

проблематики були праці провідного вченого І. Кронеберга «Амалтея» (1825 р.) 

[274] та «Мінерва» (1835 р.) [275] надруковані у Харкові. У цих роботах 

наведено тези, що стосуються як загальнотеоретичної проблематики, так і 
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питань, що безпосередньо наближені до історії становлення української драми. 

Зокрема, у своїх працях І. Кронеберг обстоює критерії історизму в розумінні й 

інтерпретації літературно-мистецьких творів минулого, визначає критику 

передусім як трактування, пропонує різні підходи до критичного аналізу 

мистецьких явищ. 

Актуальні питання вітчизняної театрально-критичної думки, які 

піднімали у своїх статтях, рецензіях та відгуках діячі української культури, 

завершує ще одна в конкретно-історичному відношенні найістотніша теза – ідея 

утвердження української літературної мови. До речі, до появи «Наталки 

Полтавки» реалізація цієї ідеї не пов’язувалася зі справжніми здобутками 

драматургії, але після публікації перших глав «Енеїди» І. Котляревського, 

наукових статей, присвячених історії України та світу, етнографії, мистецтву, 

літературознавству, філософії, богослов’ю, слов’янській міфології, економіці – 

«Листи з Малоросії» О. Льовшіна, «Історичні зауваження про Малоросію від 

смерті гетьмана Богдана Хмельницького до Полтавської битви» 

М. Грибовського та ін., також зазначені вище театрознавчі розвідки – 

Т. Шевченка, Г. Квітки-Основ’яненка, Є. Гребінки, Є. Філомафітського, праці 

М. Церетелєва «Досвід зборів стародавніх малоросійських пісень» (СПб., 

1819 р.) та ін. – склалась досить вагома національна загальнокультурна 

аргументація утвердження правомірності, естетично-мистецької повноцінності 

української мови як мови літературної.   

О. Склабовський, підіймаючи це питання у своєму дописі  «Про користь 

та цілі поезії» на шпальтах «Українського журналу» (кн. 1-3, 1825 р.), виступив 

з виразно українською мовно-культурною орієнтацією, зазначаючи: «Необхідно 

всьому навчитися, що відзначається за потрібне в цивільному житті, особливо 

щодо вітчизняної словесності. Без цього, до чого служать їм все відомості в 

іноземній? Вивчай перш історію своєї батьківщини! Ці слова застосувати 

можна і до словесності взагалі: навчитеся перш своєї рідній мові, дізнайтеся 
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всю її велич, познайомтеся з вченими, які її збагатили і будьте до них вдячні!» 

[464]. 

У 40–50-х рр. ХІХ ст. з поширенням національно-визвольного руху, 

завдяки самовідданій праці діячів Кирило-Мефодіївського товариства склалися 

соціокультурні передумови для подальшого розвитку української культури, 

популяризації української мови, появи першої національної драматургічної 

продукції, яка в свою чергу потребувала оперативного відгуку та критичного 

аналізу. Зокрема, в активі вітчизняної драматургії були різножанрові твори: 

історичні трагедії «Сава Чалий» (1838 р.), «Переяславська ніч» (1841 р.), 

романтична драма «Кремуций Корд» (1849 р.) М. Костомарова, драма «Назар 

Стодоля», уривок незакінченої п’єси «Никита Гайдай» і «Пісня вартового у 

в’язниці» з драми «Наречена» Т. Шевченка та ін. Відтак, національна 

теоретично-критична думка аналізованого періоду була відчутно детермінована 

станом української драматургії, потребами національного театру, як, зрештою, 

й станом та потребами української літератури й мистецтва загалом  [563, с. 86].   

Справжньою подією стало видання у першій книзі «Українського 

вісника» (1838 р.) п’єси «Наталка Полтавка». І. Котляревський доручив 

провідному вченому, видавцю історико-літературних і фольклорних пам’яток 

І. Срезневському опублікувати п’єсу «Наталка Полтавка» з передмовою та 

коментарями. У передмові І. Срезневський зазначав: «Я почав “Український 

збірник” “Наталкою Полтавкою” Івана Петровича Котляревського і, здається, 

не міг вибрати кращого початку: а) Наталка Полтавка була не тільки одним з 

перших книжково-народних творів України, але разом і першою збіркою 

пам’яток Української народності, зразком для всіх наступних; б) Наталка 

Полтавка мала сильний вплив на вивчення Української народності, можна 

сказати – пробудила її, і дотепер залишається найкращим покажчиком, з 

найважливішої сторони, з якого потрібно вивчати Українську народність»       

[506, с. 2–3].  Після чого автор підкреслює наступне: «Можна б після цього і не 

згадувати про те, що Наталка Полтавка з книжково-народних Українських 
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творів за своїм внутрішнім змістом займає перше місце, що вона найбільше 

улюблена по всій Україні, що, нарешті, вона дотепер не була видана і 

переписувачами спотворювалася все більш и більше. Таким чином “Наталка 

Полтавка”, займаючи перше місце в моєму “Українському збірнику”, може 

бути, з одного боку, як би вступом до всього, що буде за нею надруковано, а з 

іншого залишиться назавжди одним з кращих його прикрас» [там само].   

Отже, як бачимо, що створення першого музично-драматичного твору 

українською мовою «Наталки Полтавки» І. Котляревського було на цей 

історичний момент уже підготовлено загальнокультурною атмосферою, до 

створення якої долучилась і національна театрально-критична думка. Відтак 

представники театрально-критичного цеху були дотичні до актуалізації та 

реалізації ідеї утвердження літературної української мови як важливого 

чинника самоідентифікації нації.   

В останній третині ХІХ ст. з процесом інтенсивного утвердження 

українського театру, професіоналізацією театрального мистецтва, появою 

різножанрових творів національної драматургії на новому мистецтвознавчому 

ґрунті складаються сприятливі умови для подальшого розвитку театрально-

критичного жанру.  

Вагомий внесок у становлення професійної театрально-критичної думки 

зробив І. Франко – основоположник українського наукового театрознавства. 

Він досліджував історію театру від самих його джерел, народних обрядів, ігор 

шкільних драм та інтермедій, вертепної драми. І. Франко опублікував невідомі 

шкільні драми «Мистерия страстей Христових», «Слово про збурення пекла» та 

діалог «Банкет духовний», проаналізував інтермедії «Інтермедія єврея з 

русином», «Котра віра ліпша?», написав грунтовну працю «Нові матеріали до 

історії українського вертепу». Проблему вертепа дослідник розглядав на тлі 

історичного розвитку європейського театру, дійшовши до висновку, що Західна 

Європа не знала подібного явища як вертеп, а його початки-коріння, скоріш за 

все знаходяться у східних культурах. На думку І. Франка, виникнення вертепу 
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відбулося на землях з українським, білоруським та польським населенням 

[563, с. 327].  

На особливу увагу заслуговує його театрально-критичний доробок: 

«Руський театр у Галичині» (1885 р.), де досліджується українське театральне 

життя від перших вистав 40-х років ХІХ ст., «Русько-український театр», у 

якому розглядається в еволюційному поступі розвиток українського театру від 

початків до 60-х років ХІХ ст. Значний науковий інтерес становлять праці 

«Писання І. П. Котляревського в Галичині», «Галицький «Москаль-чарівник» та 

ін. Коло наукових праць видатного науковця органічно доповнюють численні 

статті з історії драматургії, щорічні огляди галицької літератури, статті про  

творчість М. Кропивницького, М. Старицького, І. Карпенка-Карого, 

Ю. Федьковича, а також статті про сучасний стан театрального мистецтва 

[там само]. 

У своїх театрально-критичних публікаціях І. Франко проголошував свою 

громадянську, світоглядно-патріотичну позицію, зазначаючи, що українська 

театральна культура є невід’ємною складовою вітчизняної художньої культури. 

У статтях присвячених діяльності наддніпрянських митців він підкреслював, 

що їх твори є неперевершеним зразком реалістичної драми, з притаманним їй 

прагненням до історичної достовірності, художності, мистецької довершеності, 

на які мають орієнтуватися галицькі драматурги. Водночас, І. Франко дуже 

критично ставився до новотворів наддніпрянських драматургів, відзначаючи їх 

недоліки такі як композиційна недосконалість, зображення народного життя як 

неминаючого свята, з піснями, танцями, а не тяжкої злиденної праці та ін. [333, 

с. 262–263]. 

На особливу увагу заслуговує праця І. Франка «Руський театр в Галичині» 

(1885 р.), у якій розглядається театральне життя від перших вистав 40-х років 

ХІХ ст. і до часу написання цієї розвідки. Праця «Русько-український театр» за 

визначенням І. Франка є «історичними обрисами», де в еволюційному поступі 

прослідковується процес виникнення та розвитку театру від його початків, 
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Київської Русі до театральних подій 60-х  років ХІХ ст.  Становлять науковий 

інтерес праці І. Франка «Писання І. П. Котляревського в Галичині», «Галицький 

«Москаль-чарівник» та ін. Вельми актуального значення мають статті з питань 

розвитку літератури, драматургії, а саме «Критичні письма о галицькій 

інтелігенції», огляди галицької літератури,  «Русько-українська література»,  

статті про творчість М. Кропивницького, І. Карпенка-Карого,                                 

М. Старицького, Ю. Федьковича,  а також статті про літературне та театральне 

життя  [563, с. 327].  

І. Франко публікував свої дописи (статті, огляди, анонси, рецензії) про 

драматургію і сценічне мистецтво на сторінках наукових часописів, які виникли 

на Наддніпрянщині: «Зоря», «Діло», «Життя», а також у галицьких виданнях, 

таких як «Записки Наукового Товариства імені Т. Шевченка». Публіцистичний 

стиль письменника дозволив І. Франку критично проаналізувати та висвітлити 

перспективи національного театру у становленні української державності і 

культури [563, с. 322 ]. 

Як зазначає дослідниця У. Рой,  І. Франко співпрацював з львівськими та 

польськими часописами. Протягом майже десятилітньої співпраці з часописом 

«Kurjer Lwowski» вчений прорецензував на його шпальтах велику кількість 

українських вистав, серед яких: «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-

Артемовського (№ 299; 27 жовтня, 1888 р.), «Наталка Полтавка» 

І. Котляревського (№ 303; 31 жовтня, 1888 р.), «Дай серцю волю, заведе в 

неволю...» М. Кропивницького і  «Крути, та не перекручуй» П. Мирного 

(№ 307; 5 листопада, 1893 р.), «Павло Полуботок» Й. Барвінського (№ 306; 

3 листопада, 1888 р.), «Шляхта ходачкова» Г. Цеглинського (№ 288; 16 жовтня, 

1888 р.) та ін. [430, с. 150].  

Загалом театрально-критичний доробок І. Франка налічує понад 55 

рецензій, близько 40 статей, у яких досліджується перебіг національного 

театрального процесу як на теренах колишніх Російської, так і Австро-

Угорської імперій. Театрознавча діяльність І. Франка, увага до джерел 
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національного мистецтва викликала інтенсивний розвиток української 

театрально-критичної думки.  

