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Анатоль Петрицький, Анатолій Петрицький, Анатолій Галактіонович Пет-

рицький — часова градація та нюансування імені художника, чия творча спад-
щина складає золотий фонд українського культурного простору ХХ століття. 
Він — знакова постать в українському образотворчому та театрально-декора-
ційному мистецтві ХХ століття. Творчі надбання художника — видатні віхи 
у розвитку вітчизняної культури. Він був людиною, яка була позначена часом, 
він став творцем, який формував свій час.  

Маючи талант та неймовірну працездатність, митець брав участь у ба-
гатьох знакових проєктах, розписував стіни театральних будинків та вулиць 
міст, створював оформлення до вистав, був автором численних портретів укра-
їнської інтелігенції 1920-х років та відомих станкових творів, які з великим ус-
піхом презентувалися на міжнародних виставках. Петрицький писав чудові 
пейзажі, створював плакати, ілюстрував книжки, працював у журналах, зай-
мався художнім конструюванням, викладав, брав участь у конкурсі проєктів 
пам’ятника Тарасові Шевченку у Харкові, але в історії українського образотвор-
чого мистецтва він лишиться перш за все художником театру.  

Митець пройде складний, неповторно-яскравий, багато у чому трагічний 
шлях. Класик українського мистецтва, він, за висловом художника Василя Бо-
родая, «був сином свого часу, відчував його подих, його ритм, стрімку ходу ре-
волюційного сьогодення. Він жив проблемами епохи і вмів знаходити 
неперевершені у своїй простоті і точності засоби вирішення цих проблем. Він 
був не наслідувачем, а творцем, він був з тих, хто прокладає для мистецтва нові 
неторовані шляхи. Його творчість сповнена революційного бунтівного духу. 
Він сміливо ламав застарілі канони і догми, створював свою правду і власні 
формули краси. Петрицький був глибоко національним в усіх своїх кращих 
творах. Ми ясно відчуваємо його зв’язок з веселками святкового, стихійного на-
родного театру, старовинними обрядами і звичаями нашого народу, з віковими 
традиціями народного декоративного мистецтва» [11, с. 8–9]. Петрицький буде 
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одним з тих, хто встановлюватиме напрямки розвитку українського мистецтва 
ХХ століття та органічно сфокусує у своєму творчому досвіді як традиції, так і 
новаторство. Саме його мистецькі експерименти визначатимуть основні досяг-
нення національного сценографічного конструктивізму другої половини 
1920-х — початку 1930-х років. Саме він стане класиком радянського теа -
трально-декораційного мистецтва 1940–50-х років, автором численних програм 
живописної образотворчості на сценах українських театрів. Саме його робота 
«Інваліди» буде відзначена на міжнародних виставках, а численні портрети 
діячів української культури захоплюватимуть сучасників.  

Він рано подорослішає, усвідомить необхідність торувати власний шлях 
у житті та мистецтві. Розпочавши працювати ще в юному віці, художник опи-
ниться у вирії бурхливих історично-мистецьких подій, стане активним учас-
ником усього творчого, активно-новаторського, іноді відверто провокаційного. 
Доля зведе його із видатними представниками української інтелігенції, 
людьми, які багато у чому допоможуть Петрицькому сформувати власні ми-
стецькі пріоритети та цінності, заронять у його душі любов до глибокого опа-
нування української історії, мистецтва та культури. Поряд з ними художник 
осягатиме ази професіоналізму, виведе на новий рівень свій талант, втілюючи 
його в унікальних авторських розробках.  

На творчій долі митця позначаться всі конфліктні політичні й культурні 
процеси вітчизняного мистецтва. Особистість Петрицького висвічується у на-
ціональній культурі та історії театру неповторними зразками кольорово-на-
сиченої образності, сміливою фантазією, зухвалістю та невгамовним 
експериментуванням. Він завжди перебував у самій гущавині мистецьких 
подій, багато, до самозабуття працював. У буремні роки українських револю-
ційних подій митець практично одразу опиниться серед творців нового ми-
стецтва, поряд із найвідомішими представниками лівих течій. Працюючи із 
найвідомішими театральними колективами, він впевнено проявить себе в екс-
периментах зі сценографічним простором, не обмине монументальне ма-
лярство, плакатну справу та графіку. За визначенням Івана Врони його «праці 
першого періоду позначено досить вільним і зухвало-наївним „дитячим лівацт-
вом”, у якому переплітаються різноманітні впливи аж до елементів футуризму 
і експресіонізму» [133, с. 13]. Це був тільки початок, у творчому зростанні ми-
тець ніколи не зупинятиметься. Стильові пріоритети художника, сформовані 
у результаті синтезу варіативності мистецьких програм, дозволять йому ба-
лансувати на тонкій межі творчого та життєвого вибору, залишать варіанти 
для корегування мистецьких орієнтирів, відкриють перспективи нових пошу-
ків та уподобань. Маючи багатий талант та величезну працездатність, він по-
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вною мірою реалізував свої мистецькі здібності. Характеризуючи Петрицького 
як художника, Вс. Чаговець напише: «Працьовитий, вдумливий, оригінальний 
в задумі та яскраво темпераментний у своїй палітрі, такий він у своїх портре-
тах і картинах — композиційних і пейзажних» [126, с. 18].  

Природна артистичність та схильність до театралізації швидко спрямують 
його до театру. Він з’явиться на сценічному обрії у період, коли «направду, по-
трібен був не художник взагалі, а „художник театру” — особливий різновид, 
органічний формувальник вистави, живописець, скульптор, архітектор, який 
бачить та думає сценічними протяжностями та об’ємами» [44, с. 20]. Він стане 
тим, хто власним досвідом впроваджуватиме у сценографії нову варіативність 
у рішенні просторових питань. Театр буде цариною формування його творчої 
виразності, середовищем, що креативно кристалізуватиме його талант. У про-
сторах сценічних майданчиків змішаються його безмежна фантазія, любов до 
колористичної емоційності та творча винахідливість. «Він гаряче любив театр, 
радів його успіхам і глибоко переживав поразки. Говорити про театр тих часів 
не можна, не згадавши ім’я Петрицького», — скаже про сценографа режисер 
М. Терещенко [99, с. 34]. Театр стане його спасінням, особливо у 1930-х роках, 
коли від репресій або куль гинули люди з найближчого кола його політично-
літературно-мистецьких знайомств.  

 Із театром треба було внутрішньо співпасти, полюбити працю у колективі 
з його яскраво-видовищною презентабельністю та внутрішніми протиріччями, 
а головне — мати особливі психологічні характеристики, схильність до теат-
ралізації, яка завжди визначала креативну природу справжнього митця сцени. 
Повноцінно розгорнувшись у станковому, монументальному живописі, гра-
фіці, Анатолій Петрицький якнайповніше проявить природну схильність до 
артистизму саме у театрі. Сцена не лише започаткує його славу першого теа-
маляра країни, а й освітить паралельні формати його мистецької діяльності 
елементами театралізації, особливо тонким образно-емоційним нюансуван-
ням, що вміють втілювати у творах саме майстри сценічних просторів. Театр 
переважатиме у його системі мистецьких пріоритетів фактом колективності, 
масовості глядацьких симпатій, коефіцієнтом впливу на сучасника. Він був лю-
диною Театру і чим би не займався, то нерідко театром і позначалося.  

Театр у його музичних та драматичних форматах — більша частина життя 
художника. У приватній розмові з графіком Василем Касіяном він «нарікав на 
те, що потрапив у полон до театру. Але тут же додав: „що б там не було <…> 
я твердо знаю, що в театрі я був, є і залишуся Петрицьким! Цього від мене ніхто 
не відбере”» [3, с. 5]. Не завжди ці відносини були простими. «Найважче і най-
менш вдячне з мистецьких „ремесел” — це театральний живопис, — говорив 
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Петрицький. — Для нього треба особливо багато знати, особливо напружено 
думати, а коли помреш — важко буде як слід відтворити, те, що ти зробив. І все 
ж я його люблю над усе» [125, с. 5]. «Анатолій Петрицький знову й знову повер-
тався до роботи у театрі, яка висотувала сили й нерви, — згадував мистецтво-
знавець Л. Владич. — Повертався, хоч повсякчас повторював: <…> „Я художник 
театру, а не театральний художник”» [120, с. 3]. Для нього це було принципо-
вим. На початку його творчого життя молоде покоління чітко усвідомлювало 
різницю між цими двома поняттями. Формат першого був пов’язаний із пасив-
ністю виконання просторових завдань, з інертною природою ілюстративності, 
яку представники його покоління рішуче відкидали. Знищуючи кулісні кар-
тинки та відкриваючи цегляні стіни театральних майданчиків, вони активно 
й несамовито торували шляхи майбутнім сценографічним новаціям, самостій-
ності мистецького мислення, вмінню розробляти концепти дієвого простору, 
побудованого художником Театру за законами образних перетворень.  

Художника захоплять овіяні пафосом нових реалій образи сучасників. 
Як наслідок — портретна серія, у якій не останнє місце займуть всім відомі об-
личчя визнаних діячів української сцени. У рекламі майбутнього видання за-
значалося: «галерея портретів, яку робить Анатолій Петрицький, „не так собі”, 
а є щось артистичне» [75, с. 6]. Колеги по театральній творчості знали про та-
лант сценографа вчитуватися у глибинні параметри людської особистості. «Аз 
многогрішний під його пензлем побачив себе ніби у дзеркалі <…> На його порт-
ретах побачиш те, чого недобачав, чого, може, варт і збутися», — зазначить про 
свій портрет О. Вишня [130, с. 43]. «Пильне в митця око — бачить тебе наскрізь, 
відкриває тебе тобі ж таки самому», — делікатно відгукнеться Лесь Курбас [130, 
с. 44]. Петрицький лишить по собі низку автопортретів, немов констатуючи 
власним зображенням етапи особистісного мистецького зростання, хоча на-
вряд чи він мав наміри розкривати у творах глибини свого характеру. Напри-
кінці життя митець «накидає» на папері автобіографічні спогади, і відвертість 
цього матеріалу захоплює.  

Художника завжди оточували люди, значущі для свого часу. Він відверто 
захоплювався всім новим, яскраво-самобутнім. Його вміння входити до кіл 
обраних долею з різних областей соціальної та культурної діяльності — вражає. 
Він мав доступ до політичних кабінетів, використовував на повну міць преро-
гативи проживання в одному гуртожитку з акторами й режисерами, працював 
поряд і спостерігав за письменниками у редакціях сучасних видань. «Я темпе-
раментно відчуваю життя, люблю людей з типовими обличчями і постатями, 
люблю залізо, камінь, скло і матеріали, серед яких я живу, відчуваю динаміку 
життя», — говорив художник [3, с. 5]. Сюжетика його театральної біографії тісно 
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переплетена з долями тих, хто працював поряд. У молодості це — Олександра 
Екстер, Лесь Курбас, Олександр Довженко, Костянтин Марджанов, Михайло 
Мордкін, Касян Голейзовський, Микола Фореггер. У його повоєнному запис-
нику імена Олександра Корнійчука, Мар’яна Крушельницкого, Ісака Рабино-
вича, Вадима Риндіна, Бориса Бабочкіна, Олексія Дикого, Григорія Козінцева, 
Івана Козловського, Мартіроса Сар’яна, Василя Соловйова-Сєдого, Ніссона Шиф-
рина, Олександра Левади, Сергія Юткевича та багатьох інших [118, с. 3]. Друзі 
молодості, вчителі, колеги, однодумці по роботі, вони лишать після себе спо-
гади про неймовірно талановиту, хоч і гарячкувату натуру художника Анатолія 
Петрицького. «Прекрасний, зухвалий, гіркий непосидько: адже не лише серце, 
але й вуха були за багато років обпалені нерозумінням, чужими претензіями. 
Весь поглинутий мистецтвом, справою, захоплений нею так, що довго не по-
мічав попелу, розкиданого по піджаку і жилету, але завжди і в усьому, навіть 
у неприємності, в різких випадах, — джентльмен, матеріалізоване в людині по-
чуття власної гідності», — напише про нього О. Борщагівський [75, с. 10].  

Нестандартність та багатогранність особистості художника, величезні па-
раметри його творчої спадщини, що зберігається у музеях та приватних колек-
ціях, завжди викликали велике зацікавлення науковців та мистецьких 
критиків. Дослідницьку традицію було розпочато ще на етапі мистецького ста-
новлення Петрицького, статтею Євгена Кузьміна. Її формат побудовано на ос-
мисленні особистих розмов та спостережень за творчою діяльністю сценографа 
авангардного періоду (початок 1920-х років). Результат більш зрілої практики 
художника презентовано у вступній статті Василя Хмурого до історичного, 
розкішно ілюстрованого альбому театральних строїв митця (1929). Аналі-
тика зосереджена на аналізах сценографічного доробку та костюмах кон -
с труктивістського періоду.  

Класикою мистецтвознавчої думки кінця 1960-х років вважаються мате-
ріали статей Івана Врони до альбому творів Петрицького. Написані у стриманій 
манері, вони презентують аналітику етапів творчого становлення митця 
на підставі власних спостережень та осмислень автора. На межі 1960–70-х років 
наукову та популяризаторську естафету підхоплює Дмитро Горбачов, видавши 
проривний для свого часу збірник спогадів про художника та монографію. 
На початку 1990-х виходить книга Валентини Рубан-Кравченко, присвячена 
портретній спадщині художника — академічне дослідження, на сторінках 
якого вперше за багато років зібрано, піддано атрибуції та проаналізовано ва-
гомі пласти мистецького доробку художника. Ім’я Петрицького, поряд з іме-
нами інших сценографів-авангардистів, з’являється на сторінках монографії 
І. Вериківської, присвяченої становленню української сценографії 1920–30-х 
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років. Серед театрознавців знакові етапи творчості сценографа у царині музич-
ного театру досліджував Ю. Станішевський. Аналізуючи основні етапи роз-
витку української театральної справи та сценографії, до творчості митця 
звертався Аркадій Драк. Досить ґрунтовно розглянуто роботи молодого худож-
ника у монографії Наталі Єрмакової.  

 Петрицький був людиною театру, тому не дивно, що багатий інформацій-
ний фактаж про нього буде збережено представниками саме цього виду ми-
стецтва. Актори, режисери, драматурги, театральні критики, працюючи поряд, 
ставали безпосередніми свідками та учасниками процесів творення вистав. 
Про творчі контакти з митцем лишать спогади С. Бондарчук, М. Крушельниць-
кий, Й. Гірняк, О. Дейч, В. Дуленко, Ю. Смолич, Л. Танюк та ін. Вони зафіксують 
свої враження, збережуть в історії маленькі фрагменти його життя, не гірше 
за критиків оцінять творчий доробок та сценографічну спадщину художника, 
висловлять захват від його таланту, творчої креативності та вигадки.  

Спогадів представників образотворчого мистецтва значно менше. На сто-
рінках часопису буде збережена аналітична стаття Михайла Жука (межа 1920–
30-х років). Для подальших поколінь дослідників значення матимуть спогади 
Василя Бородая, Василя Касіяна, Федора Нірода, Раїси Марголіної та ін. Вони оці-
нювали мистецьку спадщину Петрицького переважно як художника, чітко 
усвідомлюючи нюанси, переваги та цінності його творів. Значний фактаж було 
зібрано Леонідом Владичем, якій товаришував зі сценографом після війни. Ми-
стецтвознавець був у захваті від його вистав та живописних робіт. Він лишив 
матеріали, творча аналітика яких вигідно відрізняє тексти автора від формаль-
них статей сучасників, у яких переважають стандартні вислови наприкінці 
рецензій або звинувачення у формалізмі. Канув у Лету великий пласт націо-
нальної культури світового значення. Скільки згоріло у лихоліттях війн (Пет-
рицькому особливо не щастило у цьому), знищено у музейних зібраннях (були 
й такі прикрі факти), а нерідко і художниками власноруч (і не тільки Петриць-
ким). Дещо з його мистецької спадщини не повернулося з міжнародних виста-
вок (у дні своєї молодості художник цім не дуже переймався). «Розповідають, 
що Петрицький за життя зовсім не дбав про збереження своїх творів, — згаду-
вав Василь Бородай, — ніколи не знав долі своїх ескізів, які мандрували з май-
стерні в майстерню під час підготовки до виставок, така безмежна щедрість 
його таланту. Пориваючись до нових питань, поринаючи у нові проблеми, він 
не думав і не дбав про те, що залишилось позаду. Така одна з рисочок його не-
звичайної вдачі, невід’ємна від усього того, що було притаманне цій яскравій, 
цілісній, ні на кого не схожій людині» [11, с. 8–9].  

Враховуючи роботи вищезгаданих авторів, представлена монографія має 
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на меті презентувати матеріали, що нерідко лишаються на узбіччі будь-яких 
досліджень. Їх не прийнято вставляти у наукові тексти, інформацію скидають 
лише у примітки. «Живі» голоси сучасників здатні повертати, здавалося б, на-
завжди втрачені епізоди з життя художника. Фрагменти минулих реалій — 
критичні або доброзичливі, жартівливі чи трагічні — спроможні додавати 
будь-якому дослідженню ті деталі, нюансування та відтінки, котрі дозволять 
по-новому оцінити глибини творчої сутності митця, чіткіше осягнути факти 
його мистецького становлення.  

