
У 1986 р. комісія Міністерства культури України, переглянув
ши естрадну програму сатиричного театру естрадних мініатюр 
«Шаланхух», видала ліцензію, яка давала право на концертно- 
гастрольну діяльність по Україні та за її межами. «Треба зауважити
— згадує Федір Гсрладжі, що концертна програма театру демон
струвалася виключно українською мовою (вперше в Україні) 
і на гастролях за межами України у Білорусії, Туркменистан і, Росії 
ми з цікавістю спостерігали за реакцією глядачів і постійно пересві
дчувались, що вони чудово розуміють українську мову і схвально 
сприймають естрадні номери артистів нашого театру». Неодноразо
ві виступи колективу на телебаченні, радіо та сольний концерт у Ре
спубліканському будинку актора в м. Києві (12 жовтня і 987 p.), все 
це сприяло творчому зростанню артистів теа гру, відшліфовувало 
їхню акторську майстерність.

У вересні 1988 р. виходить півторагодинна програма театру 
«Шалантух» на Українському телебаченні. Ось що відзначалося 
в анонсі «Говорить і показує Україна»: «Так з прадавніх часів — 
до сьогодні наслідуючи попередніх майстрів сміху, розвиваючи нові 
форми театрального мистецтва, завжди сучасний і злободенний 
жив, живе і буде жити театр мініатюр -— цей складний жанр малих 
форм театрального мистецтва».

У червні 1989 р. у Києві відбувся Республіканський огляд- 
конкурс артистів розмовного жанру. Журі огляду-конкурсу під голо
вуванням поета-гумориста і сатирика Павла Глазового присудило 
Диплом І ступеню і звання Лауреата сатиричному театру естрадних 
мініатюр «Шалавтух» Ровенської обласної філармонії. Дипломом 
закрашу режисуру конкурсної програми відзначено художнього кері
вника та режисера театру Федора Герладжі. У жовтні ! 989 р. відбувся 
IT Всесоюзний конкурс з розмовних естрадних жанрів у місті Кисло
водськ. Україну на цьому конкурсі представляли сатиричний театр 
естрадних мініатюр «Шалантух» (м. Ровно); артисти естрадного дуету 
«Жарт» театру-студії «Арена ВК» Володимир Мойсеєнко та Володи
мир Данилець (м. Київ); Володимир Кольцов та Іван Шепелев (артис
ти Дніпропетровської обласної філармонії); Євген Матвієнко та Алла 
Срібна (артисти Київського театру-студії естрадних мініатюр) 
та Микола Мельник (артист Черкаського музично-драматичного 
театру ім. Т. Г. Шевченка). Конкурс зібрав майстрів розмовного жа
нру з усього СРСР. Творчі змагання проходили у трьох турах. 
«Шалантух» представив конкурсні номера естрадних авторів:
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!(>. Прокоповича «Актуальне питання», Р. Віккерса та О. Канівського 
«Не того послали», Л. Ізмайлова «Збори», А. Матусова «Черга», 
( ’.Дударя «Горобець», А. Трушкіна «Стихія». На Всесоюзному кон
курсі театр «Шалантух» отримав звання дипломанта з розмовних ест
радних жанрів. Промовляючи заключне слово, голова журі Всесоюз
ного конкурсу Свген Петросян зазначив: «“Шалантух” це український 
варіант Ленінградського театру мініатюр Аркадія Райкіна, який наслі
дує і розвиває цей нелегкий жанр театрального мистецтва» [1].

У 1991 р. у зв’язку з виходом творчого колективу з Рівненської 
обласної філармонії театр було фактично розформовано. У продовж 
декількох років колектив здійснював концертні виступи, але вони 
не носили систематичного характеру. Були спроби реанімувати ко
лектив у 1 9 9 3 -1 9 9 6  pp. силами студентів кафедри театральної режи
сури (майстер курсу Ф. Герладжі) Рівненського державного інститу
ту культури, де був введений у навчальний план спецкурс «Розмовні 
жанри на естраді» (викладач — актор театру «Шалантух» Броніслав 
Спектор), але ці спроби не досягли успіху.

Історія та місія колективу продовжується у фестивалі студент
ських театрів естрадних мініатюр «Шалантух», який проводиться 
щороку традиційно у листопаді у м. Рівне з 1987 р. «Мета фестивалю
— сприяння розвитку творчості студентських театрів естрадних мі
ніатюр, удосконалення виконавської майстерності, пропаганди 
та популяризації кращих зразків вітчизняного гумору та сатири, за
доволення потреб молоді, організації змістовного дозвілля молоді, 
чадіцнення добросусідських відносин між молоддю різних країн» [2].