На початку ХХ ст. з’явилася низка ґрунтовних досліджень з історії 

української драми та її сценічних репрезентацій: «Мудрість передвічна – 

київська польська драма 1703 р.» (1912 р.) В. Резанова, «Південноросійська 

драма про св. Катерину» (1904 р.), «Українська шкільна драма “Успіння 

Богородиці”» (1910 р.) В. Розова, «До історії російського і польського 

народного театрів» (1905– 1911 рр.) В. Перетца, «Українські драматичні 

вистави в Галичині в першій половині ХІХ ст.» (1909 р.), «До історії російської 

драми» (1910 р.), «З культурного життя України в XVII–XVIII ст.» (1912 р.), 

«Початки української комедії» (1914 р.), «Стара українська драма і новіші 

досліди над нею» (1912 р.) М. Возняка та ін.   

 Національний вектор розвитку вітчизняної театрально-критичної думки 

взяли за основу послідовники І. Франка – провідні українські митці 

Г. Хоткевич, М. Вороний та ін. Відтак Г. Хоткевич зробив значний внесок в 

історію вітчизняного театру, написавши праці «О театре» (1894 р.)  а також 

«Спогади акторів-аматорів “Гуцульського театру”». Митець брав активну 

участь у висвітленні національного театрального процесу, аналізуючи проблеми 

драматургії, режисури, акторського мистецтва в ряді критичних статей. 

Театрально-критичні рецензії Г. Хоткевича підіймали актуальні питання: 

художнього рівня сценічних творів, драматургічної одноманітності тематики, 

недостатньо інтенсивного поступу на шляху оновлення виражальних засобів 

сценічної вистави, а також містили аналіз діяльності, утворених на початку ХХ 

ст. аматорських музично-драматичних труп, що позиціонували себе як 

професійні. Водночас справжня мета Г. Хоткевича була ідентичною меті 

діяльності театрознавців його покоління – творення нового українського театру 

і нової модерної української драми [589]. 

В зазначеному контексті, слід відзначити театрально-критичну діяльність 

М. Вороного, який є автором близько 20 рецензій, біографічних нарисів та 
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етюдів, критичних статей, у яких аналізується перебіг національного 

театрального процесу. Відтак у  публікаціях «Театральне мистецтво і 

український театр», «Драма живих символів» майже вперше в українській 

драматургії кінця ХІХ – початку ХХ ст. було розглянуто онтологію форм 

художнього узагальнення. Власне, саме М. Вороний окреслив шляхи 

актуалізації форм художнього узагальнення, які згодом визначили символічний,  

алегоричний категорії художнього мислення. 

Визначним внеском М. Вороного у розвиток вітчизняної театрально-

критичної думки стала праця «Театр і драма» (1913 р.), у якій автор  розглядає 

театр як колективний вид творчості, творчий ансамбль драматурга, режисера, 

актора, критика і театральної публіки. Виокремлюючи їх індивідуальну роль, 

критик разом з тим показує їх плідну співпрацю у театральному процесі, 

відзначаючи,  що саме з тієї миті, коли драма виходить на сцену, вона органічно 

вступає в мистецьку сферу саме як художній літературний твір, що 

орієнтований на читача, а тим самим драма виконує своє високе призначення. 

Разом з тим, М. Вороний відзначає, що твір на сцені розігрується між різними 

учасниками сценічної дії, однак його цілісність не втрачається [117]. 

Вагому роль у збереженні цілісності літературного твору у сценічному 

втіленні М. Вороний відводить драматургу, зазначаючи: «В дії відбивається 

повільний розвій авторового настрою, його світогляду. Щоб оформити свій 

настрій, він його втілює в ряд образів. Але всі ті образи утворені одним 

настроєм його «я», і як би не відрізнялися характерами, темпераментами 

виведені в п’єсі особи, на всіх них лежить одслід авторового лиця. В цім пункті 

власне драма тісно сполучена з лірикою. Отже, із сказаного логічно витікає, що 

сцена повинна мати відповідні засоби для втілення в конкретних образах 

єдиного настрою або лейтмотиву автора» [там само]. 

Здійснюючи аналіз реалістичної та романтичної драми, М. Вороний 

відзначає суттєву перевагу неореалістичної драми, підкреслюючи: «Взявши на 

увагу, що неореалістична школа в своїй творчості натуралістичних засобів не 
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цурається, а тільки послаблює їх значення, відсуваючи на другий план, то 

виходить, що її теорія особливого перевороту не робить. Вона вертає 

натуралістичну драму до її першоджерела – реалізму і поглиблює самий метод, 

переносячи центр ваги на інше місце, власне – на психологічну концепцію 

п’єси» [117]. Стосовно нової модерної драми, М. Вороний зауважує, що вона на 

жаль втратила свою яскраво виражену характерність, яка підкреслює та виявляє 

діалектику життя. Становище символічної драми в театрі, на думку критика, є 

непевним  та  сучасна драматургія  у своїх неопошуках є достатньо невиразною 

[там само]. 

Отже, проблематика українських національних театрально-критичних 

праць останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. зосереджувалась довкола шляхів 

розвитку національного музично-театрального мистецтва, окреслення його ролі 

в утвердженні самосвідомості та національно-культурної мобілізації. 

Квінтесенцією більшості публікацій було прагнення вивести українське 

театральне мистецтво із довготривалого стану провінційності на високий 

професійний рівень, створити сприятливі умови для його подальшого розвитку. 

Відтак, незважаючи на тотальні державні та цензурні заборони, театрально-

критична діяльність провідних вітчизняних митців була спрямована на 

популяризацію української культури серед широкого кола поліетнічної громади 

Російської та Австро-Угорської імперій та заклала подальшу міцну основу для 

розвитку української театрально-критичної думки на національному ґрунті. 

 

 5.2. Особливості національного театрально-критичного дискурсу 

та його роль у процесі конституювання українського музично-

драматичного театру останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. 

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. театрознавча діяльність видатних 

українських митців, їх критична увага до високопрофесійних явищ 

національного театру сприяла інтенсивному розвитку національної 

театрознавчої думки на теренах Російської та Австро-Угорської імперій.  
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Подібним чином усвідомлення виняткового значення музично-театрального 

мистецтва в суспільній свідомості та у формуванні національних пріоритетів 

спонукає до детального аналізу специфіки розвитку українського театрально-

критичного дискурсу. 

Аналіз театрально-критичних праць видатних українських митців – 

Т. Шевченка, Є. Гребінки, Г. Квітки-Основ’яненка, І. Франка, Г. Хоткевича, 

М. Вороного доводить, що в Україні впродовж тривалого часу сформувалися 

потужні засади герменевтичного прочитання сценічного тексту. У своїх 

театрально-критичних працях вітчизняні митці розкривали етнокультурну 

інформацію закладену в текстах, прагнули до збереження загальнокультурної 

пам’яті, історико-культурної спадщини, пропагували національну культуру, 

мову, традицій та звичаї українства. 

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст., з процесом конституювання 

українського театру у поліетнічному соціокультурному просторі,  

функціонування критики, яка була своєрідним маркером руху спільноти, 

вираженням її запитів та водночас узагальнювала  культурно-мистецькі події, 

що поставали на часі, стало дуже актуальним та необхідним. Саме у цей час 

відбувається її становлення та кристалізація, що виражаються наступним 

чином: 

• оформлення театральної критики як окремої галузі професійної 

театральної діяльності; 

• просвітницький характер публіцистичної діяльності у відображенні 

національного театрального життя; 

• співпраця критиків з провідними громадськими, культурними, 

літературними діячами, встановлення творчих взаємозв’язків; 

• перехід від літературознавчого до театрознавчого критичного аналізу 

у публікаціях; 
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• засвоєння театрознавчого понятійно-категоріального апарату; 

• жанрова різноманітність театрально-критичних публікацій. 

Відтак, в аналізований період процес конституювання українського 

музично-драматичного театру як культуротворчого інституту у соціосфері 

суспільства, діяльність перших професійних українських музично-

драматичних колективів потребували фахового висвітлення, оперативного 

театрально-критичного відгуку та аналізу. Широка палітра періодичних 

фахових видань, що з’явились  в зазначений період, свідчуть про 

надзвичайний попит, любов та увагу до українського театрального 

мистецтва, зокрема вітчизняного музично-драматичного театру широкого 

кола читачів.  

У цей час театральна періодика стрімко розвивається у Києві, Харкові, 

Одесі, Елисаветграді та інших містах України. До числа наддніпрянських 

театральних пресових видань належать газети – «Антракт», «Театр», 

«Театральные отголоски», «Вечерняя и театральная газета», «Театральный 

день», «Сцена», «Одесское обозрение театров»;  часописи – «Сцена и 

музыка», «Зритель», «Театральное бюро», «Сцена и жизнь», «Мельпомена», 

«Киевский театральный курьер», «Артистическое справочное бюро», 

«Одесская рампа» та ін.  

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. широку панораму публікацій 

музично-театральної проблематики містили галицькі періодичні  видання: 

газети – «Слово», «Діло», «Руслан», «Gazeta Lwowska», «Gazeta Narodowa», 

«Dziennik Polski», «Kurier Lwowski», «Słowo Polskie»; часописи – «Мета», 

«Нива», «Зоря» (двотижневик), «ЛНВ», «Gazecie Lwowskiej»,  «Teatr miejski 

we Lwowie»,  «Przeglądzie Muzycznym, Teatralnym i Artystycznym», «Lwów 

teatralny», «Teatr», «Wiadomosci Artystyczne» (двотижневик) та ін. Музично-

театральні рецензії друкувалися у рубриках «Театр», «Театр, спів, музика», 
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«З музики», «Нотатки літературні й артистичні», «Новинки», «Kronika»,                

«Z teatru»,  «Teatr, Literatura i Sztuka», «Wiadomości osobiste» тощо. 

Як зазначає О. Хобта, театральна тематика, улюблена в журналістів, 

мала свої переваги: по-перше, вона не підлягала жорсткій цензурі, по-друге, 

спектакль завжди був громадською подією, актуальним, свіжим і живим 

матеріалом для висвітлення надзвичайно популярного серед широких кіл 

населення театрального мистецтва, до того ж віддзначається і своєрідна 

стабільність газет та журналів у сусіпльному житті [585, с. 175]. 

Редактори місцевих газет шукали та залучали до співпраці кращих 

рецензентів з Наддніпрянщини та Галичини. Система гонорарів була вельми 

гнучкою, а існування жалування для постійних співробітників було 

своєрідним комерційним ходом. Соціальний контингент рецензентів 

становили представники різних прошарків місцевої інтелігенції (вчителі, 

чиновники), в тому числі шанувальники театру, для яких рецензування не 

було основною професією, а лише продовженням їхньої публіцистичної 

діяльності. 