У ході написання монографії був застосований системний підхід, орієнто-
ваний на розгляд еволюції формотворчих тенденцій у вітчизняному декора-
ційному мистецтві. Об’єкт дослідження — українська сценографія ХХ століття. 
Предмет дослідження — модифікації стильових стратегій художника А. Пет-
рицького. Мета роботи полягає у всебічному вивченні сценографічного фено-
мену у творчості одного з провідних мистців українського культурного 
простору 1920-х років, активного учасника та відкривача засадничих концептів 
сценічно-просторових програм. Аналіз його станкової або монументальної 
творчості задіяний у роботі лише в аспектах, що вписані у систему театральних 
пріоритетів та цінностей митця.  

 Головні завдання монографії: 
— відстежити початкові етапи становлення творчого методу художника 

у контексті розвитку реалістичних та авангардних форм образотворчого / те-
атрального мистецтва; 

— розглянути історичну еволюцію театральних (архітектура) та теа -
трально-декораційних форм (реалістичний напрямок) на зламі ХІХ — початку 
ХХ століття; 

— дослідити процеси авангардного формотворення (театр / образотворче 
мистецтво) пореволюційних років в Україні у контекстах реальної практики 
та педагогічних модулів, що передують кардинальному оновленню сценогра-
фічного контенту;  

— проаналізувати роль конструктивізму у педагогічний та творчій пара-
дигмі сценографії 1920-х років (формування нового пластичного мислення, 
модні аспекти); 

— визначити характеристики образної природи та еволюційний потен-
ціал конструктивістських проєктів А. Петрицького як фактору перетворення 
декораційної складової українського театру 1920–1930-х років;  

— розглянути творчі концепти живописних програм художника у реаліях 
чітко визначеної ідеологічної парадигми (метод соцреалізму) 1940–50-х років.  

У монографії вперше зібрано та проаналізовано великий фактологічний 



та архівний матеріал, використано маловідомі факти сценографічно-просторо-
вих експериментів одного з провідних театральних художників України — 
А. Петрицького. Дієвий учасник соціально-культурних подій буремного ХХ сто-
ліття, він був активним представником широкого кола української інтелігенції, 
яка доклала значних зусиль для формування національно-вагомих культуро-
творчих проєктів.  



РоздіЛ і  

 

 

Анатоль Петрицький 

 

Фактори формування  

творчої особистості 



Анатоль Петрицький. 1910-ті роки 
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1.1. Театр у сиротинці імені Олександра ІІІ 
 
Серед багатьох представників українського образотворчого ми-

стецтва та сценографії ХХ століття Анатолій Галактіонович Петриць-
кий — творча особистість, яка позначена часом. Він — один з тих, чия 
новаторська діяльність мала вагомий вплив на сучасників, визначала 
головні критерії нового мистецького пошуку. Художник зростав на 
ґрунті найскладніших культурно-історичних катаклізмів, формувався 
на перетині багатьох факторів активного мистецького життя 1920–50-х 
років, і ці фактори проявляться у сценографії, живопису, графіці, суспіль-
ному житті. Петрицький — людина непростих особистісних парадигм, 
розгортання яких продемонструє і його палким шанувальникам, і нау-
ковцям-дослідникам унікальні зразки творчого експериментування, 
широку палітру мистецьких прозрінь, неповторність сценографічних 
рішень. Складне поєднання означеного сформується на початку твор-
чого становлення митця, пройде крізь все його життя, дозволяючи ба-
лансувати на тонкій межі повсякденного та творчого вибору, змінювати 
мистецькі орієнтири, відкривати перспективи нових пошуків.  

Уже в літньому віці митець напише спогади про дитинство. Чи-
таючи їх, гостро відчуваєш, що за стримано відстороненою констата-
цією трагічних реалій ховається пекучий біль, що супроводжував 
автора все життя. Трагічні обставини сформують непростий внутрі-
шній всесвіт художника та поведінкові нормативи, визначать харак-
теристики авторських самопроявів у конкретних історичних реаліях, 
закладуть підвалини майбутніх мистецьких смаків та уподобань. 
За стриманістю прозових рядків постане людина, яку брутальні обста-
вини дитячого буття навчили виживати за будь-яких умов, зберігати 
внутрішню свободу та самоідентичність, покладатися лише на себе, 
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прагнути кращого та вперто йти до визначеної мети. Назавжди закар-
буються у свідомість митця уроки голоду та приниження.  

Петрицький рідко згадував про своє дитинство. Втім «останні два 
роки свого життя він майже щодня пізно ввечері виходив на прогу-
лянку, — згадує у споминах його дружина, — і завжди ми проходили 
обов’язково через парк Шевченка, а потім по бульвару спускались до 
залізничного району до училища ГПТУ № 17, у минулому притулку, 
у якому колись жив та навчався Анатолій Петрицький. Під час цих про-
гулянок він дещо згадував, це було скупо. Здавалось, що для нього це 
було важко й гірко» [121, с. 10].  

Шукаючи витоки таланту та мистецьких здібностей Петрицького, 
занурюючись у глибини сімейного родоводу, мистецтвознавець Євген 
Кузьмін зазначить, що «в його біографії ледве чи можна знайти ключа 
до цієї загадки» [60, с. 4]. Історичні реалії були простими: «Батько похо-
див з Бессарабії, мати родом з Прилук. А поза тим у нашого художника 
є декілька крапель бентежної циганської крові. Ними обдарувала його 
бабуся» [60, с. 4]. Переповідаючи далі біографічні деталі, автор статті, 
скоріш за все зі слів самого художника, уточнює, що Галактіон Григо-
рович Петрицький був культурною людиною, закінчив університет [60, 
с. 4]. Інформація про матір є вкрай обмеженою. Вона походила з се-
лянської родини, була сиротою, працювала за наймом, «була жінкою 
працелюбною та доброю — якості, що за свідченням сучасників, успад-
кував її син. <…> Незважаючи на те, що Євдокія Петрівна була мало-
освічена, вона любила читати, особливо любила історію» [121, с. 1–2]. 
Родинна світлина зберегла риси милого, інтелігентного обличчя.  

 Батьки Петрицького побралися в Києві у середині 1890-х років. 
31 січня (12 лютого) 1895 року в подружжя народився син Анатолій1, 
факт, який художник зафіксує у спогадах: «Народився у Києві на Дмит-
рівській вулиці, дім 23 у 1895 року» [122, с. 1–2]. Ранні етапи життя ма-
лого Петрицького цілком пов’язані із Києвом, з його суспільним 
розвитком, із виробничими та підприємницькими інфраструктурами, 
до яких мав безпосереднє ставлення його батько. Багато років свого 
професійного життя діловод Південно-Західних залізниць Галактіон 
Григорович віддав цьому найвпливовішому та найрозвиненішому під-
приємству Києва тих часів.  

Прокладання Курсько-Київської залізничної колії розпочалось 

1 Є. Кузьмін подає дату — 31 грудня 1895 р. [60, с. 4]. 
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17 груд ня 1868 року. Біля вокзалу, збудованого вже у 1869 році за про-
єктом архітектора Івана Вишневського у неготичному стилі, протягом 
наступних років досить швидко постали будівлі ремонтних майсте-
рень, різноманітних служб та лабораторій, що займалися технічним 
обслуговуванням залізничного транспорту. У наступні двадцять років 
(1870–90) на території біля вокзалу будуватиметься поселення залізнич-
ників, чия чисельність стрімко зростала. За розрахунковими даними 
наприкінці 1860-х років в означеній установі працювало 470 робітни-
ків. Коли підрозділи підприємства отримали статус Головних залізнич-
них майстерень Південно-Західних залізниць (1879), кількість 
працівників сягнула 1300. Наприкінці ХІХ сторіччя у штаті працювало 
вже 2500 осіб, це була найчисельніша організація тогочасного Києва.  

 Керівники підприємства піклувалися про умови праці, не нехту-
вали вони й організацією побуту інженерних кадрів. Зведені на по-
чатку ХХ сторіччя житлові дерев’яні будиночки швидко були замінені 
цегляними. Інженерний склад при прийнятті на роботу в обов’язко-
вому порядку отримував індивідуальні квартири. Майбутній славет-
ний співак Олександр Вертинський, частина дитинства якого пройшла 
на території київської Залізничної колонії, згадував про практично ма-
леньке місто із гарними одноповерховими будинками. Родина його 
дядька — завідувача вагонним цехом, мешкала у квартирі з п’яті кім-
нат, з ванною, кухнею та верандою, що виводила до невеличкого са-
дочка із фруктовими деревами та квітами. Окрім виробничих цехів, 
підприємство мало власну лікарню, церкву, дитячий притулок, заліз-
ничне училище. На початку ХХ століття за містом були визначені 
землі, які планувалося надати працівникам під дачі. Фірма мала мож-
ливості подбати про своїх пенсіонерів та, не доведи боже, інвалідів.  

Хвороба перервала більш ніж двадцятирічну службу Петрицького-
старшого та різко змінила долю його сина. «Моє дитинство та юність доволі 
сумні, — згадував художник. — Я пам’ятаю себе з трьох років. Але я ніколи 
не бачив свого батька здоровим. Я пам’ятаю батька, який пересувався 
з місця на місце з двома милицями. У нього був параліч двох ніг. Коли мені 
було три роки, пам’ятаю, що мій батько на ранок чекав візника. Візник при-
їздив. Батько одягав циліндр2, брав милиці і їхав на службу» [122, с. 1–2].  

2 Скоріше за все, Петрицький мав на увазі формений кашкет, який разом із формою 

вдягали працівники залізничних служб. Циліндр завжди був елементом та ознакою ве-

чірнього одягу. 
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Хвороба досить швидко прогресувала, і, за спогадами митця, у 1898 
році родина переїхала за межі Києва, де оселилися у колонії колишніх 
службовців-залізничників. Так починався той період життя Толі Пет-
рицького, коли він мешкав поміж інвалідів, «серед яких не було жодної 
здорової людини, окрім адміністрації. На додаток до мешканців колонії, 
які були без рук, без ніг, сліпі і старі, було відділення для божевільних. 
І я із своїми товаришами, хлопцями п’ять-сім років ходили дражнити 
божевільних. Було дуже страшно і цікаво, коли за кожною решіткою 
бачили ми буйство хворого» [122, с. 1–2].  

У 1910 році хворого батька із родиною перевезли у колонію міста 
Кобеляки Полтавської губернії. Через десятиліття художник свідчи-
тиме: «Ті ж інваліди, без рук, без ніг, сліпі, кульгаві, божевільні. Я бачив, 
як фізично наказували кожну суботу хлопців-інвалідів різками, за по-
гане навчання били тут до ста ударів. За зухвалість начальству пороли 
старого-сліпого років 70 різками на дворі контори. Бачив, як виселяють 
у Сабуров сліпого непокірного інваліда. Сумне дитинство» [122, с. 1–2]. 
Є. Кузьмін, спілкуючись із Петрицьким часів «Молодого театру», підсу-
мує: «Інваліди і божевільні — ось той „соціальний ґрунт”, що повинен 
був виховати перші руни майбутнього таланту» [60, с. 4]. При першому 
побаченні із сценографом молодого театрального колективу мистецт-
вознавця дещо вразило: «Я озирнувся. Поруч зі мною зовсім молоде 
лице. „Зовсім парубок, — мелькнуло в голові. — Але ні. Очі дивляться 

Галактіон Григорович Петрицький, 
Євдокія Петрівна Петрицька. Початок ХХ ст. 
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занадто уважно, ніби бачать щось „позаду”, а на вустах лягла занадто 
скорботна зморшка (тепер вона різкіше)» [60, с. 2]. І здогадка, подумкове 
посилання на дитинство: «Чи не від того і створилася та гірка зморшка 
на ще такому молодому обличчі, що вразила мене?”» [60, с. 4].  

 Коли у 1920-х роках Петрицький напише своїх всесвітньо відомих 
«Інвалідів», глибинно-внутрішню правду їхнього проникливого зву-
чання він витягне не тільки зі спогадів щодо особистих поневірянь 
часів громадянської війни, а й здавалося би, з назавжди залишених 
у минулому трагедій «колоніального» дитинства. Гостро пережита, ос-
мислена тема зазвучить, вражаючи співвітчизників та європейський 
світ щемливою проникливістю у матеріал і невимовним проханням 
про милосердя.  

Здібності до малювання проявилися у майстра ще в дитинстві. 
За розповідями матері художника, хлопчик був спокійною дитиною 
і дуже любив малювати. Коли йому давали олівці та папір, він знаходив 
тихий куточок і по декілька годин його не було чутно, так наполегливо 
він працював. До загальної картини творчих уподобань хлопця Кузь-
мін додає інформацію про його схильність до скульптури — любив лі-
пити з глини та хист до техніки, вміння майструвати машини — 
у дев’ять років зібрав грамофон. Дослідник підсумовує: «Ліпка дає по-
чуття форми. Праця над саморобними машинами — те знання і те ж 
почуття різнорідного матеріалу, ту умілість його пристосувати, уміння 

Київська південно-західна залізниця. 1910-ті роки 
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використати його характерні особливості, що так яскраво виявляться 
згодом в оформленні театральної сцени» [60, с. 4].  

Стрімко наближався освітній вік. Батьки грошей не мали, і това-
риші по службі Галактіона Григоровича допомогли віддати дитину до 
сирітського притулку ім. Олександра ІІІ Південно-Західних залізниць 
міста Києва (відкритий у 1897), куди мати відвезла його у 1904 році, ли-
шивши жити, навчатися, працювати у столярних майстернях. Вреші-
решт, зважаючи на професійну орієнтацію, з установи мали виходити 
працівники залізничних майстерень, дрібні службовці.  

На початку ХХ століття у Києві існувала доволі розвинена система ди-
тячих сиротинців, для підтримки яких влада створювала високоповажні 
піклувальні ради та численні добродійні організації. Юнакам та дівчатам 
не тільки надавали дах над головою, а й допомагали здобути початкову 
та профільно-професійну освіту, яка б підтримала їх на перших етапах 
життєвого становлення. Серед подібних закладів дитячий виховальний 
заклад Південно-Західних залізниць займав не останнє місто.  

Притулок, куди приведуть маленького Толю, був збудований 
за проектом архітектора Олександра Васильовича Кобєлєва — члена-
кореспондента Петербурзького товариства архітекторів. Будівлю зве-
дено за достатньо короткий час — 1899–1901 роки. За проєктом 
на верхньому поверсі мали розташовуватися житлові приміщення для 
хлопчиків та дівчаток, а на першому — учбові приміщення та неве-

Будинок пансіону ім. Олександра ІІІ для дітей  
залізничників 
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личка домова церква. Пансіону було присвоєно ім’я «царя-миротворця» 
Олександра ІІІ, про що красномовно свідчив бюст імператора, встанов-
лений перед корпусом у 1909 році. Усе було зроблено добротно, профе-
сійно і розраховано на тривалий час експлуатації, пережило війну 
та збереглося і до тепер. І сьогодні, недалеко від київського залізнич-
ного вокзалу, видно стару архітектурну споруду. Стриманий, чітко впо-
рядкований цегляний фасад різко вирізняється на тлі невиразної 
забудови другої половини ХХ століття, приваблюючи своєю ґрунтов-
ною практичністю.  

Зважаючи на сімейні обставини, ідея віддати хлопця на навчання 
від початку була цілком позитивною. Ззовні все виглядало більш ніж 
пристойно. Збережені фото вихованців презентують акуратних хлоп-
чиків, вдягнених у фірмовий одяг — мундирчики, на головах — каш-
кети. Втім, за шляхетним фасадом ховався жорстокий, майже 
кримінальний світ. Художник писав: «Наш притулок був типа закритої 
учбової установи з пансіоном с зовнішнього боку, а з внутрішнього 
щось на зразок тюрми для малолітніх злочинців. <…> звичаї у притулку 
були такі ж дикі, жорсткі і злі» [122, с. 3].  

Новачків били самі вихованці, влаштовували «темну», перевіряли, 
чи піде скаржитись. Тортури тривали, допоки знову прибулий не усві-
домлював правила гри на виживання, не навчався битися за їжу та кращі 
умови існування, після чого переходив до категорії штатних. До дітей за-

О. В. Кобелєв. 1910-ті роки
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стосовували публічні фізичні покарання. Ситуація на краще змінилася 
лише тоді, коли чергове публічне «виховне» побиття призвело до смерті 
дитини. Долаючи страх, вихованці підняли бунт. Керівництво поміняли.  

Толю Петрицького врятувало мистецтво. Він любив малювати 
олівцем, скульптуру було відкладено на потім — глини поряд не було. 
Його фантастична захопленість театром почнеться також у притулку 
або, як називали цей заклад у газетних публікаціях про художника 
1920-х рр., — пансіоні. На Різдво та Великдень коштом попечителів ку-
пувалися декілька лож в оперний та драматичний театри. За особливі 
заслуги обиралися п'ятнадцять-двадцять вихованців, які отримували 
право на святкову культурну програму. «Моє перше враження від те-
атру важко описати, — згадував художник. — Треба пожити у при-
тулку, оточеним високим забором, одягненим у смердючу рвань, 
голодним до такого ступіню, що ми крали шматки хліба у помиях для 
свиней, де ігри товаришів були спрямовані тільки на те, що б <…> вда-
рити якомога сильніше» [122, с. 3]. Театр став для Анатолія відкриттям, 
«справив <…> враження якогось раю, не тільки не зрозуміла для мене 
гра, але все. Гарна як у казці Інсарова, я пам’ятаю складки її сукні. 
Її ходу на сцені. Запах парфумів у коридорах і глядачевій залі театру. 
Лампи, що повільно згасали, та світло-блакитний оксамит Соловцовсь-
кого театру. Тоді я побачив у театрі „Гамлета”, грав Карамазов, я плакав 
від хвилювань і знайшов книгу „Гамлета”, вперше прочитав не просто 
увесь текст. Буду зачаровано закоханим в усіх персонажів п’єси» [122, 
с. 4]. Серед одноманітного життя притулку Петрицький визначив ціль, 
відчув величезне бажання неодмінно стати актором.  