Примітки
1. З інтерв’ю автора з художнім керівником та режисером сатиричного 

театру естрадних мініатюр «Шалантух», деканом художньо-педагогічного 
факультету Рівненського державного інституту культури, доцентом Федором 
1 Іашювичем Герладжі —  20 травня 1997 р. // Приватний архів автора.

2. Фестиваль «Шалантух» [Електронний ресурс]. —  Режим доступу : 
biog.rvuwm.edu.ua> Події».. ./53-festyval-shalantukh

Ольга УМАНЕЦЬ

ШЛЯХИ Т РАНСФОРМАЦІЇ ФАУСТ'ЇАНСЬКОї МЇФОЛОГЕМИ
8  М ИСТЕЦТВІ XX СТОЛІТТЯ

Буття фаустіанської міфологеми, котра концентровано втілює
па рівні художньої рефлексії кардинальні проблеми людства



та особистості, сягає своїм корінням легендарної та агіографічної 
літератури епохи Середньовіччя. Перманентно актуальна й концеп
туально варіабельна в контексті європейського мистецтва Відро
дження, Нового га Новітнього часу, ця одвічна тема постає у мно
жинності індивідуальних мистецьких трактувань, суголосних 
пошукам аксіологічних домінант людства в контексті різних істо- 
рично-культурних п аради гм.

У шляхах трансформації фаустіанської міфологеми в різних 
видах мистецтва в культурному просторі XX ст., на наш погляд, ви
дається можливим виокремити декілька тенденцій. Посилюваний 
відцентровий рух від утвореного Й. В. Гете хрестоматійного для єв
ропейської культури варіанту фаустіани як концептуально «згорне
ного» символу гносеологічних шукань особистості та повернення 
до витоків одвічної теми репрезентує «Дійство про Тсофіла» 
О. Блока (1907 p.). Звернення до середньовічного жанру міракля 
з його дидактичністю, атмосферою дива, демонстрацією згубності 
відмови людини від перманентно та іманентно значущих аксюлогі- 
чних настанов і раптовим вирішенням кардинальних проблем «зго
ри» резонувало із неможливістю торування шляхів розв’язання гло
бальних проблем, виходу із ситуації ціннісної «напруги» на зламі 
Нового та Новітнього часу, із ціннісним «вакуумом», що в ньому 
перебувала російська інтелігенція, та з її пошуками майбутніх шля
хів буття була співзвучна ціннісна маргінальність Теофіла. Відки
данням парадигмальних аксіологічних опор свого часу — християн
ські чесноти —  та честолюбними помислами (прагненням сану) цей 
образ провіщує прагнення самореалізації особистості в контексті 
прийдешнього Відродження, жагою багатства -  значущість матері
альних орієнтирів у контексті світоглядної парадигми Нового 
та Новітнього часу. Проте повернення Теофіла до лона віри, його 
порятунок Мадонною утверджують позачасову значущість релігій
них опор за умов всеохошиоючого розчарування та нігілізму.

Тенденція образної та сюжетно-фабульної редукції, репрезен
тації теми в цілому одним із образів фаустіанської тріади та «вилу
чення» із її сюжетно-фабульного стрижня атрибутивного мотиву 
угоди з дияволом виявляється у «Трьох сценах із «Фаусту» 1 ете» 
О. Локшина. Плюралістична жанрова природа твору (що на різних 
рівнях музичної тканини містить риси народної пісенності, опери, 
романтичного вокального циклу, романтичної симфонії, моноопери, 
музичної драми, інструментального театру, ознаки полістилістики),
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•і також семантично визначені знаки музичної культури минулого 
! ■--окрема алюзійно відтворені) забезпечують щільну концентрацію 
г ньому знаків культурної пам’яті людства, адекватну позачасовій 
актуальності фаустіани в цілому та одвічній життєвості концепту 
хлночого начала як його невід’ємної складової. Трансформація фау
стіанської міфологеми у «Трьох сценах...» пов’язана з перевертне- 
і'.істю, амбівалентністю та функціональною підміною образів 
Фауста та Мефістофеля й, передусім, їх неявністю, що суголосно 
парадигмальним ознакам постмодернізму —  цитатності та мислен
ню знаками-символами, котрі залежно від контексту репрезентації 
набувають змістовної плюралістичності, зумовленої водночас виня
тковою значущістю особистісного світобачення.