О. Хобта зауважує, що на початку ХХ ст. тривалість функціонування 

наддніпрянських видань була безпосередньо пов’язана з їх фінансовим 

становищем. Суспільно-політична ситуація на цей час в імперії була важкою: 

через воєнні операції знецінювалися кошти, нерегулярно постачався папір та 

інші матеріали, що були потрібні  для підготовки та друкування періодики та 

взагалі організація та функціонування періодичного органу були справою не 

дешевою. Для відкриття газети, не говорячи про часопис, був потрібен 

капітал понад 600 тис. крб. [там само]. 

Єдиним джерелом існування вітчизняних театральних видань була 

реклама. Зазвичай до їх складу входила як інформативно-рекламна (анонси, 

оголошення) та аналітична (фахові рецензії, статті, огляди) частини. Слід 

наголосити на тому, що кількість одиниць реклами на один номер 
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театрального видання в газетах та журналах була майже однаковою (в 

середньому вісімнадцять рекламних повідомлень), різною була загальна 

кількість сторінок, що й впливало на формування пропорційності видання 

[585, с. 177]. 

Наприклад, вітчизняні газети були здебільше інформаційно-рекламного 

спрямування. На шпальтах періодики поряд критичними публікаціями, що 

відбивали поточний театральний процес, значну частину займало 

анонсування театральних програм, хроніка театральних подій, друкувалися 

рекламні портрети. Натомість на сторінках часописів крім театральних 

оглядів (за тиждень або сезон),  рецензій, статей, де висвітлювалась 

взаємовідносини театру та критики, діяльність режисерів, акторів, 

композиторів, диригентів, співаків, художників, сценографів, подавалась 

значна кількість аналітичних матеріалів – публіцистичних, наукових, 

історично-пізнавальних, що стосувалися проблематики  театру. 

Непоодинокими були випадки, коли редакція театрального видання, 

для того щоб закріпити свій рейтинг серед читацької аудиторії вдавалась до 

інноваційних організаційних підходів. Наприклад, «Одесское обозрение 

театров», аби привернути увагу читачів, виконувало роль посередника в 

організації концертів, лекцій, вистав як у місті та й по всьому Південному 

регіону. Разом з тим, редакцією було укладено договір з дирекцією 

Сибіряковського театру Одеси, згідно якого передплатники газети 

отримували карточку зі спеціальною знижкою на квіток у 30 %                 

[584, с. 176–177]. 

 По відношенні до глядача театральна критика виконувала 

просвітницьку та естетично-виховну функцію. Успіх актора у глядачів теж 

безпосередньо залежав від театрально-критичної оцінки, що висвітлювала 

творчу діяльність провідних режисерів, театральних труп протягом 
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театрального сезону, ознайомлювала читачів з новими іменами та 

прем’єрами.  

Аналіз театрально-критичних публікацій початку ХХ ст. провідних 

театральних критиків – П. Борзаковського, А. Брукмана, А. Вахнянина, 

П. Герцо-Виноградського, В. Голоти, А. Дорошенка, І. Златогорова, 

Я. Гордіна,  П. Коваленка, К. Ковальського, М. Комарова, І. Курцевича, 

К. Лазурської,  К. Лірника, П. Маркушевського, Ф. Міщенка, Д. Мови, 

А. Незвідського, П. Пильського, Ю. Роменського, П. Семенюти, 

М. Слабченка, І. Сільченка, Н. Стєчкіна, П. Сокальського,  Л. Тригоріна, 

М. Фрейденберга, Г. Цепніка та ін. свідчить про активний перебіг процесу 

творення фахової театральної періодики. 

Разом з тим, до участі у цьому процесі долучилися і провідні українські 

громадські, культурні діячі, письменники, музиканти, художники: 

Б. Антоновський, Е. Багрицький, В. Винниченко, П. Воронін, В. Дорошевич, 

О. Журлива, Е. Зозуля, А. Єремко, В. Інбер, В. Катаєв, М. Ковалевський, 

Е.Кроткий, Д. Маркович, Орест Левицький, К. Левін, Ф. Матушевський, 

Л. Митницький, В. Нарбут, А. Ніковський, М. Новицький Ю. Олеша, 

П. Пильський, Н. Романович, Ф. Сегаль, В. Сосюра та ін. [92, 12]. 

На шпальтах періодики означеного періоду зустрічаємо публікації як 

інформаційно-рецензійного  характеру – замітка, коментоване повідомлення, 

проспект, кореспонденція, інтерв’ю, репортаж, так і аналітичні 

(кореспонденція, огляд, стаття) і художньо-публіцистичні (нарис, фейлетон) 

публікації, в котрих не лише розглядався окремий спектакль та 

обговорювався реальний стан справ на театральній сцені, але й значною 

мірою обґрунтовувався та прогнозувався майбутній розвиток театрального 

процесу.  

Виникнення аналітичних праць позначило новий етап формування 

національного театрально-критичного дискурс-аналізу. У цей час у періодиці 
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відбувається превалювання аналітичної театрально-критичної думки, в якій 

театрознавчий аспект аналізу музично-драматичних вистав (сценарій, 

режисура, музика, акторська гра, особливості сценічного втілення твору, 

оформлення спектаклю, виконавський рівень оркестру та хору) поступово 

поєднався із музикознавчим.  

           У цей час в музично-театральній сфері працюють як рецензенти, так і 

самі критики. Українські театральні критики пропонували власні концепції 

розвитку вітчизняного театрального мистецтва, надавали матеріал для 

осмислення особливостей його розвитку в поліетнічному середовищі, 

сприяючи процесу конституювання національних і художньо-естетичних 

ознак українського музично-драматичного театру в соціосфері того часу.  

У цьому контексті необхідно відзначити діяльність провідних 

галицьких критиків – А. Вахнянина, К. Ковальського, І. Курцевича, 

Г. Цепніка та ін. У своїх музично-театральних публікаціях вони акцентували 

увагу громадськості на доволі актуальних та проблематичних питаннях 

вітчизняної театральної сфери, а саме: створення необхідних умов для 

здійснення театральної діяльності; створення високо кваліфікованих кадрів 

для театральної сцени; визначення шляхів поповнення театрального 

репертуару; художньо-естетичне виховання глядача.  

Прикладом є багатоаспектна театрально-критична діяльність 

А. Вахнянина. У своїх аналітичних працях він привернув увагу громадськості 

до вкрай важливого питання – збереження українського театру при 

товаристві «Руська Бесіда», адміністративне становище якого у зв’язку зі 

смертю довголітнього керманича театру, режисера І. Гриневецького, почало 

поступово занепадати. З метою пошуку шляхів виходу із цієї скрутної 

ситуації було скликано засідання, про перебіг якого інформувала 

громадськість стаття А. Вахнянина «Реформа львівського руського 
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народного театру» (1892 р.), надрукована на шпальтах галицького журналу 

«Зоря». 

Надавши від початку короткий огляд історії театру з часу його 

заснування, А. Вахнянин оприлюднив порядок денний питань, котрі були 

оголошені до обговорення на цьому театральному зібранні, зокрема: «І. 

Справозданє з дотеперішнього розвою нашого театру. ІІ. Справозданє з 

репертуару театру в напрямах: а) котрі твори драматичні належало б усунути 

з репертуару б) якими новими творами єго доповнити. ІІІ. Справа відданання 

дирекциї театру на три роки (1893–1896)» [92].  

Наприкінці статті, А. Вахнянин зазначав, що у результаті обговорення 

була прийнята постанова: вести театр власними силами, а також заснувати 

артистичний комітет, який би дбав про сталий розвиток театру і його 

процвітання. Щодо обрання та діяльності комітету зазначалось наступне: «До 

підготовлення вступних робіт, уложення репертуару, відтак артистичного 

ведення сцени, вибрано комітет артистичний, до котрого увійшли: Белей 

Іван, Вахнянин Наталь, Ільницький Василь, Коцовський Володимир, 

Крушельницький, др. Кулачковський Ярослав, Левіцький Володимир, 

Лучаківський Кость, др. Лучаківський Володимир, др. Олесницький Євгеній, 

др. Смаль-Стоцький Степан, Топольницький, Цеглинський Григорій, Франко 

Іван» [там само].  

Зазначимо, що питання музичного репертуару посіло чільне місце і у 

публікаціях наддніпрянських критиків. На початку ХХ ст. театральні критики 

А. Дорошенко, П. Герцо-Виноградський, І. Златогоров, П. Коваленко,                    

П. Сокальський, П. Стєчкін, П. Семенюта, Т. Фон й ін. одностайно 

відзначали репертуарну кризовість, превалювання у адміністрації театрів 

комерційних критеріїв над художньо-естетичними, відносно відбору 

сценічних творів. Також критики відзначали той факт, що з метою залучення 

широкого контингенту глядачів, отримання повних касових зборів, 
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театральні колективи здебільше підлаштовувались під глядача, ставили так 

звані фарсово-розважальні твори, які легко сприймалися і мали значний 

попит у публіки. Натомість, критики зауважували на тому, що театр має 

вести глядача, формувати його духовну культуру і світоглядні цінності. 

Аналіз періодичних видань означеного періоду засвідчує їх своєрідну 

жанрову поліфонічність: огляди, критичні статті, що узагальнювали 

результати сезону та гастролей, театральна рецензія на прем’єру, виставу 

поточного репертуару, бенефіс.  

Відтак,  цей час набули значного поширення анонси, короткі 

інформативні повідомлення, що знайомили глядача з майбутніми 

театральними подіями. Абсолютно типовим для того було наступного рода 

анонсування на шпальтах періодики: «У Харкові, в саду “Тіволі”, завершує 

літній сезон трупа М. Кропивницького і прямує до Єлисаветграда, з 

Севастополя починає зимовий сезон трупа  М. Садовського, за участю пані 

М. Заньковецької, і продовжить сезон в Сімферополі, Одесі та інших містах 

півдня. П Саксаганський зі своєю трупою завершує літній сезон в 

Єлисаветграді і розпочинає зимовий в Кишиневі» [257, с. 18]. Таким, чином, 

глядачі заздалегіть були проінформовані стосовно найближчих театральних 

подій.  

Відтак рецензії на прем’єру, поточну виставу, мали на меті не тільки 

оперативне фіксування театральної події, повідомлення про неї глядача, а 

безпосередньо залученню глядача до події, що відбувається, розкриття її 

сутнісного змісту. Варто відзначити, що у рецензіях превалював 

театрознавчий аспект аналізу музично-драматичних вистав, що сприяло 

зацікавленню глядача театральної подією.  

П. Коваленко, відзначаючи талант М. Кропивницького, писав: 

«Баритон з великим регістром, з безперечно, рідкою тонкістю і розвинутим 

слухом […]  А беручи до уваги його чудове виконання всіх музичних п’єс, 
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виконання в суто народному дусі, як і ті обставини, що М. Кропивницький 

володіє інструментом (бандурою) при виконанні малоросійських пісень, його 

можна назвати неперевершеним співаком» [281, с. 23].  