Боячись покарань, неймовірно активний та вмотивований хлоп-
чик взявся потайки організувати власний «театр». Вражений Гамлетом 
соловцовської сцени, він, практично з нічого, втілює свій варіант, спи-
раючись на загально-захоплюючу уяву. «Представлені самі собі <…> ми 
робили з дерева шпаги, робили з золотого паперу корону <…>. Вкрали 
також на складі складні кольорові лампи, стали грати „Гамлета” без 
п’єси, по враженню та спогадам побаченої вистави (чим був такий 
театр, уявити складно)» [122, с. 5]. Глядачі, які потайки приходили по-
дивитися аматорські екзерсиси, «оплачували» квіток шматочками 
хліба, пирога, цукерками, іноді траплялася й оплата копійчиною. «Збір 
йшов на збільшення інвентарю, бутафорії — головним чином на золо-
тий папір (він коштував майже 5 копійок)», — діловито зафіксує худож-
ник десятиліття потому [122, с. 5].  
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 Викритий начальством потайний театральний експеримент 
на здивування підлітка був підтриманий. Анатолій офіційно очолить 
театральну справу у пансіоні. У результаті відбудеться те, що й мало 
статися: осмислення цілі, визначення вектору майбутньої мрії, акти-
вація художнього потенціалу особистості. Виявляться креативність 
і сміливість, розгорнеться фантазія, проявлять себе організаторські 
здібності, що дозволять зібрати не дуже прихильних до залізничної 
справи пансіонних однодумців і почати творити. Петрицький — іні-
ціатор самодіяльного театру, у якому він був завідувачем літературною 
частиною (добір репертуару і узгодження його з керівництвом), режи-
сером та актором (одним з тих небагатьох, хто погодився брати участь 
у цьому задумі) і художником, здатним практично із мінімальних, на-
явних у розпорядженні предметів зробити щось схоже на декорацію.  

Театр у притулку поступово стає важливою справою. Його керівник 
та організатор отримає офіційну пропозицію зробити виставу на Різд -
во. Театральним приміщенням слугувала велика бібліотечна зала, 
у якій були шафи з книгами та невеликою колекцією музичних інстру-
ментів (балалайки, домри). «Гамлет» був відкладений на далеке май-
бутнє. Толі Петрицькому було доручено «поставити» п’єсу «Принцесса 
Одуванчик» з дитячого журналу. Організація театрального простору 
не була складною: «Зсунули шафи, створивши сцену. Видали нам про-
стирадла для завіси, поставили у ряд десять стільців і у неділю при-

А. Петрицький — вихованець  
залізничного училища. 1910-ті роки
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йшов весь притулок — шістдесят хлопчиків, п’ятдесят дівчаток (жіноче 
відділення притулку), уся адміністрація установи, вихователі і службо-
вий персонал. Успіх був такий, що після цієї вистави завідувач вирішив, 
що ми можемо систематично влаштовувати вистави, і доручив мені 
керувати усією цією справою» [122, с. 7]. У створеному ним театрі моло-
дий Петрицький мав працювати на межі режисури та сценографії. Ке-
рівництво обіцяло будь-яку допомогу. Організатору видали «папір, 
картон, фарби і навіть дозвіл в столярній майстерні зробити деякі пред-
мети» [122, с. 6–7]. Для сцени робилися декорації — ліс, палац, його кім-
нати. Організатор переймався костюмами діючих персонажів, робив 
лляні перуки. Чи можна було б сумніватися, що він не лишиться 
за лаштунками, призначивши себе на голову роль казкового героя. 
У нього все вийшло, причому настільки добре, що після перших спроб 
новоутворений театральний колектив почав грати не тільки для своїх, 
а й для запрошеної публіки. Чи варто уточнювати, хто був окрасою про-
грами? 

Фінансово-організаційна частина ляже на плечі так само Петриць-
кого. Дирекція асигнує кошти, які підуть на розвиток театральної 
справи. У слюсарській майстерні він зробить пересувні підмостки 
(на козлах), купить полотно, що коштувало 6 копійок, розпише фасад 
сцени — над ним художник працюватиме два місяці. Не обійшлося 
й без конфузів. Початківець, геть не обізнаний на таємницях техніки 
та технології живопису, не тямив, що фарби слід розводити на клею. 
Його краски, замішані на лампадній олії, не бажали висихати, зали-
шаючи кольорові плями на всіх довкола. А фахівців, здатних прокон-
сультувати, поряд не було.  

У подальшому зростаючі як професіоналізм молодого керівника, 
так і популярність театру дозволили включити до репертуару «Бідність 
не порок» О. Островського та «Одруження» М. Гоголя. Успіх останніх 
лише посилить мистецькі пріоритети Толі Петрицького, його бажання 
стати актором. З нашого сьогодення, знаючи плідну й довготривалу іс-
торію творчості художника театру Анатолія Петрицького, маємо з по-
вагою та великою зацікавленістю поставитися до його пріоритетів 
та уподобань, до того, що рушійною силою активності хлопця на почат-
ковому етапі було не оформлення дозволеного притулком простору (зо-
крема, бібліотечної зали), а акторство. Саме воно надихатиме не ймовірно 
активного хлопчика, який серед безпросвітно-сірих буднів відчай-
душно будував фантастично захоплюючий світ свого театру.  
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Протягом раннього дитинства та юнацьких років, навіть не завжди 
усвідомлюючи, Толя Петрицький відчував певну послідовність проявів 
майбутніх мистецьких пріоритетів. Його присутність на церковній 
службі виявить ознаки первинної «профорієнтації», висвітить систему 
мистецьких пріоритетів та уподобань. Жартівливі думки щодо цього 
Остап Вишня висловить у статті про художника 1928 року. Він жваво 
зкомікує з дитячого захоплення та бажання стати священиком (попом, 
згідно з тогочасною лексикою). Церковна служба (не беремо до уваги 
релігійне почуття) захоплює своєю видовищністю, співом, оформлен-
ням простору, тобто ефектами, спорідненими з театром. Велич архітек-
тури, краса фрескового живопису, таїнство обрядів та ікон, ледь 
освітлених лампадами, унікальність співу — могутні чинники синте-
тичного впливу, що не могли не позначитися на чутливій до краси пси-
хіці хлопчика, активуючи не визріле до часу та не усвідомлене до кінця 
передчуття майбутніх пріоритетів. Вибір священства не мав глибинної 
основи, тому виявився нетривалим. Торкаючись тільки зовнішньо-зо-
рових ознак видимого, юнак вперше відчув і визначив для себе (ско-
ріше, не усвідомлюючи до кінця) ймовірний напрямок майбутніх 
синтетично-образних уподобань. Його пластична психіка відгукується 
на синтетичні подразники, нечіткі переживання дитинства. Відвіду-
вання театру у більш дорослому віці активує істинне підґрунтя власних 
пріоритетів. Відчуття прояснюються. Наочна матеріалізація інваріант-
ності буття, кардинально відмінного від безрадісного притулкового іс-
нування, краса дійства і чуттєвість вражень, пережиті приголомшення 
не відпустять підлітка вже ніколи. Театральна видовищність ударить 
по ньому не фактом режисерської роботи (швидше за все, про існу-
вання режисера він тоді не здогадувався) і, звичайно ж, не оформлен-
ням, доволі ненав’язливим на сцені, а героєм театралізованої дії — 
актором. Усвідомлення цього факту для Анатолія змінить все. У своїх 
спогадах він зафіксує: «Я мріяв вступити до драматичної школи» [122, 
с. 8]. Чи варто чекати іншого? Він обирає акторство як найяскравіший 
феномен театру, з його передчуттям слави та прийнятним рівнем са-
мовизначеності.  

Втім, вимріяна підлітком картинка майбутнього успіху була під-
дана суттєвому корегуванню. Завідуючий притулком, на той час 
значуща для Толі Петрицького людина, в особистій бесіді оголосив: щоб 
стати актором, «треба закінчити університет, знати усю літературу». 
І сам художник додавав: «а я усього лиш навчався у початковій школі 
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(діти з притулку відвідували двокласне училище)» [122, с. 8]. Петрицький 
зберіг ім’я цієї людини: Микола Іванович Третьяков. Ймовірно, помі-
тивши здібності хлопця до малювання та вміння власноруч майстру-
вати вироби, що мали ознаки мистецької цінності, педагог вдався до 
аргументації, яка, м’яко кажучи, не відповідала реальності. Втім, його 
вихованець із притаманною йому активністю взявся підвищувати 
власний освітній рівень, читаючи В. Шекспіра, Ф. Шиллера, «Братів Ка-
рамазових» Ф. Достоєвського.  

Вдачею було те, що на чолі навчального закладу, який не мав жод-
ного стосунку до мистецької діяльності, стояла людина, що розумілася 
на творчості та поважала закони її прояву в інших. Пріоритетність її 
власного естетичного сприйняття була ближче до того, що нині зветься 
технічною естетикою. Третьяков підтримував підлітків, які вміли пра-
цювати руками не механічно, а з вигадкою, з несподіваним підходом. 
Петрицький уточнює: «Третьяков любив тих хлопчиків, які виявляли 
здібності до ліплення, малювання і ремесла. <…> мене завідувач за-
охочував за те, що я добре працював у столярній майстерні, випалював 
по дереву і розфарбовував. Мої роботи часто дарували від притулку по-
печителям та іншим знатним людям» [122, с. 4–5]. Третьяков, кресляр 
у відставці, видавав підопічним папір, олівці й теми для виконання, ба-
жаючи розбудити в них самостійний підхід до вирішення суто техніч-
них проблем. Про подібні уроки Петрицький згадував без ентузіазму, 
бо зізнавався, що не любив працювати олівцем і мав з технічного ди-
зайнування «трійки». Художник визнавав, що креслив погано, виправ-
довуючи себе: «Приваблювало до багатобарвності, до фарби» [60, с. 5]. 
Копітка робота, що вимагала від виконавця креслярської точності, не 
викликала в нього жодних емоцій. Художні зацікавлення Петрицького 
давалися взнаки тільки за умов вільного обрання теми, емоційного за-
хоплення кольором, можливості інтуїтивно схоплювати та опанову-
вати сутність запропонованої теми, втілюючи її у самостійному 
образному рішенні. Тоді, у притулку він ймовірно до кінця це не усві-
домлював. Звідси і брудний малюнок, і «трійки». Звідси й пожиттєва 
вдячність тому, хто колись допоміг визначитися: «Без Миколи Івано-
вича я не став би художником» [122, с. 46]. На етапах свого учнівства 
і тоді, і в подальшому, хлопчик, схильний до повної самостійності, 
бо рано подорослішав, завжди буде дослухатися до добрих порад, втім, 
остаточний вибір лишатиме за собою.  

Нестійка рівновага вибору «актор чи художник» збережеться 
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в житті Петрицького ще деякий час. Акторство (іноді) брало гору. Ам-
бітного юнака гальмувало відчуття другорядності у становищі худож-
ника, розуміння того, що головним є актор, а оформлювач просто його 
обслуговує. Невірне сприйняття ситуації він виправить у майбутньому, 
переіначивши суть професії художника театру. У його театральних 
проєктах сценографічний образ буде визначальним, здатним візувати 
свою присутність на сцені яскравою дійовою образністю, доповненою 
колористичним костюмованим рядом. У подальшому не стільки ак-
торство, скільки артистизм, здатність до образного перевтілення ста-
нуть визначальною характеристикою творчості Петрицького. Скриті 
підтексти артистичної психології та психофізики сценографа визнача-
тимуться у величезній кількості костюмованих типажів, у яких ігрова 
природа їхнього автора зазвучить на повну силу.  

Отже, Анатолій почав схилятися на бік образотворчого мистецтва. 
Втім, треба було не просто самому вирішитися, а й переконати у цьому 
батька. Галактіон Григорович Петрицький, не зважаючи на тривалу 
хворобу, відіграв не останню у роль в освітніх пріоритетах сина як на 
початковому етапі (у пансіоні), так і у подальшому житті: «батько — 
культурна людина (закінчив університет). Ніколи не перешкоджав на-
хилу хлопчика до оформлення, той як колишній залізничник схиляв 
його в бік свого фаху. Одначе, можливо, тут просто виявилися мірку-
вання суто економічні» [60, с. 5]. Петрицький-старший завжди знав про 
мистецькі уподобання сина, про його любов «ліпити з глини різні шту-
ковини та гвинтики різні загвинчувати» [119, с. 2]. Отже, мав можли-
вість спостерігати моменти активних проявів творчої зацікавленості 
майбутнього художника. Анатолій Петрицький згадував: «Раз таки 
купив собі коробку акварелі. То було влітку, на вакаціях, коли небо особ-
ливо синє і співають жайворонки. Співають і фарби. Зробив шкіц. Цей 
шкіц явився зворотним пунктом всієї долі юнака. Поглянувши на 
нього, батько рішив зробити з нього не залізничника, а художника» 
[60, с. 5]. Розширену та дещо відкореговану версію подій подає 
О. Вишня: «Якось під час літніх вакацій купив він собі акварелі й зма-
лював картину якогось французького художника. Показав батькові, 
батько похвалив його й вирішив, що краще йому бути архітектором 
або художником, ніж актором» [119, с. 2].  

 Батьківський варіант з архітектурою схожій на останню спробу 
його (не гуманітарія), що мав університетську (ймовірно економічну) 
освіту, схилити сина до більш прагматичного та менш ефемерного за-



няття, ніж мистецтво. Думаємо, питання щодо акторства серйозно 
не обговорювали. Остаточний вибір було зроблено і, як писал сам Пет-
рицький: «коли я закінчив два класи залізничного училища, замість 
того, щоб піти в майстерні на станцію Київ або поступити кондукто-
ром, мої попечителі вирішили віддати мене за рахунок притулку в ху-
дожнє училище. Я здавав іспит, вступив в художнє училище у 1912 
році» [122, с. 8].  

Враховуючи той факт, що юнак не мав власного помешкання, опі-
кунська рада дозволила йому жити у пансіоні ще рік, чим він і скори-
стався, проживши у притулку до 1914 року, практично до початку 
війни. У спогадах він зафіксує, що саме вона «змусила моїх попечителів 
запропонувати мені піти з притулку як дорослому, мені було 19 років. 
Видали мені 30 рублів та благословили на всі чотири боки. <…> зароб-
ляв я уроками та іншими роботами. Разом зі мною вчилися О. Осмеркін 
і І. Рабинович <…> та інші потім відомі художники» [119, с. 9]. Трохи від-
коригуємо коментар художника, зазначивши, що митці, з якими Пет-
рицький буде протягом життя близько товаришувати та неодноразово 
перетинатися у творчих проєктах — Ісак Рабинович та Олександр 
Осмеркін, навчались у КХУ відповідно у 1906–1912 та 1911–1913 роках. 
З тієї ж славетної установи в різні роки вийдуть — Олександра Екстер 
(1901–03, 1906–08), Олександр Архипенко (1902–1905), Оксана Павленко 
(1912–1916), Іван Кавалерідзе (1906–1909) — творчі особистості, чиї екс-
перименти та пошуки визначать кардинальні лінії розвитку українсь-
кого та світового мистецтва ХХ століття. Петрицький буде легко 
контактувати, сходитись з людьми, придивлятися, робити висновки, 
швидкими темпами надолужувати освітні упущення свого дитинства. 
Втім, лишиться людиною закритою, зосередженою, із сильним відчут-
тям трагічних аспектів життя, які іноді прориватимуться у його робо-
тах темами, компонуванням фарб, посиленим емоційним звучанням. 
Жорстокі умови власного зростання назавжди закарбуються в його сві-
домості, навчать ненавидіти будь-яке насильство над людиною, поси-
лять природну доброту та вміння співчувати будь-якій людині, що 
потрапила у скрутне становище. Петрицький рано стане самостійним, 
навчиться виживати за будь-яких умов, впевнено йти вгору, покладаю-
чись лише на себе. Його наполегливість, неймовірна працездатність та 
дієвість, мистецька харизма дозволять стрімко увірватися у художнє 
життя. І доля, немов компенсуючи суворість дитинства, зведе його 
з найвідомішими митцями-професіоналами художнього світу України.  
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1.2. Київське художнє училище:  
початкові етапи мистецького розвитку  
  
У творчому становленні Анатолія Петрицького тема вчительства-

учнівства завжди була ключовою. Обдарований від природи хлопець 
до навчання ставився своєрідно, не любив рутини, одноманітності. 
Відсутність мотивації, мистецького захоплення під час виконання на-
вчального завдання практично вимикала у ньому мистецькі рецеп-
тори. Вірним було й протилежне: він миттєво захоплювався новим, 
модерновим, незвичайним, адаптував отримані враження до складо-
вих власного мистецького стилю, майбутньої захоплюючої театралі-
зованої гри.  

Проходячи курс навчання, молодий Петрицький практично ніде 
не затримувався надовго. Його досвід перебування у стінах Київського 
художнього училища (далі — КХУ) склав безперервних п’ять років 
лише тому, що викладачі не заважали амбітному юнакові займатися 
самостійними творчими експериментами. Студіюючи ази академіч-
ної освіти, початківець паралельно відкривав перспективні для себе 
напрямки європейських мистецьких стилів, опанування яких стане 
еквівалентом його майбутнього творчого зростання.  