Водночас специфіка концептуального інтерпретування фаусті- 
аен у творі детермінована «згортанням» її проблемного поля в са
модостатній та самоцінний образ Маргарита. У лірико-траї едійній 
інтерпретації він характеризується «модуляцією» у сферу потенцій
но закладеного в ньому негативного начала та водночас набуває 
статусу символу страждань людської душі та духовних пошуків, 
спрямованих на набуття не знання, я Любові як надмети існування 
людини. 'Сака деактуалізація гносеологічної проблематики і концеп
туальна вищість емоційного, особистісного начала також адекватна 
постмодерністській парадигмі світобачення, що уможливлює ви
сновок щодо актуалізації прогностично-ціннісного потенціалу фау
стіанської тематики.

Концептуальна «персвертневість» (до пародіювання) і «вторин
ність», котра детермінує переосмислення сутності образів фаустіани 
та її концептів —  знання, віри, самоствердження особистості та жіно
чого начаиа виявляється у романі «Фальшивий Фауст, або Переправ
лено. поповнена куховарська книга —  П. П. К.» М. Зариня. У травес
тійному, пародійному контексті гносеологічна проблематика фаустіани 
набуває специфічного забарвлення. Пасіонарна піднесеність героя 
спрямована на пошук псевдоці нностей — накопичення та вдоскона
лення гастрономічного досвіду. Вторинність цих пошуків і дух тоталь
ного пародіювання та скепсису, що просякає твір, зумовлюють конце
птуальне самозаперечення сутності образів фаустіани —  вони 
постають як «перевертневі» та функціонально підмінні, іцо виявляєть
ся в зовнішньому та внутрішньому перевтіленні (зокрема зміні імені 
та національності). їх співвіднесеність із знаковими образами минуло
го (образами Кристофера Марло, Шекспіра, Бена Джонсона зокрема).
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поступова «модуляція» образів до опозиції самих собі, принцип «теаі 
ру в театрі» утворюють подвійну атмосферу мерехтіння культур су 
часності та минулого, адекватну постмодерністському4 розумінню 
культури як єдиного поля духовного досвіду . Надактивність аксіологі
чних пошуків героя і водночас ціннісний скептицизм, гротескове перс 
осмислення всього викладеного у фіналі, разом із множинністю семаи 
точних джерел образів і дією в різних історично-культурних просто
рах, надає концепції фаустіани М. Зарини аксіологічио-прогностичного
характеру, фаустіанській міфлогемі -...характеру ризоми, що зумовлює
співзвучність твору настановам постмодерністської каршни світу, 
та прокладає шляхи подальшого осмислення сутності духовних шу
кань людини, зернини духовності особистості на межі XX—XXI ст.

Катерина ФЛДЄЄВЛ

КОМ ПО ЗИТО РСЬКІ КО НЦ ЕПЦ ІЇ 
С Ш Т Л О М У З И Ч Н О Г О  СИНТЕЗУ

Витоки генезису проблеми світломузичного синтезу віднахо
дяться ще у філософській системі Аристотеля, зокрема, розвиваєть
ся думка відносно проходження та розповсюдження світла, у проце
сі чого виявляються два кольорових плани....світла та темряви, які
перебувають у стані постійного протиставлення. Відтворення ко
льору, за переконанням Аристотеля, здійснюється у відповідності 
фактору напруження баченого. Типи даного напруження і створю
ють основні кольори. Саме це виявляється кроком в осмисленні сві- 
тлоінтонації як прояву образно-семантичної «світломови» |І ,  с. 50].

Зрозуміло, що термін «світломузика» утворюється синтезом 
музики та світла. Музичне мистецтво та мистецтво світла відповід
но спрямовані на мистецтво світ ломузики із системою виражальних 
засобів, семантичними елементами, які є складовими світломови, 
мови, пов’язаної з інтонацією. Крім того, у контексті світломузич- 
ного синтезу важливого значення набуває світлоінтонація, яка по
в’язана із візуальними семантичними рядами.

У музичному творі світлоінтонація інтегрує музично-слухову 
та музично-візуальну складові сприйняття, які утворюють художню 
підпорядковану єдність.

Пошуки нових засобів художньої та музичної виразності 
у композиторській творчості пов’язані з початком XX ст. Це період
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1 1ц >рчого розквіту композитора О. Скрябіна, музичне мислення яко- 
і и відзначене новаціями у сфері ладо-гармонічної мови. Саме того- 
■ілсне культурологічне поле наукових, філософських, теологічних,
■ ‘-гетичних та художніх уявлень справило вплив на формування сві
ни дядних принципів композитора. У цьому контексті важливо за
бачити, що світогляд О. Скрябіна відноситься до вербалізуючої 
. фери його діяльності -— філософські узагальнення, висловлення, 
'.линей, які стали імпульсом його творчості, процесом «иередслу- 
чания», своєрідної трансформації вербальних висловлювань, текстів 
ні «слухання» як втінення ідеї звукоконструювання у складноорга- 
нізовапій упорядкованій системі пізньоскрябіяської гармонії, 
що виявляється в комбінаторній різноманітності, пермутаційних 
змінах акордових структур та інтонаційному відборі., формуванні 
інваріантного центру у вигляді «прометеївського комплексу».