К. Скальковський у праці «В театральному світі» зазначає: «У 

Ф. Шаляпіна був попередник – великий артист української сцени, драматург і 

один з творців українського театру М. Кропивницький. У нього, як і у                  

Ф. Шаляпіна, було все: різноманітний сценічний талант від трагічних ролей 

до високих комічних, велика музикальність, сценічна зовнішність і багатий 

голос. У співучих ролях у нього поєднувався першокласний артистичний 

талант, з чудовим вокалом та іншими даними його багато обдарованої натури 

[…] Це був хороший «Король Лір», Отелло, Шейлок. Його місце було в ряду 

корифеїв зразкової сцени, поряд з Давидовим, Долматовим та ін., але він 

присвятив себе рідному українському театру і став його корифеєм» 

[463, с. 215]. 

Водночас М. Кропивницький був незрівнянним майстром художнього 

слова. О. Ярош, дослідник творчості великого митця, писав: «Марко Лукич 

був чудовим читцем-декламатором. Особливо досконально читав поезії Т. 

Шевченка або уривки з прозових творів українських письменників. У 

читання він вкладав душу актора, створюючи тонально-образне мереживо на 

матеріалі тексту. У цьому він завжди знаходив близькість із глядачем, який 

зразу ж захоплювався його розповіддю» [670, с. 25]. 

В якості прикладу наведемо рецензію на прем’єру, яка є абсолютно 

типовою для того часу: «Театр і сад “Гранд-Готель” був майже повний. 

Трупа товариства артистів російсько-малоросійської трупи під керуванням 

М. П. Старицького вперше представила “Ой не ходи, Грицю, та на 

вечорниці”, малоросійську оперету зі співом, хорами і танцями, (тв.                      

М. Старицького, муз.  М. Лисенка). Трупа зігралася прекрасно і спектаклі 

проходять блискуче. Вже зараз можна визначити в загальних рисах 
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характеристики акторів трупи. На першому місці, підносячись,                      

М. Заньковецька. Її блискуча техніка, прекрасна, тонка гра, дивовижне, що 

вражає своєю гнучкістю, мистецтво перевтілення – підкорюють захоплених 

глядачів. Привабливість сценічного образу Марії Костянтинівни полонить. 

Як по самій п’єсі, так і про її виконання поширюватися не доводиться: то і 

інше добре відомо нашим читачам. Трупа як і раніше вирізняється дружним 

ансамблем» [257, с. 19].  

Рецензія на бенефіс актора подавалась вітчизняними критиками як  

своєрідний міні-портрет, який знайомив широке коло читачів з творчою 

діяльністю провідних митців вітчизняної сцени. Як приклад цього жанрового 

різновиду наведемо допис М. Фрейденберга (псевд. Ф.) на бенефіс                            

П. Саксаганського: «Талановитий артист користується заслуженою 

популярністю в артистичному світі. Його видатне обдарування вражає 

глядача своєю різноманітністю, гнучкістю і різнобічністю. Неповторний 

виконавець комічних ролей, П. Саксаганский в той же час виявляє міць і силу 

в драматичних ролях. Хто бачив артиста в ролі Никодима (“Батькова казка”), 

Тараса (“Бондарівна”), Гната (“Безталанна”), у того назавжди зафіксуються в 

пам’яті ці яскраві, детально оброблені тонким артистичним різцем сценічні 

образи. Сьогодні ставиться «Бондарівна», героїчна драма часів запорізького 

козацтва. Ми не сумніваємося, що поважний бенефіціант, як звичайно, 

зустріне сердечний прийом публіки» [524].  

Яскравим свідченням народного визнання є наступний допис про 

бенефіс П. Саксаганського від 9 січня 1894 року, а саме: «Театр був 

переповнений публікою, серед якої панувало збудження і піднесений настрій, 

яке зазвичай спостерігається лише в урочистих випадках і яке на цей раз 

вибухнуло гучними оплесками при першому виході артиста. Вся публіка, як 

одна людина, вітала свого улюбленця. Під звуки театрального оркестра, і під 

грім оплесків артистові піднесли лавровий вінок, перев’язаний шовковою 
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стрічкою. Саксаганський був, мабуть, зворушений, але це було лише 

початком овацій. У наступному акті артисту був піднесений його портрет, 

дуже добре виконаний і поміщений в прекрасну з золотим бордюром рамку» 

[516].  Далі у цьому дописі міститься інформація про фінал урочистостей, 

зокрема: «Торжество досягло свого апогею після четвертого акту, коли на 

сцені виявилася вся трупа, вона вітала свого режисера і керівника. Артист 

Бєльський від імені трупи дякував йому за тепле і сердечне ставлення до 

артистів і просив прийняти від них на пам’ять подарунок. Слова Бєльського 

були заглушені оплесками на сцені і в залі для глядачів ... Тоді ж артисти 

підняли П. Саксаганського на руки...потім викликали артиста без кінця, 

викликали до тих пір, поки не була погашена в залі рампа» [там само].   

В аналізованому аспекті наведемо і допис на виступ М. Заньковецької у 

Харкові в серпні 1891 року: «Бенефіс М. Заньковецької, який відбувся днями 

в Харкові, привернув дуже численну публіку. Спектакль цей носив виключно 

урочистий характер: маса публіки, дійсно, від душі гаряче і сердечно 

вшановувала артистку, видатний талант якої так яскраво світить на сцені 

нашого театру. При виході пані Заньковецької пролунали такі оплески, які 

навряд чи коли лунали в стінах тіволійского театру» [522]. 

З приводу бенефісу М. Заньковецької, що відбувся 21 лютого 1884 р., 

на столичній сцені, під час тріумфальних гастролей трупи                                     

М. Кропивницького, на шпальтах періодики лунало: «Марія Константинівна 

... Природа наділила вас  дивним талантом; праця і спостереження над його 

плодами допомогли переконати нас у доцільності і необхідності справи, 

котрій присвятили ви себе; любовь освятила і переконала, і додала сили 

перенести тяжкий труд...все разом дало вам можливість переконати нас, що 

ідеальна мета, позначена генієм відбиття природи театру, досягнена. В особі 

вас видимо ми високохудожнє, достовірне відображення життя» [257, с. 18] 
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Яскравий допис про бенефіс І. Карпенка-Карого міститься на шпальтах 

періодики, зокрема: «Бенефіс І. К. Карпенка-Карого. Рідко вшанування 

артиста набуває такого сердечного, зворушливого, задушевного характеру, як 

у день бенефісу І. К. Карпенка-Карого 31 січня. Численна публіка, що 

зібралась цього вечора в театрі, одностайно з надзвичайним піднесенням 

виражала свою глибоку повагу та вдячність на адресу високоталановитого 

українського артиста й драматурга. Весь спектакль перетворився на 

суцільний тріумф...Протягом спектаклю йому було піднесено два вінки, а 

також прочитано чотири адреси (всі українською мовою): від студентів-

українців, від учнів Київського художнього училища,  і від «зайців» (бідних 

вихованців художнього училища, які користуються правом безплатно 

відвідувати вистави) [501, с. 217] 

Разом з тим, на шпальтах тогочасної періодики нами знайдено оглядові 

публікації, що висвітлюють багатогранний талант видатних майстрів 

української сцени. Про фундатора українського музично-драматичного 

театру Марка Лукича Кропивницького було вміщено велика кількість 

публікацій, які віддзеркалюють постать геніального митця, видатного 

режисера та актора.   

Зокрема, О. Трембач у дописі на шпальтах «Одеського вісника» 

зазначає: «[…] окреслити діяльність М. Кропивницького як режисера, 

скажемо, що талановите виконання не залишає нічого бажати: в кожній 

сцені, в кожній ситуації так і відчувається рука досвідченого художника. 

Просимо не забувати, з яких елементів складена трупа: все це самородки, все 

це потрібно було виробити з любителів; потрібно було навчити, обробити, 

обробити. Що ж сказати про М. Кропивницького, як актора? Уміння 

створювати типи, художня змалювання найдрібнішого штриха, різнобічність 

таланту, як драматичного, так і комічного, не залишають бажати кращого, 



341 
 

але вище за все стоїть – вміння скромно триматися на другому плані, яке не 

заважає завжди бути на першому» [257, с.19].  

Значна кількість публікацій присвячена розкриттю багатогранного 

таланту М. Садовського. Про акторську майстерність видатного майстра 

української сцени на шпальтах періодики лунало: «Великої силою є               

М. Садовський, що володіє безсумнівним талантом і дорогоцінної здатністю 

рівно проводити роль з першого кроку до кінця п’єси. Відмінні риси його як 

артиста – надзвичайно симпатичний, гнучкий голос, щаслива зовнішність і 

чудово вироблена міміка. Голосу він надає всілякі відтінки: їм він чарує 

глядача, і змушує здригнутися, і заспокійливо пестить, і обдає страхом, від 

враження якого не скоро відбудешся» [526].    

Далі про видатну гру майстра української сцени у цьому дописі 

зазначається: «При чудовій акторській грі М. Садовському легко 

висловлювати найсильніші і різнохарактерні почуття іноді позитивно 

уособленими в ньому! Чи потрібно висловити страшну силу ненависті, 

замінної глибокою ніжністю, відразу, що швидко переходить в любов, 

радість, наступаючу після горя, або горе після радості, відчай після надії і 

проблиски надії, коли здається, що втратив її – все у М. Садовського 

прекрасно і неповторно. Ні тіні неприродності, натягнутості, невитриманості. 

І пояснюється це одним: М. Садовський не з тих артистів, які досягають 

усього виключно роботою над собою. Щедро нагороджений природою, він 

роботою тільки розвиває і вдосконалює свій неповторний талант» [там само].   

З приводу характеристики М. Садовського як режисера та організатора 

театральної справи Н. Стєчкін зазначає: «М. Садовський є прекрасним 

організатором свого товариства. Володіючи здібностями адміністратора і 

люблячи мистецтво, М. Садовський виділяється своїми моральними 

якостями, що надають йому загальні симпатії, а тому й не дивно, що всі сили 

товариства, яке він очолює,  так вміло, і так вдало зорганізовані, тут кожен на 
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своєму місці. Керманич трупи є великим режисером і артистом, і тому ця 

права процвітає» [257, с. 171].   

Всебічно висвітлювала тогочасна періодика і творчу постать 

П. Саксаганського. Яскравим прикладом є допис М. Фрейденберга (псевд. 