Проблеми із навчанням у Петрицького виникнуть тільки на по-
чатковому етапі. Колорист від природи, він не поділятиме пріоритети 
та цінності більшості викладачів. Його не захоплювала манера реалі-
стичного живопису, стилістично пов'язана із мистецькими нормати-
вами передвижників. Своїми вчителями він вважав братів Федора 
та Василя Кричевських, Олександра Мурашка.  

 Втім, представники критичного реалізму початку ХХ століття, на-
віть втративши провідну роль у мистецькому житті країни, продов-
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жували тримати позиції, нерідко ворогуючи із широким колом ми-
стецьких новацій, що проявляли себе на зламі століть. Художники-
реалісти обережно корегували свій живопис кольоровим і світловим 
нюансуванням імпресіонізму, з пересторогою ставилися до новацій 
постімпресіонізму, уникали неясності контурів символізму, майже не 
помічали вишуканості ліній модерну та категорично не сприймали 
формотворення авангарду.  

У середовищі Києва традиції школи реалістичного живопису, 
з їхнім закономірним включенням в основи навчального процесу 
КХУ, мали свою ґрунтовну історію. Її витоки — Рисувальна школа ви-
хованця петербурзької Академії мистецтв Миколи Мурашка — осере-
док міцного реалістичного напряму, основа формування плеяди 
славетних українських митців і не менш відомих вчителів. Вчитель — 
послідовний прихильник ідеалів передвижництва, закладав творчу 
атмосферу навчання, виховував учнів у сталих традиціях реалізму, ви-
магав серйозного підходу до основ класичного малюнку, композицій-
них нормативів та законів колориту. Вихованці школи формувалися 
у гармонійному поєднанні загальноосвітнього та фахового розвитку. 
Здобувши професійні знання, вони ставали носіями ідеї не лише есте-
тичного, а й ідеологічного рівня.  

У школі читалися обов’язкові лекції з історії образотворчого ми-
стецтва та анатомії. Майстер-класи з живопису проводили найкращі 
представники реалістичного напряму: Ілля Рєпін, Василь Полєнов, 
Микола Ге, Володимир Орловський, Віктор Васнецов та Іван Айва-
зовський. Обов’язковим для учнів було відвідування виставок укра-
їнських, російських та західних представників реалістичного 
мистецтва, які проходили в Києві нерідко за сприяння самого Му-
рашка. До Рисувальної школи з її музеєм, виставками, культурними 
програмами та можливістю контактів із відомими художниками тяг-
нулися всі, хто цікавився малюванням та мистецькими процесами. 
Відвідувала уроки і Леся Українка.  

Серед вихованців школи — відомі у майбутньому українські ху-
дожники: Іван Їжакевич, Григорій Дядченко, Григорій Світлицький, 
Фотій Красицький, Михайло Жук, Микола Пимоненко, Олександр Му-
рашко — митці з різним рівнем мистецьких проявів, творчими пріо-
ритетами та уподобаннями. Усі вони засвоїли уроки вчителя з його 
громадянським ставленням до творчості і життя, до необхідності по-
стійного творчого вдосконалення. У 1882 році одинадцять учнів 



33Київське художнє училище: початкові етапи мистецького розвитку

школи Мурашка стануть студентами Імператорської Академії ми-
стецтв. Серед них і Микола Пимоненко, роботи якого вже у перші роки 
навчання будуть відзначені трьома медалями: двома малими та од-
нією великою срібною — за успіхи у рисунку та живопису.  

Удосконаливши свій професійний рівень у вітчизняних та зару-
біжних академіях, деякі з випускників Рисувальної школи законо-
мірно перейдуть у ранг викладачів КХУ, заснованого у 1901 році 
групою митців разом із академіком архітектури Володимиром Ніко-
лаєвим1. Новостворений учбовий заклад буде схвалений столичною 
Академією мистецтв та отримає грошову субсидію від міста. Статут 
училища буде відправлено на затвердження до Санкт-Петербургу. 
У клопотанні від січня 1905 року до Міністерства імператорського 
двору В. Ніколаєв уклінно звертався із проханням прискорити про-
цедуру проходження документації. Втім, остаточне ухвалення норма-
тивних документів відбудеться лише у травні 1908 року. Затверджено 
викладацький склад: Іван Селезньов, Микола Пимоненко, Григорій 
Дядченко, Володимир Менк, Харитон Платонов, Федір Кричевський, 
Фотій Красицький, Іван Макушенко, Олександр Мурашко — худож-
ники різні за своїми фаховим рівнем і творчими програмами, що від 
початку закладало певне підґрунтя для майбутніх проблем та педаго-
гічних протистоянь.  

Навчальні програми КХУ були зкальковані з учбових планів пе-
тербурзької Академії мистецтв. Студентам викладалися основи еле-
ментарного, орнаментального малюнку та креслення, малюнку 
гіпсових голів та фігур, живопис та скульптура живої натури. Мето-
дика викладання була типовою для всіх художніх училищ у межах Ро-
сійської імперії. Її мета — виховання в учнях обов’язкового рівня 
з нормативів малювання, композицій, колориту, без засвоєння якого 
стати професіоналом у царині образотворчого мистецтва вважалося 
неможливим. Учням в обов’язковому порядку читалися загально-
освітні предмети. Після закінчення вихованці одержували диплом 
на звання вчителя малювання та креслення середніх учбових закла-
дів із можливістю працевлаштування у державних структурах. 
В ідеалі типовість навчальних програм мала накладатися на індиві-
дуальність викладача, його вміння скеровувати процес у творче 

1 До офіційного визнання училище тимчасово одержало статус приватної школи 

В. Ніколаєва. 
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русло, зацікавити вихованців креативністю підходів для вирішення 
тих чи інших робочих завдань. Зовні все виглядало більш ніж при-
стойно, втім, у спогадах схильного до різких висловів Петрицького від 
самого початку проривається роздратування: «більш бездушного, ка-
зенного учбового закладу під багатообіцяючим назвиськом „художнь-
ого” важко було взагалі відшукати. Школа давала привілеї щодо 
відбуття у війську. До неї сунули всі ті, що мали кволі мізки і не могли 
подолати труднощі гімназійного навчання. Звичайно, люду було не-
мало і в класах, і в канцелярії — учні, рахівники, бухгалтери, викла-
дачі різних предметів. Не ставало лише одного — не було життя, 
а тому не було і справжнього мистецтва» [60, с. 6–7].  

Навчання було платним (приблизно 40 карбованців на рік). У ста-
туті зафіксовано положення: відраховувати студентів при невчасній 
виплаті грошових внесків. На практиці ситуації з грошима вирішува-
лися досить ліберально: талановитим, але неплатоспроможним 
учням допомагали. У вчительську раду було введено посади почесних 
членів з числа заможних громадян міста, які вносили пожертви на ко-
ристь проблемних вихованців.  

Анатолій Петрицький, вступивши до КХУ у 1912 році, на початку 
відносився до цієї ж категорії. Його побутовий рівень тривалий час 
лишався вкрай низьким. Втім, на добродійні кошти він не розрахову-
вав, шукав найменшу можливість для підробітку. «Під час якоїсь ви-
падкової бесіди він мені поскаржився, — згадувала художниця Оксана 
Павленко, — що доводилося тяжко заробляти на життя, бо йому ніхто 
не допомагав. Заробляв він тим, що виконував „за всіма правилами” 
звітні малюнки на виставки для малоздібних учнів за платню. Ця ро-
бота приносила йому моральні і фізичні страждання. У нього <…> 
страшенно боліли кінчики пальців від постійного вживання гумки, 
бо вимагалося ретельне відтушування малюнка, він ненавидив цю ро-
боту» [74, с. 35]. Знаходити платні замовлення йому допомагали й вик-
ладачі. За рекомендацією одного з педагогів Петрицькому було 
запропоновано написати портрет «в одному багатому домі на вулиці 
Великій Миколаївській. <…> Дім був багатий, і художник був збенте-
жений, чи зможе він догодити. Працював майже місяць. Коли з ним 
розраховувались, дали конверт, який художник відкрив на вулиці 
і побачив великі купюри. Злякався, що сталася помилка, повернувся, 
але господар сказав, що він хотів допомогти йому. На ці гроші купив 
собі костюм» [121, с. 53]. Скрутна матеріальна ситуація поступово ви-
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правиться, а згодом і взагалі втратить гостроту — Анатолія Петриць-
кого переведуть у ранг кращих учнів і звільнять від оплати за на-
вчання.  

Але не все було так просто, і на початкових етапах у молодого ху-
дожника виникали проблеми. Заклад надавав учням серйозну профе-
сійну підготовку. Вихованцям намагалися прищепити точну техніку 
малюнку, вчили працювати із композицією, наслідуючи нормативи 
цнотливо збереженого реалістичного мистецтва, радили стримувати 
колорит. Імпульсивна натура Анатолія відверто не сприймала заста-
рілість підходів до мистецьких практик, пасивність творчого сприй-
няття, вчорашню «актуальність» встановлених за зразки артоб’єктів.  

Його проблеми виникли вже на першому році навчання: «спо-
чатку діло пішло нічого, а там — гірше. В класі складного орнаменту 
сидів Анатолій Петрицький два роки» [119, с. 3]. Повторювались 
явища, що давалися взнаки ще на уроках технічного креслення по-
чаткової школи, і проблема навіть не в орнаментах. В архівних ескі-
зах Петрицького 1950-х років лишилися численні розробки складних 
орнаментальних композицій — фрагментів костюму, архітектури 
та меблів. Сценограф завжди з любов’ю та знанням справи відпраць-
овував найдрібніші деталі орнаментів. Орнаментальні замальовки не 
лише демонстрували механічне повторення складних мотивів, вони 
унаочнювали мотивацію образного творення, занурення митця 
у культурні коди того чи іншого народу. На заняттях художнього учи-
лища подібні проблеми його не мотивували. Від учнівського малюнку 
вимагалися пропорційна точність виконання та повна відповідність 
оригіналові. Поряд не знайшлося викладача, що зумів би дотримати 

А. Прахов, І. Рєпін, М. Мурашко. 1880



36

межу напрацювання професійної відточеності при роботі з індивіду-
ально-особистісними характеристиками учня. Ситуація була невтіш-
ною. На початковому етапі балів не ставили, «але погляд на нього був 
саме такий, як на учня середніх здібностей» [60, с. 7–8]. Юнак втрачав 
не тільки віру, а й любов до малювання. Він «ніяк не міг відкараска-
тись від думки, що найпевніший для нього путь — актора» [4, с. 3]. 
Втім, черговий, хибно-рятівний відступ у бік акторства був нетрива-
лим. У творчому феномені сценографа Петрицького воно нікуди не 
зникне. Відбудеться суттєва психологічна трансформація, і не ак-
торство, а артистизм стане невід’ємною частиною самоідентифікації 
художника театру Анатолія Петрицького, сутнісною складовою його 
дієво-ігрового та костюмованого простору.  

У приватній розмові, зафіксованій у 1918 році Є. Кузьміним, Пет-
рицький, вже відчувши подих новітніх мистецьких течій і працюючи 
в зовсім іншому напрямку, згадував навчання реалістичній манері пе-
редвижництва із роздратуванням та нудьгою: «Викладання ми-
стецтва велося по-старому. Спочатку гіпсові орнаменти, потім гіпсові 
носи й вуха, гіпсові голови, гіпсові Аполлони, а там неминуча nature 
morte — дійсно мертва, вірніше, змертвіла природа в мертвій рямці 
казенної кляси. Ніде ні однієї яскравої колоритної плями. <…> У подіб-
ній обстановці могло знаходитися лише муміфіковане мистецтво, ми-
стецтво минулого, віджитого. Так воно й було, не дивлячись на те, що 
мистецтво тодішніх столиць <…> Петрограда та Москви давно вже 
пішло по новим стежкам, давши ряд нових крупних імен: Бенуа, Ре-
ріха, Сомова, Добужинського, Кустодієва, Нарбута та ін., тут всі міцно 
трималися за дешеву побутовість передвижництва. Цю ноту дав і за-
кріпив Пимоненко. З його легкої руки <…> повторювались на всі лади 
всілякі „жарти”, „додому”, писалися хати, мальви, бандуристи, „діди” 
та коробочно-цукеркова Україна <…>. „Найлівіші” не йшли далі Несте-
рова і казок Білібіна, Врубеля, правда, визнавали (не можна вже було 
не визнавати), але не схвалювали. <…> Все інше, що намагалося вихо-
дити за кордони цього маленького <…> світу, атестовували все „покри-
ваючим” прозвищем декадентства, і зі звітних учнівських виставок 
нерідко просто знімалося» [60, с. 6–7].  

Заради справедливості зазначимо, що Микола Пимоненко — один 
з ініціаторів створення КХУ разом із В. Менком та І. Селезневим, на 
момент навчання Петрицького, в училищі вже не працював. Свого 
часу, бачачи проблеми у системі викладання, відомий український 
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живописець висловлював своє незадоволення: «Не буду казати про 
порядки та систему цієї школи — вони вкрай погані», — писав ху-
дожник у одному з листів [40, с. 9]. Припинивши викладацьку діяль-
ність у КХУ у 1906 році, Пимоненко продовжував допомагати учням 
порадами.  

Рутинність ситуації в училищі намагався виправити чудовий 
майстер малюнку, темпераментний колорист, митець з яскраво вира-
женим відчуттям пластично-живописної форми — Федір Кричевсь-
кий1, але практично нічого не зміг зробити, бо «казенне мистецтво 
завжди нещадне. І в такому казенному всією своєю структурою за-
кладі, що ним була Київська художня школа, воно звичайно і не могло 
бути іншим, ніби самі стіни остільки просяклися цією атмосферою, 
що готові були задушити невідповідного духом новака. Це торкалося 
не лише учнів, а й самих педагогів. Вони мусили або здатись, або піти 
нишком» [60, с. 7].  

Картина, змальована Кузьміним зі слів Петрицького, практично 
повністю співпадає із спогадами Аристарха Лентулова, якого у вересні 
1900 року було зараховано вільним слухачем до 3-го гіпсо-головного 
класу КХУ. Відрахований через надмірну самостійність та постійну 
критичну незгоду з викладачами, він приїде до Києва з Пензенського 
художнього училища. Його атестація педагогічного складу КХУ є так 
само невтішною: «головним викладачем школи був академік М. К. Пи-
моненко, популярний український художник, але суха і жовчна лю-
дина, котра не користувалася симпатіями учнів2. Селезньов Іван 

 

1 Ф. Кричевський викладав у КХУ з 1913 по 1917 рік.  

2 Дана цитата є висловленням суб’єктивного підходу А. Лентулова. Об’єктивності 

заради наведемо декілька цитат інших художників, які навчалися у Пимоненка у різні 

роки. Серед них — Казимир Малевич, який нетривалий час навчався у Рисувальній 

школі Мурашка, писав: «Я еду в Киев. Знакомлюсь с Пимоненко. Большое впечатление 

оказали на меня его работы. Много мольбертов, на каждой картина, изображающая 

жизнь Украины» [40, с. 9]. «Пройдут годы, и К. Малевич напишет своих жниц, в условно-

упрощенных формах, в которых будет и яркость красок, и удивительная образная гар-

мония — то, что присутствовало на полотнах его первого учителя. Увиденная же в 

витрине магазина репродукция с картины Пимоненко „Выход из церкви в Страстной 

четверг” определила судьбу В. Ермилова, признанного в мире конструктивиста. Работа 

настолько поразила его воображение, что молодой человек решил свое будущее посвя-

тить искусству» [40, с. 31]. 
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Федорович як художник нічого з себе не представляв <…> користу-
вався більшою симпатією, ніж перший, оскільки не цурався різних 
нововведень подібно Васнецову і навіть Врубелю. Ще був Менк, доволі 
здібний чоловік і хороший педагог» [63, с. 181]. Оцінюючи самого себе 
із часової відстані, Аристарх зазначав: «Відверто кажучи, в школі я не 
був зразковим учнем. Я значно більше працював поза школою» [63, с. 
 15]. Схильний до активних експериментів з колоритом, він вивчав 
творчість Михайла Врубеля, з сучасних — Філіпа Малявіна, «намагаю-
чись відповісти по-своєму на ці „нові віяння” експериментами на на-
турі зі світлом і кольором» [63, с. 15]. Одного разу не витримавши 
в’ялості колористичного рішення педагога, студент у присутності 
інших учнів «„підсвітив” и „причесав” етюд викладача І. Ф. Селезнь-
ова. <…> Педагогічна рада кидала громи, блискавки і обіцяла віддати 
в солдати» [63, с. 15]. Творча діяльність на повну міць розгорталася під 
час літніх канікул — період свободи, можливості працювати не обме-
жуючи себе. Захопившись кольором, Лентулов із задоволенням писав 
пленерні композиції: «Моя пристрасть до сонця і яскравого світла су-
проводжувала мене, що називається, від дня мого народження. 
В цьому відношенні я здійснював виключно цікаві досліди. В пейзажі 
я допускав контрасти світла і тіні, від чорного в тіні до чистого хрому 
в світлі, звичайно, подібні твори не могли бути схвалені з боку тодіш-
ніх керівників школи, закостенілих у своїх програмах від Академії» 

Будівля колишнього Київського художнього училища (сучасний вигляд)
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[63, с. 15]. Незалежний, сконцентрований на індивідуальному пошуку, 
відкритий для нового й прогресивного Лентулов, закінчивши натур-
ний клас, повернеться до Росії.  