У симфонічній поемі О. Скрябіна «Прометей» (op. 60, 1910 p.) 
фїлософсько-естетичним підґрунтям виявляється синтез мистецтв 
; втіленням концептуально-матеріальної ідеї еволюції творчого 
духу. Партія світла (Luce) була складовою частиною музичного ма
теріалу «Прометея», якій належало важливе драматургічне навал- 
гажеиня та, звичайно, передбачало посилення слухацького вражен
ня. У дослідженні І. Л. Вансчкіиої «“Прометей” О. М . Скрябіна: 
проблема синтезу і світла» вперше виявлено, що рухливий голос 
«їх-сс» містить основні тони «прометеївського» шестизвучного ако
рду, який уособлює тональний план твору за шкалою кольорово- 
тональних відповідностей, а малорухливий —  включає тони у сфері 
впливу малотерцієвих кіл, якими переміщуються основні тони шес- 
тизвучних акордових структур [2, с. 17—18].

Ідея скрябінського синтезу мистецтв передбачалась втілитися 
у грандіозному містично-теургічному творі «Містерія». За спогада
ми композитора О. Нсмтіна, який здійснив відтворення «Попере
дньої Дії» (І970-.1996 pp.), реставрація скрябінського задуму про
ходила за використання 53 сторінок чернеток та віршованого лібре
то.

Визначальним у відборі скрябінського матеріалу було усвідо
млення, що існуючі фрагменти можливо реконструювати за умови 
розуміння їх смислового значення, інтонаційного розкодувавня га
рмонічної мови композитора. Творчий процес О. Нємтін проводив 
за принципом трикутників, які містили тональну, кольорову та емо-
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Актуальні проблеми 
історії, теорії та практики мистецтва

О,ієна А ФОШНА

К О Д  1 « ІІО Д В Г Й Н Е  К О Д У В А Н Н Я »
В БАЛЕТАХ РАДУ ЇІОКЛГТАРУ

Код в культурі і «подвійне кодування» в мистецтві с актуаль
ним у сучасних музично-театральних постановках. Коди культури 
можна характеризувати за класифікацією Ф. де Соссюра: історичні 
і порівняльні (діахронічні) та дескриптивні (синхронічні) складові, 
з описом внутрішньої структури мови (музичної, художньої, плас
тичної). Зокрема, коди культури репрезентують також конкретні 
форми мислення, знання і наук через епістеми, «дискурс», «дискур
сивну практику», «дискурсивні події», «архів» (М. Фуко); «семіоти
чну структуру» (Р. Якобсои та У. Еко); «лейбл, лабіринт» (У. Еко); 
«фонологію —  мову» (Празький лінгвістичний гурток, Чеська семі
отична школа, Я. Мукаржовський); «міф» (К. Леві-С-трос); «інтона
ція» (Б. Асаф’єв), «комунікативні архетипи, музичні лейбли» 
(Д. Кіриарська). Природа культурного коду на прикладі музичного 
мистецтва визначається через комунікативні архетили; заклику, 
прохання, медитації, гри (Д. Кірнарська). Ці архетипи можна засто
совувати і для інших видів мистецтва (хореографія, образотворче 
мистецтво). У хореографії ці коди-архетипи пов’язані з мистецтвом 
рухів та іншими складовими дійства.

Балет як синтетичний жанр, який складається з хореографії 
(танець, жест, пантоміма, міміка), музики, декорацій, костюмів, 
освітлення (світло, колір), драматичне дійство, сучасний спектакль 
додатково може включати комп’ютерне оформлення, спів, мовний 
супровід тощо, звичайно, має у всіх складових певні коди, .які впли
вають на процес зашифровки і розшифровки основної ідеї твору.

Раду Поклітару в і д н о с и т ь с я  д о  м и т ц і в , які шукають свій ш л я х  

у мистецтві. У його доробку ціла низка блискучих вистав, які не 
завжди сприймаються однозначно і тільки з позитивними відгука
ми. Спробуємо знайти акценти, які митець робить для того, щоб йо- 

I со постановки були цікавими для поціновузачів як класичного,