Ф.) у «Відомостях  Одеського градоначальства» від 8 січня 1891 року, у 

якому зазначається:  «П. Саксаганський – артист-художник. Це артист такої 

величини, що володіє надзвичайно різнобічним талантом; неповторний 

комік, він в той же час є чудовим драматичним артистом. При цьому 

П. Саксаганський надзвичайно сумлінно ставиться до своєї справи. Кожна 

роль, обробляється самим ретельним чином. Грим, рух, хода, голос, 

інтонація, манери – все відповідає персонажу, якого він грає. У кожній ролі 

П. Саксаганський оригінальний, а в багатьох просто неперевершений. Його 

гра чудова, глядач забуває, що він в театрі!» [567].  

         У цьому аспекті, слід навести і наступний допис М. Фрейнденберга на 

шпальтах періодики: «З виконавців, героєм вечора був П. Саксаганський. 

Талановитий артист просто, тепло і зворушливо передав важку роль 

бездомного сироти у п’єсі «Доки сонце вийде, роса очі виїсть». Помітно, що 

П. Саксаганський серйозно обдумав свою роль, обдумав всі деталі і 

найдрібніші подробиці. У грі артиста, який змушував глядача то сміятися до 

сліз, і змушував того ж глядача разом з ним, Іваном, шкодувати про його 

сирітську гірку долю. Нам здається, що якщо порівнювати гру                              

П. Саксаганського з грою М. Кропивницького в цій же ролі, то перший ані 

скільки не втрачає. Публіка викликала артиста без кінця» [569]. 

Про талант П. Саксаганського як режисера та організатора театральної 

справи М. Фрейденберг зауважує: «Театр був переповнений. Матеріальний 

успіх супроводжував і успіх сценічний. Наші артисти, що представляють 

собою в складності такий прекрасний ансамбль, а окремо є відмінними, 

видатними виконавцями, потиснули рясні лаври. Кожен спектакль був мало 
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не тріумфом П. Саксаганського, цього видатного артиста і в той же час 

відмінного організатора» [567] 

Невмовкаючі аплодисменти театральної критики лунали на честь 

неперевершеної Марії Заньковецької, відзначаючи її неперевершений талант 

та акторську майстерність. М. Старицька-Черняхівська на шпальтах 

«Київської старини» у оглядово-аналітичній статті, присвяченої 25-річчю 

творчої діяльності видатної артистки зазначає: «М. К. Заньковецька 

безперечно незвичайна поява серед нашого театру. Вже з перших же кроків 

своєї артистичної діяльності вона придбала собі ім’я талановитої артистки, 

яке щодалі, все більш ставало популярним. Її названо «гордістю» 

українського театру […] Заньковецька цілком самобутній талан. Вона 

прийшла на українську сцену без школи, без впливів певного напрямку 

артистичного, без попереднього досвіду спеціально щодо українського 

репертуару. I не дивлячись на це, вона зразу-ж стала на своє місце, наче 

призначене їй самою долею […] Артистка виявляє величезний талан 

синтетичною творчості. Аналіз і синтез у неї гармонійно поєднуються і разом 

дають той завершений навіть в найдрібніших деталях образ певного 

персонажа, який вражає глядача своєю правдивістю до життя, до живого 

оригіналу» [496]. 

Рецензент Лоенгрін із великим захопленням писав про неперевершену 

гру Марії Заньковецької, зазначаючи: «Нашої богинею була пані 

Заньковецька. Ми, молодь, їй молилися. Тому що це вона проголошує нам 

нові демократичні слова і нові істини. Це вона ридала непідробними 

сльозами, чіпаючи нас до глибини душі і змушуючи нескінченно шкодувати 

про гірку долю героїні. Це вона нас вводила силою, молодістю і красою свого 

незрівнянного таланту. Але хіба тільки молодь? Розбиті мрії про щастя, 

благородне прагнення і чесний порив, задушені нещадної прозою життя, – 

хіба все це не відгукувалося в серцях всієї театральної аудиторії, з трепетом 
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стежила за стражданнями героїні, стражданнями, в яких було стільки 

спільного зі стражданнями більшості, дев'яти десятих присутніх? Ми чекаємо 

вас з дорога п. Заньковецька з нетерпінням. З вами пов'язані найкращі 

спогади, спогади молодості, наші перші мрії, наші мрії про народ, наша 

душевна щирість, наші благородні прагнення і разом з тим наша туга, наші 

розчарування» [521]. 

Про неперевершеність акторської гри видатної М. Заньковецької, 

свідчить наступний допис критика П. Семюнюти від 7 березня 1888 року:   

«Пані Заньковецька, слава про її обдарування пройшла по всій імперії. Це 

надзвичайно талановита акторка...Усюди, де не з’являлася пані Заньковецька, 

за нею визнавався величезний талант, різноманітність якого призводило в 

подив як присяжних критиків, так і публіку. Талант пані Заньковецької 

викликав цілу літературу. Я не знаю, говорив мені один відомий критик, 

чому більше дивуватися в грі пані Заньковецької – чи її драматичному 

даруванню або комічному» [257, с. 64–65]. Далі критик служно зауважував:  

«Абсолютно вірно: справжній геній завжди різнобічний. Дійсно, немає ролі у 

всьому малоросійському репертуарі, яку б пані Заньковецька не провела 

тонко, художньо, немає ролі, в якій вона не мала б успіху. Виконання пані 

Заньковецької нагадує філігранну роботу древніх майстрів, а сама вона є 

кращою прикрасою трупи М. Кропивницького. Усюди, куди не була трупа, 

загальну увагу привертала до себе пані Заньковецька» [там само]. 

Оглядові статті, що посіли чільне місце на сторінках тогочасної 

періодики, присвячувалися вітчизняним театральним трупам, які являли 

собою спільний акторський ансамбль. Критики сприймали українські 

музично-драматичні трупи як єдиний творчий організм, що складається з 

рівноправних за даруванням акторів.  

Яскравим прикладом цього жанрового різновиду є допис П. Герцо-

Виноградського на шпальтах «Одеського вісника», у якому він зазначає: 
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«Великий інтерес до вистав малоросійської драми надавав склад трупи, 

рідкісний, ще небувалий склад – п. Кропивницький,  п. Саксаганський, 

п. Садовський і п. Карпенко-Карий. Серед цього складу блищить, як дорога 

перлина, п. Заньковецька […] Вона належить до числа тих справжніх 

артисток, у яких талант продовжує горіти незгасним і яскравим вогнем все 

життя і вмирає тільки зі смертю. Великим талантом свого обдарування з 

цього сузір’я є, на мій погляд, п. Саксаганський...його театральної творчості 

ніхто ще не збагнув досконало» [257, с. 43].   

        В аналізованому контексті слід навести допис критика О. Лепти на 

шпальтах  часопису «Театр і музика», у якому йдеться: «Чудовий ансамбль 

становить трупа Марка Кропивницького, як відомо, відмітна гідність 

артистів, які, не тільки досконало грають свої ролі, але і зуміли досягти 

дружної зіграності, що рідко зустрічається в російських драматичних трупах. 

І цей ансамбль надає життєвості на все, що ставиться, будь це драма або 

комедія, і надає особливий інтерес. Музична частина поставлена в цій трупі 

бездоганно, і всі номери співу, як і хори, викликають гучне схвалення 

публіки» [257, с. 46].  

Театральний критик С. Дурилін, аналізуючи тріумф трупи 

М. Кропивницького у тогочасному соціопросторі зазначає, що у 

М. Кропивницького є музичний та сценічний непервершений ансамбль, який 

лунав як чудова гра симфонічного оркестру, був відсутній  хор, відсутні 

співаки, не які стоять чітко у лінійку та ловлять очима диригентські жести, 

була жива сцена з парубками та дівчатами на фоні українського села. Всі 

актори, співаки  проживали спільне життя по волі режисера, драматурга, 

актора-співака Марка Кропивницького, керманича, натхненника загального 

творчого піднесення, жтиттєвої правди [177, с. 43].   

Про музично-драматичну трупу М. Старицького вміщено значна 

кількість публікацій, серед них наведемо в аналізованому жанровому 
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різновиді допис П. Коваленка, у якому зазначається: «М. Старицький є 

керманичом малоросійської трупи, яка має величезний хор (жіночий та 

чоловічий), свій власний оркестр, який мало чим поступається оперному. 

Перш за все публіка йде в театр на вистави цієї трупи тому, що репертуар 

трупи зачіпає близький їй і добре знайомий побут народу, що торкається 

його життя, культури. Малоросійські п’єси, музика яких носить 

національний колорит, зачаровують глядачів. Хто бачив вистави цієї трупи, 

має визнати блискучий акторський ансамбль. М. Старицький прекрасний 

режисер і такий великий знавець сцени, що під його керівництвом на наших 

очах артисти не грають, вони живуть на сцені» [319, с. 37].   

Про трупу М. Старицького свідчить яскравий допис на шпальтах 

тогочасної періодики: «Життєва правда – ось що ми бачимо в грі артистів 

трупи М. Старицького. Виконує ця трупа тільки п’єси з малоросійської 

життя. “Наталку Полтавку”, “За двома зайцями”, своєю грою вони надають 

життя, доповнюють і висвітлюють нариси осіб і створюють цілісні типи, 

вихоплені прямо з життя. Життя, життя і життя! – ось, що ви бачите на сцені 

...Чудово, як вірно, як добре виконуються всі, без винятку, ролі в трупі                   

М. Старицького» [319, с. 38].    

Яскравим прикладом цього жанрового різновиду є і допис  

М. Фрейденберга, у якому він характеризуючи трупу П. Саксаганського 

зазначає: «В  трупі П. Саксаганського, що ні спектакль, то майже повний 

театр, що ні бенефис, то гучні овації. Вони не знають, що означає невдалий 

вибір п’єси, щоб бути у відповідальності перед публікою. Вони виконують її, 

задля більшого задоволення глядачів, дружно, охоче і талановито. Бенефіс 

кого-небудь з артистів трупи – це справжнє свято. Ще задовго до бенефісу 

квитки розкуповуються нарозхват і діяльно збираються підписи для 

підношень. Ансамбль у трупи не тільки загальний, але кожна сцена, як 

головних дійових осіб, так і другорядних, сходить прекрасно» [257, с. 244].   
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Про трупу П. Саксаганського на шпальтах тогочасної періодики лунали 

бурні овації, які яскраво відзеркалює наступний допис, у якому зазначається: 

«Спектакль був тріумфом для товариства під управлінням П. Саксаганського. 

Театр був полон. Публіка сприймала найбільш дружнім і привітним чином. 

Під час вистави багатьом артистам і артисткам були піднесені цінні 

подарунки та букети, а по закінченні вистави багато разів була визиваеми вся 

трупа. Але захват любителів театру дійшов до ентузіазму, коли трупа при 

одному з викликів несподівано для всіх виконала хор з “Чорноморця”, а 

потім ще одну пісню. Театр буквально застогнав від криків “Браво”. 

Протягом якихось двадцять хвилин тягнулася галаслива овація, влаштована 

артистам» [257, с. 240].    