У подальшому Петрицький, відчувши у юнацькі роки внутрішній 
спротив щодо усього консервативного та віджилого, категорично від-
мовиться від фетишизації реалістичного підходу до відтворення реа-
лій життя. Він із задоволенням та шаленим зацікавленням, з усією 
активністю своєї неймовірно дієвої натури порине у мистецькі по-
шуки та експерименти, що починали вирувати учбовими стінами. 
Немов активуючи себе та за порадами старших товаришів, художник 
їде до музеїв Москви та Санкт-Петербургу. Відвідав Третьяковську га-
лерею та Ермітаж. «Сильне враження на нього справив Тіціан. Полю-
бив Петрицький образотворче мистецтво. Приїхав до Києва, лекторів 
по боку, хватився за книжки, й за роботу» [4, с. 3]. Багатство столичних 
музеїв, вивчення колекцій якісного живопису допомагають йому 
остаточно визначити домінанту власної образотворчості — колір. Ті-

Викладачі та вихованці КХУ. Зліва направо стоять:  
Ф. Балавенський, І. Макушенко, В. Менк, І. Ніколаєв.  

У третьому ряду: В. Ніколаєв, І. Селезньов, Г. Дядченко.  
У другому ряду другий зліва — К. Трохименко. 1909
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ціанівський кольоропис, що активував творчі потенції молодого ху-
дожника, вимагав адаптації природжених колористичних здібностей 
до реалій нових та новітніх образотворчих практик. Починається про-
цес постійного пошуку.  

Повернувшись до Києва, Петрицький миттєво включається в ат-
мосферу художнього життя, відвідує мистецтвознавчі лекторії, кон-
церти відомих співаків та виконавців (дуже любив музику), виставки 
сучасного живопису, спектаклі місцевих та гастрольних театрів. Від-
бувається процес не лише опанування нових професійних технік, а й 
насичення інтелекту, підживлення тонких емоцій власної артистич-
ної натури. Живильну конкуренцію його творчому зростанню скла-
дуть провідні діячі культури початку ХХ століття. У кожному з них 
митець, відточуючи своєрідність власної образної мови, помітить ха-
рактерне, зверне увагу на найбільш неповторне.  

Його захоплять публічні лекції щодо творчості зарубіжних худож-
ників, які проводило у місті Київське товариство початкової освіти. 
Лекційна програма була організована професійно, про творчість Ар-
нольда Бекліна доповідав Євген Кузьмін. Текст супроводжувався по-
казом діапозитивів, за свідченням очевидців загальні враження 
«доповнювались музичними і вокальними п’єсами, а також віршами, 
які виконували під час показу діапозитивів» [5, с. 122].  

Приголомшуюче враження на Петрицького справила лекція про 
імпресіонізм, що пройшла у приміщенні громадських зібрань (1914). 

А. Лентулов. Автопортрет. 1915
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Саме на ній художник «вперше зачув про цю течію, дізнався про той 
засіб писати чистими, незмішаними фарбами, довідався про теорію 
розкладу кольорів, дізнався про сприймання світу не в тих застиглих 
нерухомих формах, а в самому рухові життя, в тремтливому коли-
ванні світла, що обгортає всі видимі форми, він довідався, що ні фа-
була, ні зміст, а самі світло і колір можуть стати предметом 
досягнення цілої художньої творчості. Нарешті, він узнає імена таких 
художників, як Мане, Моне, Дега, Сезанн, Ван Гог» [60, с. 7–8].  

Вражений відкриттям та плекаючи прагнення розвивати при-
родну схильність до емоційно підвищеного яскраво кольорового жи-
вопису, художник самотужки береться до імпресіоністичного 
вдосконалення. «Своє відкриття світлоносної сили кольору Петриць-
кий обережно доніс, ні з ким не поділяючи, до нових вакацій і мож-
ливості безпосередньої творчості поза критичним оком вартівників 
передвижництва. В полях під сонцем, в морі світла і фарб, молодому 
художнику бажалось перевірити почуте на лекції — ці „чисті фарби” 
розкладу тону на складові елементи, цю безпосередність враження — 
impression. З цієї вже літньої практики він повернувся з повною пап-
кою етюдів таких, що він досі не писав. Це був виклик» [60, с. 7– 8].  

Спалах його незвичайного художнього обдарування був поміче-
ний, враження від нього — колосальним. «Не вірили своїм очам. Той 

М. К. Пимоненко. Початок ХХ століття
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самий Петрицький! Здригнувся і санскліт педагогів. <…> Старі вчи-
телі, крім Ф. Кричевського й Г. Дядченка, вважають Петрицького мало 
не за божевільного» [60, с. 7–8]. Дехто пропонував його твори кваліфі-
кувати за найнижчим розрядом. «Зрадуваний Кричевський рішуче 
взяв його під свій захист. Купує його етюд. Та й не було від чого захи-
щати переможця, його „визнавали”. Правда, за єретика, але визна-
вали» [60, с. 7–8]. З цього дня Петрицький «з тупого учня Київської 
художньої школи» став яскравим і сильним наслідувачем майстрів 
світла і тону» [60, с. 7–8]. Дуже швидко початківець перетворився 
на центр уваги для товаришів.  

Саме в цей період почнеться знакове для подальшого творчого 
зростання Толі Петрицького знайомство із родиною Кричевських. 
Федір Кричевський, який викладав у КХУ у 1913–1917 роках, швидко 
помітить спалах незвичайного художнього обдарування юнака. Він 
підтримує його роботу над ескізами, сповненими світла і кольорової 
енергії. Визначаючи особливості таланту молодого художника, він 
скаже: «Анатоль — живописець Божою милістю, рідкісний дар незбаг-
ненного чуття кольору!» [30, с. 56].  

В училищі Петрицький стає взірцем для всіх, хто шукав нові 

Олександр Мурашко. 1910-ті
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форми мистецького мислення. За свідченням Оксани Павленко, яка 
вступила до КХУ, коли новоутворена «зірка» вже був напередодні ви-
пуску, його знали «усі тому, що на останньому етапі він оголосив 
„війну” пануючому в училищі академізму, вимагав права на само-
стійне вільне розв’язування завдань у живописних роботах. На звітні 
виставки, що періодично провадились в училищі і були мірилом ус-
пішності, а також давали право на залік чи випуск, він неухильно 
пропонував праці, створені за своїм переконанням, які нічого спіль-
ного не мали з вимогами училища. Відбувався скандал — рада відхи-
ляла роботи, а Петрицький залишався без заліку <…>. Ці „битви” 
збурювали все училище, а Петрицького всі вважали героєм» [74, с. 35].  

Він відчув смак перемоги, творчій підйом від опанування нового. 
Починався період невпинного самостійного росту, постійного твор-
чого пошуку, який приведе його до контактів із найцікавішими 
київськими митцями, що скерують напрями його мистецького зро-
стання. Училище та «науку» більшої частини його вчителів буде від-
сунуто на другий план. Початківець буде наполегливо і послідовно 
шукати тих митців, які здатні ввести його у пошукове поле сучасних 
мистецьких практик, у реалії експериментів із кольором та формою. 

Хмарочос Гінзбурга. 1912
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Визначається головна мета, концентруються індивідуальні характе-
ристики, посилюються особистісні риси нескореної вдачі. З дослід-
жень мистецтвознавця Івана Врони про впливи модернового 
мистецтва, «якими просякнуте художнє життя другого десятиліття ХХ 
століття. Петрицький ще за шкільних років підпадає під ці впливи» 
[133, с. 7]. Він же визначить і позитивну роль КХУ у цьому процесі: 
«Школа за інерцією йшла своїм шляхом <…>, а разом з тим вона не ви-
являла ніяких намірів та сил чинити опір цілком протилежним прин-
ципам <…>. Більше того, навіть і керівництво, і педагоги училища 
ставилися досить байдуже до того, що їхні вихованці у своїх позаш-
кільних праці і виступах робили дещо цілком протилежне тому, чому 
їх вчили в школі» [133, с. 7].  

Сповнений творчої наснаги і бажання опановувати нове, худож-
ник впустить у своє життя зв’язки і контакти, які дозволять йому 
вийти на новий рівень майстерності. Шалене зацікавлення імпресіо-
нізмом підштовхне Анатолія до спілкування із Олександром Мураш-
ком, митцем, здатним не лише витягнути його з трясовини 
реалістично-колористичних традицій, що обтяжують його мистецьку 
палітру, а й професійно розкрити деталі нюансів пленерного живо-
пису, можливості кольору та світла. Вважаємо, знайомство відбулося 

Н. Шифрін, І. Рабинович та ін. Студія О. Мурашка. 1913 
Микола Фореггер. 1915
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ще у стінах КХУ, де відомий український імпресіоніст працював вик-
ладачем три роки (1909–1912). Його не влаштовували казенний дух 
установи, суха академічна система викладання, він боровся «за сві-
жішу атмосферу в школі <…>, але на кінець написав повного обурення 
листа і пішов» [60, с. 7]. Не знайшовши спільної мови з директором 
училища Іваном Селезньовим, Петрицький також пішов, «не ба-
жаючи витрачати сили на боротьбу з окаменілостями» [60, с. 7].  

Олександр Мурашко був вихованцем петербурзької Академії ми-
стецтв, безпосередньо Іллі Рєпіна, з яким познайомився ще за часів 
навчання у школі свого дядька Миколи Мурашка. Після успішного за-
кінчення найповажнішого мистецького закладу країни одержав при-
вілейоване право поїздки за кордон. На першому році молодий 
художник із задоволенням вивчав численні історичні пам’ятки Італії 

М. Фореггер. Заставка до брошури-декларації «Інтимний театр» 
М. Фореггер. Заставка до книги «Адвокат Патлен». 

Французький народний фарс ХV ст. 
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та Німеччини. Два наступних присвятив Франції та Парижу з його ми-
стецькими новаціями, майстерням Монмартру та активним ритмам 
виставкового життя. У реаліях паризького художнього буття Мурашко 
назавжди впустить у свій стиль пленерні ефекти імпресіонізму та не-
вимушено-етюдну елегантність їхнього виконання, що стане невід’єм-
ною складовою авторської манери митця, вихованого у форматах 
реалістичної школи, посилено-кольоровій узагальненості та мону-
ментальності. Втім, він досить швидко зробить висновки, що «Париж 
чудове місто для загального розвитку, але не для роботи» [5, с. 127]. 
Серйозно вдосконалювати нюанси професійної майстерності живо-
писець поїде до Мюнхена — міста готичних соборів, розкріпаченого 
(більш прийнятного для слов’ян) баварського менталітету, багатющих 
мистецьких зібрань (колекції Пінакотеки) і чітко сформованих зако-
нів німецької мистецької освіти (академії, приватні школи).  

У мюнхенській Академії мистецтв піддавали критичному осмис-
ленню всі знахідки та відкриття західноєвропейського мистецтва по-
чатку ХХ століття. Від учнів вимагали постійного вдосконалення 
техніки малюнку як основи мистецького мислення і вибудови голов-
них тематично-композиційних позицій майбутнього твору. Мурашко 
експериментував із безпосереднім сприйняттям натури, досліджував 
її характеристики, шукав рівновагу між образними узагальненнями, 

О. Дейч з екслібрисом М. Фореггера. 1914
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декоративною силою колористичних рішень та пленерними нюансу-
ваннями фактури живопису, синтезував власний стиль художника-
імпресіоніста.  

Митця, який повертався до Києва, переповнювали амбітні наміри 
щодо перетворення міста на великий культурний центр, схожій на того-
часний Мюнхен. На його думку географічне та історичне розташування 
Києва мало всіляко сприяти його ролі великого художнього центру: «Тут 
світло, тут сонце, тут чудова природа, тут своя культура, а подивиться на 
наші громадські будівлі, чи є там хоч одна картина?» [5, с. 138].  

 Порвавши із КХУ, власні педагогічні устремління живописець вті-
лить у студії, відкривши її у 1913 році у будівлі, відомій киянам як 
«хмарочос Гінзбурга» (вулиця Інститутська, 16). Це був один з найроз-
кішніших будинків міста, висотою одинадцять поверхів. Майстерня 
містилася на горищі, відкриваючи для всіх бажаючих розкішні пано-
рами київської забудови та Дніпра. Навчання проходили на вільних 
творчих умовах: викладачі не тиснули на учнів, не намагалися при-
гнічувати їхню свободу та індивідуальність. Петрицький, який досить 
швидко знаходить новий осередок культури, зафіксує: «Я вчився в Му-
рашка два роки. Спочатку в Київському художньому училищі, зго-
дом — у його студії. Мурашко був вродливий. Вишукано одягався. Він 
був надзвичайно ввічливий, що мені завше подобалося» [3, с. 105].  

О. Екстер на виставці «Трамвай». 1915
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У викладацьких практиках Олександрові Мурашку допомагали 
Г. Крюгер-Прахова та А. Козлов. На відміну від опанованих художни-
ком західних методик, де молодше вікове відділення було відсутнє, 
майстер починав навчання саме з азів. З молоддю «в основному від-
працьовували натюрморт — як у рисунку, так і олійними фарбами. 
Лише на пізньому етапі навчання у цьому відділенні, під час переходу 
в наступне, середнє, учень опановував частини людського скелета» 
[5, с. 138–139]. Лекції з анатомії читалися окремо. Від учнів вимагали 
чіткого графічного передавання конструктивної форми людського 
тіла і довколишніх предметів, практикувалося малювання ескізів на 
задані теми. Вихованцям прищеплювали основи професійної май-
стерності, виховували культуру кольору, основи живописного сприй-
няття та вміння бачити натуру.  

 Викладання було чітко організовано, його ціль — «виховувати не 
тільки умілого учня, а й майстра, який матиме широку художню еру-
дицію, що не мало аналогічних прикладів у приватних студіях і шко-
лах того часу» [5, с. 138–139]. Обов’язковими були живопис, малюнок, 
теоретичні та практичні лекції. Світоглядні й загальноосвітні рівні 
учнів поповнювали не менш ретельно: курси по філософії мистецтва 

О. Екстер. Сценографія до вистави «Фаміра Кіфаред» І. Анненського. 1916
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читав приват-доцент Київського університету М. Воскобойников, по 
загальній історії мистецтва — мистецтвознавець Є. Кузьмин. У пер-
ший же рік існування студії в ній навчалися понад сто учнів. Залюб-
лений у власну справу Мурашко кожному учневі «намагався відкрити 
очі на природу та показати, як її відтворювати живописною. Він за-
стерігав від розфарбовування й від чорноти в картинах. Він вчив зу-
стрічатися із природою, як із святом. Його картини й досі тішать 
людей і збагачують їх духовно» [3, с. 105]. Відвідуючи школу Мурашка 
у 1913 році, Петрицький усвідомить закони імпресіонізму, вдоскона-
лить малюнок, розкріпачить колір та композицію, впустить у свої ро-
боти світло: «У студії було більше свободи, більше пошуків і учитися 
там було цікавіше», — із вдячністю згадає він через роки [5 , с. 138–
139]. Ймовірно, на мурашківському полі він перетнеться з Ісаком Ра-
биновичем, Ніссоном Шифріним, Олександром Тишлером — 
майбутніми художниками театру, який за тих часів був одним з най-
впливовіших видів мистецтв. Ще за часів навчання у КХУ за успіхи 
у навчанні учні були нагороджені поїздкою до Москви. Чи міг Пет-
рицький не опинитися в цій групі? Їх поселили в одній зі шкіл міста, 
водили по історичним місцям та музеям. Але найбільше враження 

О. Екстер. Афіша до вистави «Фаміра Кіфаред»
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склалося від відвідування Московського художнього театру (МХТ), де 
перед виставою до молоді вийшов сам Костянтин Сергійович Стані-
славський. Його коротка розмова запам’яталась надовго. Спектакль, 
якій показали того дня, — «Синій птах» М. Метерлінка. Казкова ви-
става, фантастичної краси декорації Володимира Єгорова, незабутні 
враження. За спогадами дружини ця зустріч багато що визначила 
у творчому житті молодого художника, бо театр завжди залишався 
у списку найприорітетніших уподобань молодого художника.  

Самобутність з глибоко національним корінням буде властива 
творчості Петрицького завжди, але процес досить швидко активу-
ється при спілкуванні із Федором Кричевським, а у подальшому і з 
його братом — Василем Кричевським Розвиваючи природну схиль-
ність до емоційно підвищеного, яскраво кольорового живопису, моло-
дий художник активно цікавиться національною тематикою. 
Приїжджаючи на канікули до рідних, він «працював цілими днями, 
не любив товариство і весь свій час віддавав живопису, писав етюди 
в лісі, в полі, робив замальовки хат, тканин, бував на ярмарках, і ос-
кільки місце, де жили його рідні, було в повіті України, він придив-
лявся до побуту і знав добре українські села, матеріальну культуру 
і побут України» [122, с. 9]. Художник проявляє якості яскравого 
та сильного колориста, захоплюється національною тематикою, шу -
кає нові підходи до сприйняття довколишнього світу та втілення влас-
них вражень у самостійних живописних творах.  