         Про гучний успіх трупи П. Саксаганського на вітчизняній сцені на 

шпальтах періодики лунало: «Багато разів нам доводилося слухати оперету 

“Запорожець за Дунаєм”, але ніколи ми не відчували такого насолоди, як в 

останній вечір. “Запорожець за Дунаєм” проходить у П. Саксаганського 

чудово добре, дружно, плавно...Глядачі могли переконатися, що трупа                     

П. Саксаганського володіє солідними музичними силами. Не кажемо про 

самого П. Саксаганського, сильний, великий і дуже приємний баритон якого 

досить відомий публіці...Звертає на себе увагу порядок, який панує на 

спектаклях малоросійської трупи, якщо публіка в інших театрах знемагає від 

тривалих антрактів, у цій трупі спектакль, який складався з восьми актів, 

закінчився не вчасно» [257, с. 246].    

Таким чином, що незважаючи на цензурні утиски, яким піддавався 

український театр, автори оглядових публікацій допомагали музично-

драматичним колективам в анонсуванні, організації глядача, постійно 

рецензували репертуар.  Узагальнюючи результати діяльності провідних 

режисерів, театральних труп протягом театрального сезону, створюючи 

творчі портрети провідних акторів української сцени, ознайомлюючи читачів 
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з новими іменами та прем’єрами, театральні критики в деякій мірі виступали 

в ролі театрального менеджера.  

Значне місце на шпальтах  вітчизняної періодики зайняли статті, котрі 

узагальнювали досвід не лише конкретної музично-драматичної трупи, але й 

безпосередньо роботи режисера, актора, художника, композитора протягом 

театрального сезону або декількох років творчості.  Відтак на початку ХХ ст. 

розвій українського театру, його утвердження у соціосфері національної 

культури сприяло появі нових театрально-критичних праць видатних 

українських митців. У цей час побачили світ праці корифеїв української 

сцени – М. Кропивницького  «Итоги за тридцать пять лет» (1905 р.) [277], «За 

тридцять п’ять літ» (1906 р.) [279], «Автобіографія (за 65 років)» (1916 р.) 

[278],  М. Садовського «Мої театральні згадки» (1907 р.) [447]. 

У цей час з’явилася низка театрознавчих праць, які висвітлювали 

драматургічну і сценічну діяльність видатних митців української сцени, 

фундаторів українського професійного театру: О. Веселовського «Ювілей 

українського театру» [98], А. Вечерницького «Українська трупа М. К. 

Садовського» [99], М. Вороного «Марко Л. Кропивницький» [115], О. Пчілки   

«М. Кропивницький яко артист і актор» (1910 р.) [417], «М. П. Старицький» 

(1904 р.) [418], А. Слєпцової  «25-літній ювілей сценічної діяльності             

М. Заньковецької» [472], Л. Старицької-Черняхівської «Двадцять п’ять років 

українського театру (спогади та думки)» (1907 р.) [495], «25 років сценічної 

діяльності М. Заньковецької» (1908 р.) [496], М. Ярченко «Сучасний 

український театр» [672], О. Ярцева «Побачене й почуте. Малоросійський 

вересень» (1887) [673] та ін., які з позицій загальноєвропейського 

культурного масштабу високо оцінювали діяльність корифеїв української 

сцени.  

Окрасою цього періоду стали аналітичні театрознавчі розвідки 

І. Біберовича «Історія основання і розвояю руско-українського театру в 
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Галичині» [63], М. Возняка «Українські драматичні вистави в Галичині в 

першій половині ХІХ ст.» [109], М. Вороного «Український театр в Києві: 

(вражіння та уваги)» [118], М. Кендзерського «Малоросійська трупа М. П. 

Старицького в Воронеже» [226], Й. Миклашевського «Українська музика й 

Лисенко» [339], невідомого автора «Корифеї української сцени» [256], 

М. Ніколаєва «Драматичний театр в Києві. Історичний нарис» [365], 

С. Чарнецького «Золотий вік українського театру» [598], І. Франка «Уваги 

про галицько-руський театр» [578] та ін. 

Таким чином, аналіз особливостей національного театрально-

критичного дискурсу дає підстави до узагальнень як суто мистецького, так 

історичного та суспільного характеру. Українська театральна критика, 

виконуючи соціально-комунікативну, художньо-естетичну, інформативну 

функції формувала світоглядні, аксіологічні пріоритети української громади, 

пропагувала етнокультурну автентичність, національні духовні традиції, 

відіграючи значну роль у конституюванні національних і художньо-

естетичних ознак українського музично-драматичного театру як 

культуротворчої інституції у соціосфері того часу. 
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Висновки до 5 розділу 

 

Сполучною ланкою функціонування українського музично-

драматичного театру у системі соціокультурних зв’язків на макро- та 

мікроструктурних рівнях виступає театральна критика. Через неї 

відбувається осмислення художньо-естетичних ідей українського музично-

драматичного театру, формується теоретичний дискурс і мистецтвознавчий 

проект, зумовлюється їхня роль у функціонуванні соціосфери національної 

культури, зокрема театру. 

Активну участь у становленні національного театрально-критичного 

жанру в культурно-мистецькому процесі брали видатні діячі національної 

культури, українські письменники – Т. Шевченко, Г. Квітка-Основ’яненко,  

Є. Гребінка, І. Франко, Г. Хоткевич, М. Вороний та ін. У своїх публікаціях 

вони порушували актуальні питання розвитку національного музично-

театрального мистецтва, окреслення його ролі в національній ідентифікації, 

зокрема утвердженні української літературної мови.  

У підрозділі зазначається, що характерними ознаками національної 

музично-театральної було: літературно-художній, просвітницький напрям 

театрально-критичних публікацій, висвітлення соціальних мотивів, 

проблематики реалізму та народності, згідно з ідеологією революційних 

демократів, закладення націєтворчих і науково-естетичних основ театрально-

критичного дискурсу.   

Виокремлено характерні ознаки музично-театральної критики початку 

ХХ ст. оформлення як окремої галузі професійної театральної діяльності, 

просвітницький характер публіцистичної діяльності у відображенні 

національного музично-театрального життя, співпраця з провідними 

громадськими, культурними, літературними діячами, висвітлення 

авторського задуму та змісту драматургічного твору, поступовий перехід від 
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літературознавчого до театрознавчого критичного аналізу, засвоєння 

театрознавчого понятійно-категоріального апарату, жанрова різноманітність 

театрально-критичних публікацій; відверта полемічність. З-посеред 

особливостей розвитку музично-театральної думки виокремлено також певну 

зміну балансу проблематики від описового до аналітичного сегменту до 

художньо-публіцистичного. Заакцентовано, що в українській театрально-

критичній думці в цей період превалював театрознавчий аспект аналізу 

музично-драматичних вистав (акторська гра, особливості сценічного 

втілення твору, оформлення спектаклю, виконавський рівень оркестру та 

хору). 

Жанрова палітра музично-театральних публікацій провідних 

театральних критиків початку ХХ ст. П. Борзаковського,                                 

А. Брукмана,  . Вахнянина, П. Герцо-Виноградського, В. Голоти, 

А. Дорошенка, І. Златогорова, Я. Гордіна, П. Коваленка, К. Ковальського, 

М. Комарова, І. Курцевича, К. Лазурської,  К. Лірника, П. Маркушевського, 

Ф. Міщенка, Д. Мови, А. Незвідського, П. Пильського, Ю. Роменського,                

П. Семенюти, М. Слабченка, І. Сільченка,  Н. Стєчкіна, П. Сокальського,            

Л. Тригоріна, М. Фрейденберга, Г. Цепніка у тогочасних періодичних 

виданнях свідчить про своєрідну жанрову поліфонічність: оглядово-

аналітичні статті, критичні статті-підсумки сезону та гастролей, театральна 

рецензія (на прем’єру, виставу поточного репертуару, бенефіс), театральний 

фейлетон, творчий портрет, портрети-присвячення тощо. 

Зазначено, що до участі у театрльно-критичному процесі долучилися і 

провідні українські громадські, культурні діячі, письменники, музиканти, 

художники: Б. Антоновський, Е. Багрицький, В. Винниченко, П. Воронін, 

В. Дорошевич, О. Журлива, Е. Зозуля, А. Єремко, В. Інбер, В. Катаєв, 

М. Ковалевський, Е. Кроткий, Д. Маркович, Орест Левицький, К. Левін. 

За ставленням до глядача українська театральна критика виконувала 

просвітницьку та естетико-виховну функції. Узагальнюючи результати 
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діяльності вітчизняних митців протягом театрального сезону, створюючи 

творчі портрети провідних акторів національної сцени, музично-драматичних 

труп, висвітлюючи нові імена, критики в виступали і в ролі театрального 

менеджера. У такий спосіб вони пропонували власні концепції розвитку 

національного театрального мистецтва, надавали матеріал для осмислення 

особливостей розвитку українського театру в поліетнічному середовищі 

Російської та Австро-Угорської імперій. 

Відтак, виконуючи націєтворчу, соціально-комунікативну, художньо-

естетичну, інформативну функції українська театральна критика формувала 

світоглядні пріоритети української громади, пропагувала етнокультурну 

автентичність, національні духовні традиції, відіграючи значну роль у 

конституюванні національних і художньо-естетичних ознак українського 

музично-драматичного театру як культуротворчої інституції у соціосфері 

того часу. 
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                                                        ВИСНОВКИ 

 

Сучасні культуротворчі процеси в Україні супроводжуються значними 

соціальними і світоглядними змінами, поступовою фільтрацією всього 

другорядного в соціосфері та культивацією справжніх національних 

історико-культурних явищ, які упродовж століть виступають універсальною 

константою осягнення духовної цілісності національної ментально-

культурної парадигми. До таких явищ вітчизняної культури безперечно 

належить український музично-драматичний театр. У системі 

соціокультурних зв’язків (макроструктурних, тобто державно-політичних, 

загальногромадських, суспільно-функціональних, суспільно-інвестиційних, 

міжкультурних, етнічних, трансісторичних, регіональних, а також 

мікроструктурних, тобто адміністративно-господарських та художньо-

естетичних), музично-драматичний театр виступає важливим чинником 

самоідентифікації та консолідації українського суспільства, виразником коду 

етнічної свідомості, національного менталітету, скарбницею збереження 

етнотрадицій, духовного пізнання, світоглядних цінностей.  

Всебічно розглянувши процес конституювання українського музично-

драматичного театру останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. як 

національного культуротворчого інституту в соціосфері колишніх Російської 

й Австро-Угорської імперій, вдалось вирішити ряд важливих завдань, які в 

подальших дослідженнях української культури слугуватимуть основою 

об’ємної наукової реконструкції історії національного театру України як в 

цілому, так і її окремих регіонів. 

1. На базі опрацьованого масиву наукової літератури, періодичних 

видань останньої третини ХІХ – початку ХХ ст., архівних матеріалів, 

з’ясовано соціокультурну сутність та системність конституювання 
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українського музично-драматичного театру, яка виявляється в 

інституційному  поєднанні етноконсолідуючої, художньо-естетичної, 

світоглядно-просвітницької функцій. Полідискурсивне розуміння 

українського музично-драматичного театру як складного культуротворчого 

феномену, у якому набуває відображення історична динаміка національних 

цінностей, спирається на концептуальні положення у галузі культурології, 

мистецтвознавства, театрознавства, філософії, соціології та теорії 

комунікації, що стосуються проблематики театру. У такий спосіб 

розширюються спектральні можливості висвітлення процесу 

конституювання національних і художньо-естетичних ознак українського 

музично-драматичного театру як культуротворчої інституції, розкривається 

його статус і роль в історії української культури. Зокрема, визначається 

специфіка взаємозв’язків між суспільно-історичними та культурно-

мистецькими процесами в різних регіонах України, що допомогло глибше 

осягнути значення соціосфери театру для націєтворення в системі 

соціокультурних взаємодій. 

2. Обґрунтовано феномен українського музично-драматичного театру 

як культуротворчого інституту в культурно-топографічному та міжетнічному 

вимірах соціосфери суспільства. З точки зору соціокультурних взаємозв’язків 

систематизовано визначення українського музично-драматичного театру як 

складного інституційного комплексу, який інтегрує напрями діяльності: 

організаційно-управлінського типу (організація театру, адміністрація театру); 

нормативно-правового типу (статут театру, норми моральної регуляції); 

фінансово-господарського типу (нормативи матеріального та фінансового 

забезпечення, вимоги щодо укладання контрактів з артистами); творчого 

типу (забезпечення високого художнього рівня музично-драматичних вистав, 

театрального репертуару). Виявлено, що театр як національний 

культуротворчий інститут має власну програму розвитку, принципи, форми 
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організаційно-творчого управління (репертуар, програми виступів, 

гастрольні турне), функціонував у контексті соціокультурних взаємозв’язків 

на макро- та мікроструктурних рівнях як важливий компонент тогочасної 

соціосфери суспільства. 

3. Розкрито специфіку естетичного світогляду, систему художніх 

цінностей, форм поширення національного театрального процесу у творчій 

практиці українських, єврейських, польських театральних митців. 

Проаналізовано форми їх творчої взаємодії: встановлення мистецьких 

контактів, обмін режисерським та акторським досвідом, постановка музично-

драматичних вистав («Галька» С. Монюшка, «Мазепа» Ю. Словацького, 

«Суламіф» А. Гольдфадена, «Міреле Ефрос» Я. Гордіна, «Моральність пані 

Дульської» Г. Запольської, «Зачароване коло», «З доброго серця» Л. Риделя). 

Також важлива була розбудова українськими, єврейськими та польськими 

митцями (І. Франко, В. Винниченко, П. Гиршбейн, С. Виспянський,               

В. Пачовський, С. Пшибишевський) драматургічно-сценічних текстів у 

контексті розвитку модерного європейського мистецтва. Доведено, що 

творча співпраця українських, єврейських, польських театральних митців 

сприяла поповненню загальнонаціональної репертуарної скарбниці п’єсами 

польської та єврейської драматургії, збагаченню новими інноваційними 

художніми прийомами та засобами сценічного втілення у контексті розвитку 

європейського модернізму. 

4. З’ясовано, що в умовах тотальних цензурних заборон творчі зв’язки 

наддніпрянських і галицьких театральних діячів на мікрорівнях, тобто в 

контексті художньо-естетичних взаємозв’язків, здійснювались у наступних 

напрямах: співпраця майстрів сцени М. Кропивницького, М. Заньковецької 

та М. Садовського виявилася у обміні режисерським та акторським досвідом 

з львівським театром «Руської бесіди», у перебуванні наддніпрянських 
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режисерів, акторів у складі галицьких труп  і навпаки, а також творчі 

контакти між ними. Доведено, що авторські театральні моделі український 

музично-драматичний театр, універсальний театр львівського товариства 

«Руської бесіди», автентичний «Гуцульський театр» Г. Хоткевича, які 

функціонували в різному правовому полі і мали недержавний статус, 

послідовно виконували соціокультурні функції, наполегливо формували 

єдиний український духовно-культурний, театральний простір, який сприяв 

соборній консолідації української нації. 

5. У роботі визначено засадничі пріоритети формування національної 

стилістики українського музично-драматичного театру, виявлено взаємодію 

традицій та інновацій в художній практиці провідних українських музично-

драматичних колективів. Підкреслено, що важливими світоглядно-

духовними пріоритетами діяльності видатних театральних митців було 

виведення української театральної культури на європейський шлях розвитку, 

розвиток національного стилю у власній творчості, популяризація 

вітчизняної художньої спадщини серед широких верств поліетнічної 

громади. Виявлено, що у процесі конституювання національної театральної 

специфіки театральні митці застосували весь свій творчий інструментарій – 

музично-драматичну специфіку репертуару, етнографічний характер 

декорацій, костюмів, хореографічне оформлення вистав, що сприяло 

збереженню культури як етносу, так і нації. 

6. В організаційно-творчій сфері українського музично-драматичного 

театру розкрита інституційна наявність чіткої організаційної, фінансово-

господарської структури, централізованої ефективної взаємодії між усіма 

театральними службами. Виокремлено традиційні (бенефіси акторів, 

тематичні вечори на основній сцені, літературні бесіди, художні читання, 

благодійницькі вистави), а також інноваційні (комплексні синтезовані 
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концертно-театральні програми,  комбіновані театралізовані програми для 

дорослих і юних глядачів, звіти українських музично-драматичних 

колективів у офіційній пресі) форми музично-театральної діяльності. 

Констатовано, що комплексність організаційно-творчих видів і форм 

українського музично-драматичного театру засвідчила його інституціональне 

становлення як національного культуротворчого інституту в системі 

соціокультурних зв’язків. 

7. На основі критичного аналізу архівних та публіцистичних матеріалів 

виявлено, що до національних музично-театральних осередків входили 

представники багатьох верств населення. Учасники українських музично-

театральних колективів були вихідцями із різноманітних соціальних груп 

(інтелігенції, міщан, купців, селян, ремісників, робітників), різні за віком, 

матеріальним статусом, рівнем освіти, у багатьох випадках етнічним 

походженням. Підкреслено, що, незважаючи на жорстку імперську 

регламентацію театральної діяльності, розширення соціальної бази 

українського театрального руху сприяло об’єктивному ідейно-естетичному 

процесу утвердження українського музично-драматичного театру як 

культуротворчого інституту в системі суспільних комунікацій.  

8. Виявлено еволюцію жанрово-стильових засад українського музично-

драматичного театру: від реалістично-побутового (історичного, 

психологічного, героїчного, романтичного) у жанрових різновидах 

соціально-побутової драми, комедії, водевілю до модерністського стилю, у 

жанрі психологічної драми (філософсько-психологічної, лірико-поетичної), а 

також інноваційних форм монтажу драматичних сцен (картин), малюнків, 

нарисів. Модерністський стиль художнього мислення на національному 

ґрунті виявився через реципіювання європейських модерністських моделей 

(символізму і неоромантизму), а також через пропагування в імперських 
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суспільно-політичних умовах характерних рис українського романтизму, з 

його традиційною тематикою зображення національної самобутності й 

духовної самоцінності особистості. Виявлено, що національні митці – 

В. Винниченко, Леся Українка, О. Олесь, Л. Старицька-Черняхівська, 

С. Черкасенко та ін. – мали інноваційний стиль художнього мислення, 

прагнули до «воскресіння», «відродження» українського театру, 

усвідомлювали його ідеологічну, національно-виховну, етнозахисну, 

етноконсолідуючу функції та наголошували на необхідності реформування 

створеної корифеями театральної художньо-естетичної системи, яка 

поєднувала національні й загальнолюдські цінності. Відтак, інтенсивний 

характер упровадження нового напряму на українській театральній сцені, по 

своїй суті засвідчив репертуарний вибух і повнокровну «європеїзацію» 

українського сценічного мистецтва. 

9. Встановлено, що механізм дії взаємозв’язку «театр – глядач» 

акумулює взаємовідносини театру з навколишнім соціокультурним 

середовищем та визначає мікроструктурні, художньо-естетичні 

взаємозв’язки: «глядач – режисер», «глядач – драматург», «глядач – актор», 

«глядач – художник», «глядач – сценограф», «глядач – композитор», «глядач 

– критик», «глядач – соціальне оточення». Доведено, що театрально-

глядацька комунікація має чітко виражену психологічну й естетичну 

спрямованість і зорієнтована на засвоєння публікою морально-естетичних 

норм, духовних цінностей, мотиваційних алгоритмів поведінки та є 

універсальною константою осягнення духовної цілісності національної 

ментально-культурної парадигми. Підкреслено, що публіка українського 

музично-драматичного театру має свої особливості сприйняття музично-

драматичної вистави, які випливають зі специфіки сценічного дійства, у 

процесі якого формується театрально-художня комунікативна спільнота. 

Відзначено, що особливу роль у досягненні органічності музично-
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драматичної вистави відіграє творча співпраця: режисера, драматурга, 

композитора, акторів, сценографів і художників. Досягнення органічності 

складових дійства – акторської гри, музики, танцю, костюмів, світла, 

декорацій – є основою як вдосконалення окремого музично-драматичного 

спектаклю, так і розвитку театрального мистецтва загалом.  

10. Виявлено художньо-естетичну та світоглядно-просвітницьку 

спрямованість гастрольної діяльності українських музично-драматичних 

колективів серед широкого кола поліетнічної глядацької аудиторії. На основі 

аналізу численних публікацій (анонси, відгуки, рецензії) у тогочасних 

періодичних виданнях, виявлено той факт, що глядачі й рецензенти 

сприймали їх творчість як глибоко національну, а тому культуротворчу. На 

основі аналізу вперше введених до сучасного наукового обігу історичних 

документів доведено, що українські музично-драматичні колективи 

А. Дорошенка, І. Івася-Мороза, П. Касиненка, Ю. Карпенка,  Т. Чернишова, 

І. Скобринського, самовіддано пропагуючи українську культуру, національне 

театральне мистецтво, сприяли зміцненню системних, художньо-естетичних 

взаємозв’язків між українською, єврейською, польською й іншими 

культурами як в Україні, так і в діаспорі ближнього зарубіжжя а також 

поступовому процесу конституювання українського музично-драматичного 

театру в соціосфері того часу. Проаналізовано публікації зазначеного періоду 

(анонси, відгуки, рецензії) у періодичних виданнях, які засвідчують, що 

кожен приїзд українських колективів був подією для місцевих глядачів. По 

багатьох місцевостях, де ніколи не звучала українська мова, музично-

драматичні вистави як для українців, котрі мешкали на цих територіях, так і 

для поліетнічної громади були справжнім святом та супроводжувалися 

аншлагами. Присвячені видатним майстрам української сцени, численні 

відгуки на шпальтах місцевої періодики підтверджують той факт, що глядачі 

й рецензенти сприймали їх творчість як глибоко національну, а тому – 
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культуротворчу. Таким чином, українські музично-драматичні колективи, 

самовіддано пропагуючи українську культуру, національне театральне 

мистецтво, сприяли формуванню духовних цінностей широкого кола 

глядацької аудиторії. 