Лекція, що так надихнула молодого Петрицького, була не пооди-
ноким явищем у мистецькому житті Києва. Місто жило своїми інте-
ресами, нехай повільно, але проходило етапи фундацій засадничих 
культурних закладів паралельно із щепленням різноманіттям ми-
стецьких форм. Неухильно відбувався процес закладання основи іс-
торичної та мистецької культури — музеїв. Київське товариство 
старожитностей і мистецтв, засноване у 1897 році, що тривалий час 
опікувалося збиранням, консервацією та науковим описом національ-
них культурних надбань, вийшло на остаточний етап своєї діяльно-
сті — створення майбутнього музейного зібрання. Завдяки зусиллям 
М. Біляшівського, М. Мурашка, А. Прахова, М. Грушевського, В. Кри-
чевського, Д. Яворницького було відкрито Міський музей (1899), пере-
творений через нетривалий час на Київський художньо-промисловий 
і науковий музей (1904). У його колекції презентувався широкий 
спектр тисячолітніх надбань національної культури: від археологіч-
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них знахідок Вікентія Хвойки — розписної кераміки Трипілля, до 
зібрання народного мистецтва з усіх регіонів — різьби, одягу, виши-
ванок, килимів, прикрас, посуду тощо. До народного мистецтва до-
давалася величезна колекція іконопису ХІV — ХVІІ ст., широкий 
спектр предметів релігійного побуту, зразки українського маляр -
ства ХVІІІ — ХХ ст., твори Д. Левицького, В. Боровиковського, Т.  Шев-
ченка, С. Світославського, М. Врубеля, О. Мурашка т. ін. Початок 
було покладено.  

 На зламі ХІХ–ХХ століть у культурному просторі інтенсифікувався 
виставковий процес із панівною домінантою російського реалістич-
ного напряму. У Києві, Одесі, Харкові регулярно проходять виставки 
передвижників, до яких іноді запрошують українських митців. 
Останні, маючи за собою чималий професійний досвід та тематичну 
національну специфіку, виставляють свої роботи і за межами Росій-
ської імперії: «картини М. Пимоненка були помічені на виставках 
у Лондоні й Парижі. Його полотно „Гопак” здобуло міжнародну пре-
мію. Твори О. Мурашка експонувалися в Росії, Мюнхені, Відні, Парижі, 
Венеції» [81, с. 143–144]. Практика виставкової діяльності у Києві по-
чатку ХХ століття надзвичайно інтенсифікується. За підрахунками 
у місті щороку влаштовувалися від десяти до п’ятнадцяти художніх 
виставок. Організаторами цих процесів з 1890-х років були Товариство 
художніх виставок, Товариство заохочення митців, Товариство худож-
ників, які регулярно презентували у своїх експозиціях роботи укра-
їнських, російських та польських художників. З 1914 року поляки 
влаштували у Києві постійно діючий польський Салон, куди запро-
шують Василя Кричевського [81, с. 142].  

Студент Петрицький почав активну виставкову діяльність при-
близно з 1913 року. На початковому етапі його твори експонувалися 
на виставках картин у Новгород-Сіверському та Кременчуці, а з 1914 
року він — дієвий учасник Товариства київських художників, де його 
роботи були помічені. Він виставляв етюди, портрети, пейзажі, серію 
«Цирк», картину «Жнива». Характеризуючи Петрицького до 1915 року, 
театрознавець Вс. Чаговець представляв «його як талановитого 
юнака, етюди й пейзажі якого вже не раз з’являлися на виставках 
київських художників» [126, с. 18].  

Київське художнє середовище мало безліч культурних орієнтирів 
та творчих уподобань. У театрально-декораційних визначеннях ва-
гомо панував стиль художників об’єднання «Світ мистецтва». І те-
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атри, і їхніх відвідувачів цілком влаштовувало вишукано мальоване 
оформлення із теремами, замками, східними гаремами, влучно при-
правлене світловими нюансами сходів та заходів сонця. Критики із 
задоволенням писали про вишуканість та красоту актриси (актора) 
у тому чи іншому костюмі на тлі не менш розкішних декорацій, а по-
сивілі глядачі і через десятиліття із захопленням згадували про ми-
нулу розкіш театрально-декораційних образів.  

 В архітектурі міста, немов граючись стилями, легко переходячи 
від класицизму до готики, фантазуючи з тематики модерну та дотри-
муючись нормативів караїмського замовлення, повновладно, прак-
тично з артистичним шиком гурмана від життя панував Владислав 
Городецький. Розмах його уяви був особливо помітний серед суціль-
ної забудови київського центру прибутковими будинками для швидко 
зростаючого середнього класу, з їхньою еклектикою з ордерних си-
стем, української орнаментики, вишуканості ліній модерну поряд 
з каріатидами та маскаронами. У підвальних приміщеннях та на ниж-
ніх поверхах новоутвореної забудови і започаткуються численні 
київські театрики малих форм, кабаре, клуби для зібрань. У централь-
ній частині Києва 1913 року працювали близько 70 великих і малих 
театрів: «Оперета К. Марджанова, німецька оперета, одеський фарс М. 
 Чернова, оперета К. Грекова та Ф. Валентетті, театри-вар’єте „Апполо”, 
„Буфф”, „Шато-де-Флер” були місцем духовної розваги мас, де забува-
лися трагічні події дня. Казуси історичної доби відповідали оперетко-
вій стихії міста, котра, у свою чергу, була своєрідним відображенням 
комічної круговерті парадоксів історії» [45, с. 14]. На гастролі приїздять 
колективи «Летучої миші» з Москви та «Кривого дзеркала» з Петер-
бургу.  

Там же виникнуть редакції тимчасових журналів, утворені актив-
ною творчою молоддю, що із головою заглибиться в оцінність історич-
них та сучасних культурних явищ. На культурну арену виходить нове 
мистецьке покоління, вони освічені, амбітні, дехто з них рівною 
мірою вільно володіє як пензлем, так і пером. Вони шукають свій 
шлях у мистецтві та можливості для реалізацій власних задумів. 
Арена їхньої синтетичної діяльності — театр (акторство, постановні 
задуми), образотворче мистецтво, тео- та мистецтвознавство, артри-
тика. Вони теоретики й творці одночасно, нехай і дещо наївні на по-
чатковому етапі. Анатолій Петрицький — серед них.  

Приблизно у 1913 році починає свій шлях у мистецтві Микола Фо-
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реггер — випускник легендарної Першої київської гімназії та Універ-
ситету Св. Володимира з юридичних дисциплін. Він швидко забуває 
юриспруденцію, поринувши в історію театру та образотворчих ми-
стецтв. Здібний до малювання, написання критичних та історико-
культурних есеїв, він починає журналістську кар’єру у редакції 
журналу «Музи». Поле його культурологічного аналізу — від антич-
ного театру до творчості Мікеланджело та новітніх виставок представ-
ників модернізму. У перспективах — створення власного театру, що й 
буде незабаром реалізовано у співробітництві із Олександром Дейчем.  

 Серед співробітників «Муз» і художник Ісак Рабинович — випуск-
ник Київського художнього училища (1906–1912), відвідувач студії О. 
 Мурашка. Він розпочинає кар’єру життя у 14 років, наполегливо 
вчиться, для заробітку дає уроки малювання. Майбутній художник те-
атру, він у 1911 році створює свою першу сценографічну роботу: деко-
рації до казок Ганса Крістіана Андерсена «Оле-Лукойє» на сцені 
київського театру Бергоньє. Існує припущення, що у цьому процесі 
йому допомагали М. Фореггер та О. Осмеркін. «Арлекінада» Рабино-
вича (1913) — станковий твір, у кольоровому калейдоскопі якого буяє 
театр, маска, перетворення, таємниче мерехтять «постаті П’єро і Кло -
уна, Дами і Балерини, Візиря, Страшного карлика і Масок. Вони утво-
рюють дорогоцінну декоративну пласку поверхню. Тут <…> відчутні 
сильні впливи мистецьких одкровень тих часів» [90, с. 6]. Театралізо-
ване полотно, фрагмент якого збережено на старій світлині, насиче-
ний масково-символічною грою, яку так любили діячі, наближені 
до театру початку ХХ століття. Вона — презентант мистецької зрілості 
автора, якій у нетривалий час вийде на рівень відомого сценографа.  

На заставці першого номера «Муз» (25 грудня 1913 року) — сумісна 
робота М. Фореггера та І. Рабиновича — маска трагедії грецького те-
атру із рогами Овна та перукою доби Мольєра. У статті від редакції ви-
значалося завдання: «відстоювати шляхи, якими музи ведуть людство 
до далекого, до дуже далекого, але неминучого вдосконалення. Літе-
ратура, мистецтво і театр в сучасному розумінні їхніх призначень — 
йдуть різними шляхами до однієї мети — царству красоти і витонче-
ного розуміння життя. <…>. Партійність мистецтва не торкнеться нас. 
Ми гостинні до таланту і вітаємо його на всіх шляхах життя» [135, 
с. 22]. На сторінках журналу вільно обговорювали класичне і сучасне 
мистецтво: Фореггер однаково талановито писав як про творчість ху-
дожників ренесансу, так і про виставку мистецького об’єднання 
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«Кільце», серед учасників якої графічними та живописними творами 
був представлений І. Рабинович, і не тільки він.  

Завдяки гастрольній практиці театральне життя киян було до-
сить різноманітним. У 1908 році Вс. Меєргольд показував містянам 
«Балаганчик» О. Блока. Спектакль викликав жваві дискусії як при-
хильників, так і противників постановних практик режисера. Для 
їхнього обговорення Меєргольд із задоволенням влаштовував теат-
ральні диспути, ставлячи питання нового у мистецтві театру. Кри-
тична палкість висловлювань іноді виходила з берегів, що вміло 
гасилося (або посилювалося) влучними зауваженнями режисера. Ві-
домий постановник ніколи не забував Київ, був чудово обізнаний 
щодо його театральній ситуації. У 1914 році він повернеться із дис-
путом про сучасний стан театру на новому етапі. Не висловлюючись 
занадто різко у бік МХТ, оратор пропонуватиме відмовитись від про-
токольного копіювання життя на сцені, творити новий театр, у про-
сторі якого пануватимуть «актор руху, ритму, вільного слова, актор, 
прообразом якого повинен стати вічний Арлекін — лицедій май-
бутнього» [135, с. 26]. У жвавій дискусії активну участь візьмуть М. Фо-
реггер та О. Дейч, платформа яких багато у чому співпадала із 
по зицією головного доповідача.  

Влітку фігуранти диспуту організують у Києві «Інтимний театр» 
із планами відроджувати вишуканий репертуар старих часів, зокрема 
творів символістів. Художниками виступлять М. Фореггер та І. Раби-
нович. Свого часу О. Дейч розповість Лесю Курбасу про театр, де «мали 
наміри ставити маленькі комедії Мольєра і Лесанжа, ліричні драми 
Блока, інсценувати Діккенса, Чехова, Гоголя, де вже поставили фарс 
«Адвокат Патлен» і буффонаду Шніцлера «Хоробрий Касіян», і як після 
першої ж вистави опинилися на вулиці» [96, с. 379]. Все швидко скін-
чилося, рафінованість програми не стане запорукою тривалого існу-
вання. Після закриття Фореггер поїде з Києва. Він розпочне свій 
московський період, працюючи у Камерному театрі Олександра Таї-
рова на посаді завідувача постановної частини. Невдовзі із сценогра-
фічним проєктом та задумом кубофутуристичного стінопису там 
з’явиться Олександра Екстер, відкривши свою віху в історії театраль-
ного колективу.  

Міжнародні мистецькі новації з Парижу, Відню, Праги або Мюн-
хену доходили до київського середовища із значним запізненням. 
Втім, вже у перше десятиліття нового століття у майстернях Києва та 
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Одесі розпочнеться процес первинної активації художників модер-
ністських течій. Нехай сучасники, оздоблені живописно-реалістич-
ним світосприйняттям, із великою пересторогою сприйматимуть 
артфактаж, презентований на виставці «Ланка» (1908), її молоді учас-
ники — О. Екстер, В. Бурлюк, Д. Бурлюк, А. Лентулов, М. Ларіонов, Н. 
 Гончарова, О. Богомазов, М. Денисов, Є. Прибильська та ін., пере-
осмислюючи надбання західноєвропейських течій, сміливо заявляли 
про своє існування у культурних просторах країни. Процеси було за-
початковано, і появу у Києві «Салону Іздебського» було сприйнято 
значно спокійніше. Організована одеським скульптором В. Іздебсь-
ким, виставка проходила у Києві у лютому 1910 року і презентувала 
твори французьких, російських та українських митців. У вступі до ка-
талогу організатори мистецької події визначали свої наміри: «вло-
вити у сучасному різноголоссі та розбіжності розмов та напрямів той 
нерв, який характеризує та намічає лінію руху до тих інших та при-
йдешніх форм мистецтва. <…> „Салон” висловлює прагнення сучас-
ного живопису вернутися до своєї живописної сутності, до фарб» [64, 
с. 66]. Не меншою актуальністю була наповнена й лекційна програма, 
котра супроводжувала мистецьку подію: читалися лекції С. Броневсь-
кого про «Сучасний театр», Б. Яновського «Про сучасну музику», В. Із-
дебського про «Оскара Уайльда», проходили концерти під загальною 
тематикою «Вечори нової музики».  

Модерністські виставки Толя Петрицький — на той час учень си-
рітського притулку, навряд чи міг бачити, але розголос пішов, вису-
нувши на перший план місцевих авангардних течій Олександру 
Екстер, яка вміла програмувати довкола себе хвилі активного ми-
стецького пошуку, експериментувала сама і надихала на експери-
менти інших. Досить швидко, у перші пореволюційні роки серед її 
активних прихильників та учнів знайдемо Анатолія Петрицького, 
який відкриє для себе закони найновітнішого кубофутуризму.  

Олександра Екстер активно існувала між Парижем та Києвом і, 
повертаючись, привозила до міста бунтівний дух авангардних ми-
стецьких пошуків. Дружні стосунки художниці із П. Пікассо, Ж. Бра-
ком, Г. Аполлінером, Ф.-Т. Марінетті, виводили її у ранг постаті 
особливої мистецької ваги. «Вона показувала свої роботи у Паризь-
кому салоні, на футуристичній виставці у Римі, на виставці Союзу мо-
лоді у Петербурзі, „Бубнового валету” у Москві, але, немов слідуючи 
якійсь складній траєкторії, поверталась до Києва до чоловіка-адво-
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ката та учнів, які жадібно ловили кожне слово її розповідей та нама-
галися осягнути закономірності її творчої еволюції — від імпресіо-
нізму до кубізму. У цьому „гнізді мистецьких талантів”, яким був Київ 
у перше десятиліття ХХ століття, Екстер була своєрідним каталізато-
ром пошуку, скопіювати її було неможливо, наздогнати — так само. 
Вона, немов комета, зникала з обрію, лишаючи по себе слід, що сві-
тився. І цей слід ще довго слугував за орієнтир для тих, хто за нею 
йшов» [135, с. 21].  

Активна живописець-станковіст, вона не оминає й театр. Її сцено-
графічні експерименти почнуться у московському Камерному театрі 
Олександра Таїрова (1916). Поява художниці співпаде із готовністю ре-
жисера та його колективу до програмних змін у творчих орієнтирах, 
що проявить себе у кардинальному (за тематикою та формами вико-
нання) замовленні розписів внутрішніх стін приміщення. Під її пенз-
лем внутрішній облік театру немов перетворювався, відкривався до 
нового, сміливого, навіть екстравагантного. Кубофутуристичний сті-
нопис програмно-дієво завойовував внутрішні архітектурні виміри, 
підступав до сцени. Враження сучасників, які бачили його на власні 
очі, було приголомшливим: «Зсуви та „розриви”, які охоплювали нас 
своїм пафосом одразу же біля входу, вели нагору, приводили до фойє, 
замикалися у глядачевій залі пишною завісою, що урочисто опадала 
серед ліпного порталу, своїми чорно-білими шашками, геральдич-
ними тваринами та мрячно-кольоровими смугами. Дивлячись на них, 
в очікуванні початку, глядач передчував нове мистецтво, нову видо-
вищність та нову ходу драматичної дії. <…> Це дійсно було народ-
ження нової театральності» [44, с. 13]. Розписувати панно за ескізами 
Екстер допомагав художник, есеїст, постановник Микола Фореггер, 
який у театрі Таїрова тільки-но готувався розпочати власну теат-
ральну кар’єру.  

Зупинившись на контурах порталу сцени, бурхлива фресково-фу-
туристична експансія немов приборкувалася у сценографічному рі-
шенні О. Екстер до «Фаміри Кіфареда» І. Анненського. На сцені 
головувала вивірена у деталях ритмізовано-просторова гра геомет-
ричних об’ємів, з яких мисткиня майстерно «будувала та ліпила свої 
композиції — гармонізовані стереометричні фігури (рівновеликі ко-
нуси, призми, куби) і кольорові площини (завіси, щити, драпування), 
з’єднані загальним ритмом, колоритом та освітленням» [90, с. 13]. За-
вдяки ансамблевій роботі об’ємних ритмів, рівний планшет сцени на-
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бував рельєфності. З покладених на підлогу призм формувалися 
сходи, з циліндрів та кубів складалося різноманіття ігрових майдан-
чиків, колони та витягнуті вузькі конуси (немов тополі) формували 
переходи перспектив. Композиція створювала власну ритмізовану гру 
у виставі, вона заповнювала простір, формуючи рельєфний майдан-
чик для акторських груп, або відступала на узбіччя, розкриваючи його 
для дії. У тканині пластичної ритміки активно задіювалася партитура 
світла.  

Сценічна пластика була практично монохромною, майже ней-
тральною, «ніщо не свідчило про енергію, що зачаїлася в неї, про схо-
вані сили, здатні виявити в ній життя. За словами О. Таїрова <… > 
декорації Екстер повинні були слугувати ритмічним каркасом дії. Так 
і відбувалося: дія вносила у пластику колір, виливала його на поверхні 
форм, виплескувала, розбризкувала, прибирала та знов повертала. 
Все тут було готовим до цього, і з легкістю підкорювалось незупинним 
кольоровим вихорам, сильним та наполегливим кольоровим рит-
мам» [47, с. 136]. Рішення Екстер закладало нові перспективи у проце-
сах форматування сценічного простору, створювало перші тріщинки 
у монолітному існуванні писаних, витончено стилізованих декорацій 
художників кола «Світу мистецтва». Кубістичні об’єми дозволяли роз-
горнути дію на гладі планшету не тільки паралельно рампі, а й на різ-
них висотах, глибинах, ракурсах, практично стереоскопічно. 
Мальовані декорації — супровід вистави-картини, мали поступитися 
місцем пластичним рішенням кубофутуристів, що переводили поста-
новки в архітектурно-скульптурні формати.  

Багато в чому рушійною силою дії був театральний костюм — 
кольорові згущення вакханської енергії у русі та статиці. Ескізні за-
мальовки її персонажів «були дитинно фантастичними. Грецьку ан-
тичність художниця уявляла як дитинство цивілізації. Менади — 
танцівниці — написані поривчасто, щиро, безпосередньо, як малю-
ють діти чи дорослі із дитячою душею» [92, с. 10]. У костюмах Екстер 
панувала шалена динаміка рухів, заявляв про себе вогняний темпе-
рамент кольорових єднань, промовляли до глядача ледь стримані по-
риви сили. Костюмована ескізність її героїв — експресивний силует 
у русі, що акумулює могутню образну енергію. Він — активний коль-
орово-дієвий елемент сценографічно-просторового наповнення.  

Вистава матиме значний резонанс та вплив на молоде покоління 
майбутніх художників театру, які невдовзі зберуться у київській студії 
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художниці. Вана вчитиме їх, спираючись на власні розробки сцено-
графічних рішень, і Петрицький на все життя засвоїть міцну силу об-
разного пластичного рішення тривимірного простору сцени із 
активно діючим кольорово-костюмованим елементом. Стінописом 
у театральних приміщеннях он так само невдовзі займеться.  

Не оминали Київ ексцентричні прояви футуризму й інших фор-
матів. Приблизно у 1914 році Петрицький познайомиться з Володи-
миром Маяковським, який регулярно рихлів загрузле в міщанстві 
київське середовище, влаштовуючи із групою однодумців у «Другому 
міському театрі» (збудований у 1912 році) бунтівні дійства. Про приїзд 
порушників спокою глядачів попереджали нахабні афіші, розклеєні 
у центральній частині міста: «Міський другий театр. 28 січня поезо-
концерт московських футуристів. Провісники майбутнього. В. Ка-
менський, Вл. Маяковський, Дав. Бурлюк, Ігор Сєверянін. Сольні та 
спільні виступи». Згодом їх прибрали і за тиждень вивісили нові — 
без Ігоря Сєверяніна: «28 січня 1914 року єдина гастроль московських 
футуристів. Вас. Каменський: „Сміхачам наша відповідь”. Вл. Мая-
ковський: „Досягнення футуризму”, Давид Бурлюк: „Футуризм і ку-
бізм”. Всі разом — свої вірші» [29, с. 142]. Публіка, що зібралася у театрі, 
нетерпляче очікувала початку дії тому, коли: «перепона між гля-
дачами і сценою зникла. Одна хвилина подиву, потім дикий сміх. На 
сцені декорація порожньої кімнати з начепленими розмальованими 
ганчірками. Під стелею догори ногами висить прив’язаний до колос-
ників рояль» [29, с. 144–145]. Після вистав бунтівники, порушники спо-
кою хутко ретирувалися, ховаючись від поліції, і за декілька днів 
з’являлись у Одесі. Усе повторювалось. Ті кияни, хто хотів почути про 
футуризм, могли дізнатися про нього з книжки «Футуризм» Марінетті 
місцевого видавництва, на сторінках якої голова нової течії на-
тхненно висував на перший план мотор, оспівував міський шум та 
електрику. Остап Вишня у статті 1928 року писав про захоплення Пет-
рицького «футуризмом, з належними до нього атрибутами: цилінд-
ром, сигарами і безмежним бунтом проти всіх» [4, с. 3]. Знайомство 
із Маяковським підштовхне жадобу молодого художника до пошуків 
нового у мистецтві.  

На зламі ХІХ — ХХ століть відбувалася зміна не лише історичних, 
а й культурних епох. У цій царині Київ не пас задніх, і технічні ознаки 
нового століття давалися взнаки. У травні 1913 року у місті відбулась 
Всеросійська промислова виставка, на якій експонувалися зразки тех-



ніки та індустріальної продукції майбутнього, практично перед-
бачаючи наближення гуркоту автомобілів, залізобетону та металу 
в архітектурі. І хоча Київ лишався містом спокійним, що існувало 
за своїми власними вимірами та ритмами, його вулицями вже бігав 
трамвай, у Святошині проходили автоперегони, а у небо піднявся пер-
ший вітчизняний біплан. Втім, найбільше враження на киян справив 
фунікулер, що зв’язав Володимирську гірку із Подолом. Художники, 
відчуваючи ходу залізного століття, з ентузіазмом та захопленням мо-
лодих пророків передбачали рух нових сил, активну енергію нових 
ритмів, сталеву міцність нових фактур. Вони долали вікові традиції 
реалістичного сприйняття життя, намагаючись відкрити нові форми, 
адекватні проявам часу. Молодий Петрицький, вдивляючись, шукає 
себе, визначається у подальших творчих кроках, стає яскравим та 
сильним живописцем із психологічними характеристиками худож-
ника театру.  
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1.3. Розвиток та функціонування  
театрально-декораційного мистецтва на початку ХХ століття  

 
У сценографії на зламі ХІХ–ХХ століть накопичувався досвід вико-

ристовування образних можливостей живописного оформлення. На 
багатьох сценічних майданчиках міцно трималися традиції залу-
чення художників як виконавців «фонового вигляду», головними ха-
рактеристиками якого була загальножиттєва подібність, прикрашена 
у музичних виставах, чи відпрацьована до варіативності градацій реа-
лістичного ґатунку у драмах.  

На сценах провідних столичних театрів ще зберігали пам'ять про 
великі традиції сценічних архітекторів та художників-декораторів 
ХVІІ–ХVІІІ століть з їхнім вмінням створювати живописні полотна (за-
дники, бокові лаштунки) та дива за допомогою складної театральної 
машинерії. Барокова сцена, населена «богами», вимагала активного 
засвоєння її верхніх планів — висот, на яких існували боги. Худож-
ники активно використовували архітектурно-оптичні перспективи, 
механізовані прилади, що дозволяли мешканцям божественних сфер 
контактувати із землею, удосконалювали освітлювальне обладнання. 
Митці активно оперували майстерно відтвореними світанками/сутін-
ками; розгортали на майданчиках сцени з морськими темами високої 
емоційної виразності та вживали безліч інших фантазійних при-
йомів, серед яких незмінну гарячу реакцію публіки викликали сцени 
«пожеж» із посиленим пекельним змістом.  

На початку ХІХ століття сценічно-видовищні дива ще не вичер-
пали своїх можливостей. Про потребу щодо кардинального оновлення 
форм заявляли ще романтики першої половини ХІХ століття. Драма-
тургія пропонувала на розсуд глядачів романтичного героя-бунтів-
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ника, котрий не боявся кидати виклик долі та нерідко наодинці мав 
долати перешкоди. Саме художник був унаочненим творцем про-
блемних ситуацій. Живописці та механіки театральної формації 
влаштовували сценічні дива: «Зі скель падали могутні водоспади. 
Сцену затоплювали води річок, що вийшли з берегів, на неї обрушу-
валися снігові лавини, відбувалися виверження вулканів, заливаючи 
все довкола вогненною лавою. Розколювалася земна поверхня, і в її 
нетрі провалювалися замки, будинки, мости. <…> Виблискували блис-
кавки, гримів грім, а коли відігравали свої „ролі” ці страшні стихії, на 
сцені з’являвся ліричний пейзаж, який відповідав елегійним на-
строям героїв. Найчастіше це був нічний пейзаж — з місяцем, який 
визирав з-під тривожних, рваних, схвильованих хмар, гірський пей-
заж з трагічними скелями або річний, морський із таємничою дим-
кою» [6, с. 126].  

Використовуючи широкий арсенал спецзасобів, художник поєдну-
вав у своїй діяльності майстерність декоратора (живопис), машиніста 
сцени та освітлювача, чим знаменував перехід від декорації-фону до 
декорації-середовища. Головна тематика декорацій — пейзажі: мі-
сячні, сонячні, повітряні, морські. Особливим попитом користувалися 
архітектурні мотиви: руїни готичних замків, старі гроти, види екзо-
тичних країн. Тонку природу емоційного забарвлення отримували за 
допомогою приладів сценічного освітлення, які включалися у компо-
ненти тривимірного простору романтичної сцени.  

У вітчизняному сценографічному просторі все було менш ефек-
тно. Не в змозі перевершити результати зарубіжних колег, художники 
презентували позитивні результати у музичному репертуарі столич-
них (імператорських) театрів. Обізнані у минулих досягненнях, ху-
дожники прагматичного століття не ставили собі за мету відтворити 
видовищний розкіш минулих століть. Додержуючи прагматизму, 
нових філософських та культурних ідеологем другої половини ХІХ сто-
ліття, художники-декоратори нетривалий час зберігали стриманий 
паритет між фантазійністю та реальністю, але результати були не за-
вжди втішними. У вік розвитку історичної науки на сценах нерідко 
панували невідповідні образні узагальнення, типові кліше. Застарі-
лий підхід до оформлення був одним з факторів невідповідності теат-
ральної видовищності вимогам часу. Зразкові сцени заповнювали 
монументальні живописні задники, виконані у вигляді живописних 
полотен, лаштункове нюансування яких залюбки варіювалась у вис-



62

тавах. Глядачі цінували вміння декоратора створювати атмосферу, 
грати відтінками кольорів та настроями сюжетних ліній.  

На сценах, як і у минулі часи, активно імітували архітектуру. Ху-
дожники-постановники малювали собори, фортеці, палаци, замки, 
руїни, членували простір сцени склепінням, формували інтер’єри у го-
тичному, бароковому або ренесансному стилях. Нерідко на сценах ви-
користовувався широкий спектр сільських або пейзажних 
перспектив. На сцені панували романтичні картинки, «покращені» 
реалістичними деталями. Ігровий простір заповнювали предметами 
побуту або деталями меблевого антуражу, ніхто не цурався еклектич-
ності. Оформлення розбивалося на фрагменти, які доручалося викону-
вати різним художникам. Практикувалось повторення образів 
відомих французьких та італійських театрів. У Німеччині працювали 
театральні майстерні, у яких можна було замовити декорацію за ін-
дивідуальним проєктом.  

На сценах імператорських театрів (Санкт-Петербург, Москва) пра-
цювали майстри, у чиї особливості створення образів вписувалися 
нормативи глядацьких симпатій. До їхнього числа належав Михайло 
Бочаров — майстер пейзажного живопису із натхненно-поетичним 
підходом, Матвій Шишков — вражаючий експериментатор із архітек-
турно-перспективними декораціями, Карл Вальц — «чарівник сцени», 
який вміло використовував можливості декораційного живопису та 
технічні досягнення сцени. У більшості своїй художники театру не ви-
ходили за межі середньо-професійного виконання, часто використо-
вуючи декорації з минулих вистав. Оформлення могло бути 
видовищним, радувати очі глядачів емоційним виконанням, лишаю-
чись при цьому пасивним до загальної образності постановки.  

Еволюція сценічного оформлення почала набувати динаміки 
у кінці ХІХ століття, коли керівництво приватної опери Сави Мамон-
това запросило до сценічної роботи відомих живописців-станковіс-
тів — Василя Полєнова, Віктора Васнецова, Костянтина Коровіна, 
Михайла Врубеля, Валентина Сєрова, Віктора Симова — професіона-
лів-знавців з тематики майбутньої вистави. Працюючи над творами 
Модеста Мусоргського, Олександра Бородіна, Миколи Римського-Кор-
сакова, Петра Чайковського, саме вони встановили нові вимоги до 
оформлення вистав. На сцені поставали не узагальнені картини, 
а уявні, немов справжні палати палацу Берендея у «Снігуроньці» 
В. Васнецова, величні тереми Олександрівської слободи у «Царевій на-
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реченій» або фантастично-казкове місто Леденець — простір «Казки 
про царя Салтана» М. Врубеля. Кожен образ, втілений на сцені, — ви-
мріяне художником середовище, органічна частина єдиного сценіч-
ного ансамблю. На перший план виходить рівень майстерності та 
образного мислення художника. Митець образотворчості перестає 
бути на сцені простим виконавцем. Він стає самостійним автором жи-
вописної частини. Театральне оформлення віднині характеризує ці-
лісність сценічного образу, органічний зв’язок декорації і сценічної 
дії. З представників цієї когорти, за рідким виключенням, мало хто 
вподобав театр, лишивши свої пріоритети у царині образотворчого 
мистецтва.  

Втім, у якому б вигляді не поставав на сцені варіант образного рі-
шення — павільйон чи образотворча розробка, художник — представ-
ник стилю реалізм, зберігав всі характерні особливості професійного 
підходу станковіста на стадіях початкового збору матеріалу. Художник 
вивчав «натуру», де б вона не знаходилась. Бралися відрядження, і ми-
тець їхав вивчати старину у Венецію чи до сусіднього Углича. Писа-
лися етюди з фіксацією деталей, малюванням пейзажів, фіксувалися 
характерність, типовість, пізнаваність. У робочих ескізах визрівали 
зорова привабливість і характерність, емоційна насиченість та зміс-
тові образні характеристики. Якщо траплялася нагода, з експедицій 
привозили костюми, деталі антуражу, які залюбки використовува-
лися в постановках. Художник вирощував у власній свідомості май-
бутні сценічні характеристики.  

Наприкінці ХІХ — на початку ХХ століття постає покоління великих 
театральних режисерів: Костянтин Станіславський, Всеволод Меєр-
гольд, Олександр Таїров, які наполегливо йшли до ідеї відпрацьову-
вання образотворчої однорідності вистави. Режисери запрошували 
до співпраці відомих художників-станковістів або архітекторів реа-
лістичного напрямку із імпресіоністичними нахилами. До загальної 
картини театральних новацій додавалися стилістичні уподобання 
символізму чи модерну.  

На початку ХХ століття критерії відбору майбутнього однодумця 
з царини живописності значно зростають. Професійно намальований 
задник, що співпадав із історичними критеріями та вмикав на сце-
нічному майданчику емоційність зорової картинки, вже не міг запро-
понувати всю повноту постановочних характеристик. Режисер, який 
відчув себе лідером, носієм ідейно-синтетичних образів майбутнього 
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спектаклю, відтепер проводить ретельну селекцію, і у театральну ді-
яльність поступово втягуються живописці, які на дихаються ідеєю 
драматурга, вміють узгоджувати власні позиції у творчому пошуку 
із режисером, здатні втілювати на сценічному майданчику образно-
зоровий еквівалент — органічну частину ансамблевого синтезу вис-
тави.  

 Паралельно із ґрунтовним опануванням реалістичних позицій 
у театрі розпочнеться гра у символізм. Досліджуючи драматургію Ген-
ріка Ібсена, Моріса Метерлінка, Ґергарта Гауптмана, Августа Стрін-
дберґа, художники шукатимуть сценічну варіативність для втілення 
модуляцій Духу, витонченої музики, ритміки рухів, скульптурності 
поз. Разом із Вс. Меєргольдом творитимуть молоді живописці — Ми-
кола Сапунов, Сергій Судейкін (учні К. Коровіна, прихильники Ми-
хайла Врубеля). У репетиційних реаліях шукатимуться припустимі 
можливості існування нових вимірів живописного простору, будуть 
відпрацьовуватися ідеї створення узагальнених, у стриманій кольо-
ровій гамі просторів, вражатимуть сценічні експерименти Ґеорґа 
Фукса — «скульптурна» гра у площинних планах мізансцен. У теат-
ральному просторі столиць піде відгомін про експерименти Адольфа 
Аппіа та Гордона Крега.  

На зламі ХІХ — ХХ століть до театру приходить Сергій Дягілєв — 
один з засновників групи «Світ мистецтва («Мир искусства»)». Розпо-

С. П. Дягілев. Малюнок Жана Кокто. 1923
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чавши з організації виставок своїх однодумців, він стрімко перетне 
кордони, презентуючи у Парижі оперні виступи за участі Федора Ша-
ляпіна. Справжній прорив заснованих ним «Російських сезонів» від-
будеться при постановці балетних вистав — синтезу хореографії, 
музики та живопису. Коли на сцені новаторську, таку, що зламала кла-
сичні канони, хореографію Михайла Фокіна виконає пластично обда-
рований Вацлав Ніжинський, а на сценічному майданчику 
виструнчаться вишукані павільйонно-версальські композиції Олек-
сандра Бенуа, або розквітне небаченими кольоровими поєднаннями, 
динамікою рухів костюмований світ Леона Бакста, Париж вибухне оп-
лесками. Так відкриються нові обрії вічно-дискусійного існування жи-
вописності у рамках поліваріативних властивостей сценічного 
простору.  