11. Розкрито особливості національного театрально-критичного 

дискурсу, що виявилися передусім: в оформленні критики як окремої галузі 

професійної театральної діяльності, просвітницькому характері 

публіцистичної діяльності стосовно відображення національного музично-

театрального життя, співпраці театральних критиків з провідними 

громадськими, культурними, літературними діячами, поступовому переході 

від літературознавчого до театрознавчого критичного аналізу, засвоєнні 

театрознавчого понятійно-категоріального апарату. Обґрунтовано її 

суспільну, соціально-комунікативну, художньо-естетичну, просвітницьку 

роль у процесі конституювання національних і художньо-естетичних ознак 

українського музично-драматичного театру у системі соціокультурних 

зв’язків останньої третини ХІХ – початку ХХ ст. Проаналізовано жанрову 

палітру музично-театральних публікацій провідних театральних критиків 

П. Борзаковського, А. Вахнянина, П. Герцо-Виноградського, А. Дорошенка, 

І. Златогорова, П. Коваленка, П. Маркушевського, П. Семенюти, 

П. Сокальського, Л. Тригоріна, М. Фрейденберга, Г. Цепніка, М. Ямпольського 

та ін. у тогочасних періодичних виданнях. Виявлено своєрідну жанрову 

поліфонічність: огляди, критичні статті, що узагальнювали результати сезону 

та гастролей, театральна рецензія (на прем’єру, виставу поточного 

репертуару, бенефіс). Доведено, що в українській театрально-критичній 

думці в цей період превалював театрознавчий аспект аналізу музично-

драматичних вистав (акторська гра, особливості сценічного втілення твору, 

оформлення спектаклю, виконавський рівень оркестру та хору). Зазначено, 

що театральна критика, виконуючи соціально-комунікативну, художньо-
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естетичну, функції формувала світоглядні пріоритети української громади, 

пропагувала етнокультурну автентичність, національні духовні традиції, 

відіграючи значну роль у конституюванні національних і художньо-

естетичних ознак українського музично-драматичного театру як 

культуротворчої інституції у соціосфері того часу. 

Відтак, український музично-драматичний театр завжди був важливою 

складовою національної культурно-історичної спадщини, виразником коду 

етнічної свідомості, національного менталітету, яскравим концептом 

духовного поступу української нації, джерелом збереження етнотрадицій, 

духовного пізнання, світоглядних цінностей.  Як компонент системи 

тогочасного соціуму український музично-драматичний театр вистояв, 

адаптувався й інтегрувався в полікультурне суспільство Російської й Австро-

Угорської імперій останньої третини ХІХ – початку ХХ ст., виконуючи 

етнозберігаючу, етноконсолідуючу, націєтворчу функції, пропагуючи 

національне театральне мистецтво, культурні традиції української нації.  

Саме завдяки своїй музичній складовій, яка є універсалією культури, 

зрозумілою громадському загалу, український музично-драматичний театр 

пропагував етнонаціональну культуру. Відтворюючи ментальні засади 

української нації, театр водночас сповідував загальнолюдські цінності як на 

теренах Російської й Австро-Угорської імперій, так і поза їх межами, на 

іноетнічних територіях, виводячи українське театральне мистецтво на 

широкий шлях європейського розвитку. 

Перспективами подальших досліджень є аналіз специфіки розвитку 

українського музично-драматичного театру ХХ – початку ХХІ ст. в контексті 

національної культурної традиції та в проекції сучасних європейських 

мистецьких тенденцій; впливу українського музично-драматичного театру  на 

формування художньо-естетичних течій в національному театральному 
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мистецтві; розмаїтих видів діяльності наддніпрянських та галицьких 

культурно-освітніх товариств, музично-театральних об’єднань та узагальнення 

їх етнокультурної діяльності в контексті діалогу культур в Україні. 
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Оп. 1. № 478. 6 арк. 

4.  Листи І. Карпенка-Карого до Товариства драматичних письменників 

та оперних композиторів, б/д. Ф. 69761. Оп. 1. № 482. 54 арк. 

5.  Листи І. Карпенка-Карого до Товариства драматичних письменників 

та оперних композиторів, б/д. Ф. 69761. Оп. 1. № 483. 7 арк. 

6.   Лист А. Суворіна до М. Садовського б/д. Ф. 69761. Оп. 1. № 473. 

1 арк. 

7.  Лист Л. Яновської до М. Садовського б/д. Ф. 69761. Оп. 1. № 475. 

1 арк. 

8. Лист О. Петляш до М. Садовського, б/д. Ф. 69761. Оп. 1. № 471. 

1 арк.  

9. Нікітін В. Історичний нарис розвитку українського театру на 

Єлисаветградщині (1875–1928 рр.). № 1955. Оп. 1. 1–8 арк.  

 

Державний архів Одеської області 

10.  Дозвіл Новоросійського та Бессарабського генерал-губернатора на 

постановку вистав музично-драматичній трупі А. Дорошенка, від 25 

квітня 1896 р. Ф. 2.  Оп. 1. Спр. 2220. Арк. 161. 
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11. Дозвіл Новоросійського та Бессарабського генерал-губернатора на 

постановку вистав музично-драматичній трупі І. Скобринського, від 

8 квітня 1882 р. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 1995. Арк. 80. 

12. Дозвіл Новоросійського та Бессарабського генерал-губернатора на 

постановку вистав музично-драматичній трупі Т. Чернишова, від 8 

квітня 1882 р. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 374. Арк. 28–32. 

13. Дозвіл Новоросійського та Бессарабського генерал-губернатора на 

постановку музично-драматичних вистав трупі М. Кропивницького, 

від 27 січня 1888 р. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 1504. Арк. 78. 

14.  Дозвіл Новоросійського та Бессарабського генерал-губернатора на 

постановку музично-драматичних вистав трупі М. Садовського, від 

30 грудня 1888 р. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 1504. Арк. 95. 

15.  Доповідна записка Катеринославського губернатора про стан 

театральної справи в губернії, від 24 квітня 1882 р. Ф. 2. Оп. 1. 

Спр. 169. Арк. 60–79. 

16. Доповідна записка Миколаївського губернатора про стан театральної 

справи в губернії, від 27 січня 1882 р. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 1504. Арк. 32–37. 

17. Доповідна записка Новоросійського та Бессарабського губернатора 

про стан театральної справи в губернії, від 25 березня 1884 р. Ф. 2. 

Оп. 1. Спр. 169. Арк. 88–122. 

18.  Доповідна записка Одеського градоначальника про стан театральної 

справи у місті, від 21 травня 1882 р. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 169. Арк. 85–

87. 

19. Доповідна записка Таврійського губернатора про стан театральної 

справи в губернії, від 28 березня 1881 р. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 1504. 

Арк. 39. 

20.  Звіт українського клубу за 1912 р. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 379. 38 арк. 
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21.  Звіти благодійних товариств стосовно влаштування публічних 

театральних зібрань, благодійних вистав. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 169. 12 

арк. 

22.  Звітний обліковий реєстр «Товарищества російсько-малоросійських 

артистів під керівництвом  М. Садовського та П. Саксаганського» за 

зимовий та літній сезони (1889 – 1890 рр.) Ф. 2. Оп. 1. Спр. № 3362. 

Арк. 12–13. 

23.  Склад артистів російсько-малоросійської трупи під керівництвом 

І. Івася-Мороза. Ф. 2. Оп. 1. Спр. № 2285. Ч. 2. Арк. 239. 

24.  Склад артистів російсько-малоросійської трупи під керівництвом 

Ю. Касиненка, афіші, репертуар. Ф. 2. Оп. 1. Спр. № 2285. Ч. 2. Арк. 

256–268. 

25.  Склад артистів російсько-малоросійської трупи під керівництвом            

Т. Чернишова, афіші, репертуар. Ф. 5. Оп. 1. Спр. № 374.              

Арк. 28–35. 

26. Склад Товариства російсько-малоросійських артистів під 

керівництвом А. Дорошенка (жіночий, чоловічий хор, струнний 

оркестр, танцівники), афіші, звіти, репертуар. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 

№ 3357. Арк. 36–45. 

27.  Склад Товариства російсько-малоросійських артистів під 

керівництвом І. Скобринського (жіночий, чоловічий хор, струнний 

оркестр, танцівники), афіші, звіти, репертуар. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 

№ 3387. Арк. 42–45. 

28.  Склад Товариства російсько-малоросійських артистів під 

керівництвом П. Карпенка (жіночий, чоловічий хор, струнний 

оркестр, танцівники), афіші, звіти, репертуар. Ф. 2. Оп. 1. Спр. № 

2220. Арк. 35–39. 
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29. Циркуляр Головного управління у справах друку щодо правил 

влаштування публічних театральних зібрань, благодійницьких 

вистав, від 26 липня 1882 р. № 2.074. Ф. 5. Оп. 1. Спр. 374. Арк. 1–5. 

30.  Циркуляр Головного управління у справах друку щодо правил 

постановки і влаштування українських вистав, від 21 березня 1884 р. 

№ 1361. Ф. 2. Оп. 1. Спр. 1689. Арк. 34–37. 

31. Циркуляр Головного управління у справах друку щодо правил 

постановки українських вистав, від 8 жовтня 1881 р. Ф. 2. Оп. 1. 

Спр. 1504. Арк. 1–3. 

32.  Циркуляр Міністерства внутрішніх справ про регламентацію 

антрепренерської діяльності, від 9 січня 1886 р. Ф. 5. Оп. 1. Спр. 

1689. 5 арк. 

33.  Циркуляр Міністерства внутрішніх справ щодо правил постановки і 

влаштування українських вистав, від 22 лютого 1884 р. № 880. Ф. 2. 

Оп. 1. Спр. 1689. Арк. 27–30. 

34. Циркуляр Міністерства внутрішніх справ щодо правил постановки і 

влаштування українських вистав, від 22 лютого 1884 р. № 880. Ф. 2. 

Оп. 1. Спр. 1689. Арк. 27–30. 

35. Циркуляр Міністерства внутрішніх справ щодо правил постановки і 

влаштування українських вистав, від 22 лютого 1884 р. № 880. Ф. 2. 

Оп. 1. Спр. 1689. Арк. 27–30. 

36. Циркуляр Міністерства внутрішніх справ щодо правил постановки і 

влаштування українських вистав, від 22 лютого 1884 р. № 880. Ф. 2. 

Оп. 1. Спр. 1689. Арк. 27–30. 
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