Творчі здобутки «миріскусників» лишать в історії театрально-де-
кораційної культури вагомий шар якісного контенту (живописне 
оформлення сценічного простору, театральний костюм), що матиме 
значний вплив на пошуки майбутніх поколінь художників театру. 
Спираючись на історичний матеріал, естети від живопису виводили 
на сцену красу і витонченість минулого, глибокими знавцями якого 
були. Значно посилюється роль художника в інтерпретації зорової 
складової театральної вистави. На перший план виведено відпрацьо-
ваний образно-психологічний алгоритм сценографії, до якого дода-

Л. Бакст. Ескізи костюмів до міфологічної поеми «Нарцис»  
М. Черепніна, 1911 та балету «Синій бог» Р. Ана, 1912
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ється артистична пластика костюму. Ставка на особистісні характе-
ристики, неповторність авторського бачення стане вирішальною оз-
накою якісного сценографічного бренду. Відпрацьована режисером 
композиційна пластика мізансцен відтепер працюватиме у нерозрив-
ному зв’язку з алгоритмами, що запропонував сценограф.  

Не забуваючи законів реалістичності, художник віднині із вели-
ким зацікавленням буде вдивлятися у тонкощі історичної архітектури 
та вишуканості дизайну. У костюмованих замальовках робитимуться 
поправки на запропоновану митцем характерність героїв, тонке ню-
ансування психологічних підтекстів. Відтепер ескізи оформлення, 
а тим більше костюмів, виконані художником із стильовою вишука-
ністю, стають виставковими. Вони — повноцінні презентанти тонко-
щів образного рішення минулих вистав, їхньої дієво-ігрової форми 
в інтерпретації художника. Здобутки художників товариства «Світ 
мистецтва» залишаться вагомим кроком в історії театральної декора-
ції. За ними тягнеться довгий відгомін мистецьких відкриттів, на них 
посилатимуться, з ними сперечатимуться, але оминути не зможе 
практично ніхто.  

Київську оперу було збудовано у 1899–1901 роках за проєктом ар-
хітектора Виктора Шретера. Після московського Великого і петер-
бурзької Маріїнки її вважали ледь не кращим музичним театром. Це 
була найбільша у царській Росії сцена із параметрами: висота — 22,7, 
ширина — 34,3, глибина — 17,2 метри. Простір обладнувався за остан-

Міський театр. 1901
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нім словом техніки. В інтер’єрі панувало оздоблення з оксамиту та 
бронзи. Розкішні крісла та люстри були привезені з Відня. Зала вмі-
щувала величезний партер, зручний амфітеатр та бельетаж, до яких 
поєднувалися чотири яруси лож. Загальна кількість глядачів — понад 
півтори тисячі.  

Репертуар сезону міг складатися з п’ятдесяти вистав. Велику увагу 
організатори приділяли новим партитурам, іноді звертаючись до тих, 
що давно не йшли. Постановки «Князя Ігоря» Олександра Бородіна, 
«Бориса Годунова» Модеста Мусоргського, «Садко», «Царевої нарече-
ної», «Золотого півника» Миколи Римського-Корсакова, «Тангейзера», 
«Зігфрида», «Валькірії» Ріхарда Вагнера, «Аїди» Джузеппе Верді, «Гуге-
нотів» Джакомо Меєрбера, «Мазепи» та «Пікової дами» Петра Чайков-
ського ставали знаковими подіями у театральному житті Києва. 
Критика писала про високий рівень музичної майстерності, від-
мічаючи, що після відкриття завіси публіка нерідко вітала сценічне 
оформлення оплесками.  

Про якість постановних характеристик дбав один з найкращих 
оперних режисерів — Микола Боголюбов: «завжди енергійний, лю-
дина величезної працездатності, він запалював любов’ю до справи 
всіх рішуче учасників вистави, від диригента до костюмера і суфлера. 
В його вдачі давала себе знати риса, яку давно прийнято називати 
„святе незадоволення” своєю роботою і досягненнями. Звідси — вічні 
пошуки нового» [29, с. 122–123]. М. Боголюбов працюватиме у Києві 

Театр Соловцов. 1898
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лише три сезони (1907 — 1910), поїхавши у 1911 році до Маріїнського 
театру Санкт-Петербургу.  

Режисери, які приходили після М. Боголюбова, дотримувалися 
принципів відповідності у відтворюванні історичних реалій, у чому 
їм допомагали майстер сценічних ефектів Семен Евенбах, який брався 
за оформлення вистави переважно російського репертуару, не повто-
рюючи зразки Великого та Маріїнського театрів. Оформлені ним 
опери: «Садко», «Казка про царя Салтана» (1908), «Снігуронька» (1895) 
М. Римського-Корсакова — були виконані в яскравих живописних по-
лотнах, насичених поетичним втіленням фантазійного світу билин 
та казок. Він вправно варіював елементи побуту на планшеті сцени 
і грав деталями. За спогадами та суб’єктивними оцінками очевидців 
«його декорації до „Аїди” <…> були такі, що багато в чому перевищу-
вали роботи сучасних сценографів. „Буяння кольорів” — так хочеться 
назвати його оформлення останньої дії в „Казці про царя Салтана” 
і морського дна в опері „Садко”» [29, с. 125]. Оформлена ним «Валькі-
рія» Р. Вагнера, за оцінками київських критиків, «відзначалася висо-
ким смаком і мистецьким почуттям краси. Нічого примхливого, 
нічого зайвого, кричущого. Прекрасні нові декорації, цікаві костюми» 
[89, с. 40].  

За адекватним оформленням західноєвропейського репертуару 
традиційно зверталися до німецької майстерні з масового виготов-
лення декорацій Лютке-Меєр (м. Кобург). Відтворюючи у декорації за-
мовлену на сцені історичну реальність, вони узагальнювали її, від 
чого виникало враження спрощеного підходу, «формально все вірно. 
Ось знайомий по старих ілюстраціях палац у „Тангейзері” чи декора-
ція шинку у „Царі-теслярі”. Але кольорів не помітно, дуже схоже на 
малюнок, зроблений правильно, лише поганим тьмяним олівцем» 
[29, с. 125]. Втім, нерідкими були вистави, коли оформлення комплек-
тувалося з наявних елементів декорацій, писаних для інших вистав, 
що призводило до відчуття другорядності, і презентовані на сцені «па-
вільйонні» постановки із типовими дією лишалися лише тлом.  

За законом того часу спектаклі мали закінчуватися не пізніше 
дванадцятої години, тому антракти були не довше 10–15 хвилин. 
Тільки в окремих випадках, при особливо складних трансформаціях 
сценічного наповнення, антракти виходили за межі означеного часу. 
Подібні випадки в афішах оговорювалися окремо: «У зв’язку зі склад-
ністю перестановки декорацій антракт між першою і другими 
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діями — 20 хвилин» [29, с. 128]. Подібні відступи за нормативні акти 
могли з’явитися при роботі із «Валькірією» Р. Вагнера, «Чіо-Чіо-сан» 
Джакомо Пуччині або «Камо грядеші» Жана Нугеса.  

Київська опера завжди дбала про наступні покоління майбутніх 
відвідувачів. Адміністрація намагалася «влаштовувати за припусти-
мими цінами недільні й святкові ранкові вистави. Основними гляда-
чами тут були школярі. Навіть в околичних київських школах не 
було, мабуть, жодного учня, який не ганявся б за дитячою модою — 
побувати обов’язково в опері» [29, с. 132]. Згадуваний у мемуарах Пет-
рицького «Євгеній Онєгін» П. Чайковського скоріше за все з цього 
списку.  

Разом із Москвою та Санкт-Петербургом Київ не оминали гастролі 
відомих драматичних театральних труп та визначних акторів. Напе-
редодні відкриття майбутнього Соловцовського театру місто відвідала 
трупа мейнінгейнців, яка презентувала враженим мешканцям 
«справжній» Рим з трагедії «Юлій Цезар». У 1891 році у місцевому те-
атрі сяяла Елеонора Дузе, немов відкривши шлях для не менш впли-
вових колег, котрі «як метеори, проносились над київським 
горизонтом, і благородно величавий Людвіг Барнай, і надзвичайний 
в „Едипі” одноокий гігант Муне-Сюллі, і великі Сальвіні, батько і син, 
і чарівна, що ніжно „грасувала” свої монологи, Сара Бернар, і вулка-
нічний де Грассо» [134, с. 115].  

На відміну від стаціонарних театрів більшість місцевих драма-
тичних колективів існувала за рахунок гастрольної діяльності. Ан-
трепренери орендували театральні приміщення з існуючим вже 
комплектом оформлення, типовість яких була нормативною для пев-
ної категорії вистав. Більш прийнятною була ситуація із костюмами, 
серед яких історичні (якщо пощастить) екземпляри збиралися протя-
гом гастрольної діяльності, а рівень сучасних підтримувався спонсор-
ським внеском прихильників акторів і, тим більше, актрис. 
В останньому варіанті модні новації швидко виходили за межі сце-
нічного майданчику, стаючи об’єктом обговорення преси та посиле-
ної не лише уваги, а й діяльності глядачок.  

 Театральна архітектура Києва була доволі різноманітною. На по-
чатку ХХ століття у місті запрацювали Міський оперний театр, театр 
Бергоньє, Драматичний театр Соловцова, театри у Троїцькому 
і Лук’янівському народних домах. Поряд із визнаними колективами 
швидко розгортали діяльність театри-кабаре «Арлекін» і «Кривий 
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Джиммі». Сезонні літні театри в саду «Шато-де-Флер» та естради в саду 
біля Купецького зібрання збирали не менше публіки.  

 Театр «Соловцов» активно брався за постановки «Боротьби за 
престол», «Привидів», «Росмерсгольм» та «Дикої качки» Генріка Іб-
сена. Не відступаючи від традицій МХТ, зверталися до «Трьох сестер» 
Антона Чехова. Занурювались як у новітню драматургію Франка Ве-
декінда («Пробудження весни», «Скринька Пандори»), Моріса Метер-
лінка («Сестра Беатріса»), так і у підтексти «Іполіта» Еврипіда. Театр 
мав своє приміщення, яке було відкрито у жовтні 1898 року (теперіш-
ній національний театр ім. І. Франка). Його глядацьку залу Костянтин 
Станіславський «вважав однією з кращих, серед відомих йому» [17, с. 
 47], а інтер’єри були прикрашені розписами, виконаними архітекто-
ром Владиславом Городецьким. Приємними були і внутрішні примі-
щення театру, розписані у світло-блакитних кольорах. Подібного 
відтінку була і розсувна завіса. Біля кожного крісла (для зручності гля-
дачів) на шовковому шнурі висів бінокль.  

Як і актори більшості стаціонарних київських театрів, «солов-
цовці», по суті, програмно виховували майбутню київську інтеліген-
цію та своїх глядачів. «Соловцовське десятиліття — це не тільки епоха 
в історії театральної культури Києва дореволюційного періоду, це — 
велика радість, яка освітлювала далеку похмурість нашого старшого 
покоління, — згадував театральний критик Вс. Чаговець. — В театрі, 
на знаменитих ранках, перед нами розкривався світ прекрасного — 
і в творчості чудових акторів, і світової драматургії, про що ми не чули 
живого слова ні за шкільною партою, ні в студентських аудиторіях. 
О. Грибоєдов, М. Гоголь, О. Островський, О. Толстой з його класичною 
трилогією, О. Пушкін, М. Лермонтов, Лев Толстой, А. Чехов, В. Шекспір, 
Ж. -Б. Мольєр, Ф. Шиллер, П. Бомарше, Г. Ібсен. Це тільки частина ве-
ликих імен, творчість яких показав нам соловцовський театр. І у 
якому виконанні!» [134, с. 61].  

На сцені відомого колективу з великим успіхом йшла драматична 
трилогія Олексія Толстого «Смерть Іоанна Грозного», «Цар Федір Іоан-
нович», «Цар Борис». шостого, сьомого і восьмого грудня 1899 року її 
вперше грали три дні поспіль. За висловом Чаговця, «такої вистави 
із своєю історичною правдою, і за художнім виконанням, і за вираз-
ністю окремих образів <…> Київ ще не бачив. І декорації Кремля, і Гра-
новитої палати, і дорогий парчевий одяг, і немов живі бояри, цариця, 
царівни, і класична ритміка слова, насиченого глибокими, хвилюю-
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чими пристрастями — все це разом ніби перенесло нас на триста 
років назад, у сиву давнину. Справжнім героєм історичної вистави був 
„ансамбль” — нечувана досі справа в київських драматичних спек-
таклях, які будувалися зовсім інакше. <…> Тільки знамениті мейнін-
генці, які відвідували Київ напередодні соловцовського періоду 
і показали „справжній Рим” у трагедії „Юлій Цезар”, могли поспере-
чатися з „Царем Борисом” та й то тільки щодо оформлення» [134, с. 62].  

До не менш значних подій у творчому житті театру відноситься 
постановка трагедії «Влада темряви» Л. Толстого (1899). Спеціальна 
експедиція, яку очолив художник Олександр Реджіо, була відправлена 
до тульського села, звідки привезла «і зарисовки характерних персо-
нажів, і зразки одягу, і кілька народних обрядових пісень <…>. Все 
знайшло своє застосування у виставі. Враження від неї було надзви-
чайним» [134, с. 62].  

У творчо-виховну естафету театру (сезон 1907–08) включається за-
прошений з Москви Костянтин Марджанов. На його денні вистави 
приходили як учнівська молодь, так і робітники. До постановок оби-
ралися твори російської класики практично у хронологічному по-
рядку. Театралізована дія нерідко супроводжувались лекціями, які 
читали місцеві філологи та представники літератури.  

К. Марджанов належав до тієї категорії режисерів, що з великою 
увагою ставилися до оформлення. Він був впевнений (і реалізував це 
на практиці), що постановник, розробляючи драматургічний твір, 
мав зробити макет — сценічну коробку у мініатюрному вигляді. На 
подальших етапах роботи над виставою макет передавався худож-
нику, який, взявши його за основу, відпрацював деталі та кольори 
і «тільки після цього режисер починає роботу над мізансценами і мон-
туванням п’єси» [54, с. 15]. Не менш ретельно К. Марджанов ставився до 
збору підготовчого матеріалу, він подовгу просиджував за їхнім перегля-
данням, роздивлявся репродукції, малюнки, гравюри, шукав потрібні де-
талі для майбутнього декораційного оформлення. Дотримуватися 
тонких меж у взаємодіях із активним режисером на рівні — самостій-
ний задум чи підкорення вказівкам режисера, міг тільки художник 
із міцним акторським доробком у царині театральної декорації.  

Поліфонія режисерського стилю К. Марджанова формувалася на ос-
нові широкого спектру художніх засобів, що знаходило відгук у театраль-
ного художника Павла Андріяшева. «На відміну від провінційних 
режисерів, які задовольнялися збірними декораціями та костюмами, 
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Марджанов поставив справу інакше: художник П. Андріяшев, з яким він 
працював, належав до групи колористів товариства об’єднання «Світ 
мистецтва». Він чуйно сприймав задум режисера, переходячи від своє-
рідної скандинавської старовини (спектакль „Боротьба за престол” Г. Іб-
сена до ліричності чеховських „Трьох сестер”, від класичної античної 
трагедії до фольклорного світу чириковської „Чаклунки”» [32, с. 14–15].  

Взаємодіючи із живописцем, режисер досконально відпрацьову-
вав декораційну компоненту у композиційній тканині вистави. Він 
«цікавився і шпалерами для декорації, і квітами, які треба було розта-
шувати у вазі <…>. Він був присутній на примірках акторських костю-
мів, вирішував, яку в кожному даному випадку треба зробити зачіску, 
вникав у кожну дрібницю» [54, с. 183]. Марджанов любив використо-
вувати у спектаклях нетрадиційні постановочні ефекти і доклав ба-
гато зусиль для того, щоб улітку 1907 року «Соловцов» одержав 
обертову сцену (другу в Росії після МХТ), що було практично нечува-
ною новиною для провінції. Ремонт затягувався, і етап сценічних ре-
петицій «Трьох сестер» А. Чехова режисер почав із запізненням, 
практично за місяць до прем’єри.  

Оформлення П. Андріяшева привертало до себе увагу критиків 
і публіки. Він був художником яскравого обдарування, чиї роботи від-
значалися ретельним проникненням у реалії доби, їхнім поетичним 
втіленням на сцені. Входячи до зали, глядачі бачили чудовий сад, на 
тлі якого виступав кут провінційного будинку Прозорових. Сцена не 

Костянтин Марджанов. 1910-ті роки 
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закривалася, звичайна у таких роботах завіса була відсутня, що інтри-
гувало. Повороти обертового кола дозволяли акторам переходити з од-
нієї кімнати в іншу: «і перші монологи сестер було чутно з середини 
будинку. По мірі розвитку дії перед глядачами розкривалися нові ку-
точки інтимного життя — кімнати, різного розміру і по-різному об-
ставлені, які свідчили про смаки та особисті риси „господаря” того чи 
іншого куточка. Глядачі все більше включалися в життя дома Прозо-
рових і протягом вистави жили страстями цієї родини» [53, с. 415]. 
Творчий тандем режисера та художника критикували за надмірну 
кількість деталей у декорації, не лишилося не поміченим і насліду-
вання відомої постановки МХТ. У цілому киян вразила оригінальність 
вистави. Частина публіки та критика вітала новаторські прийоми ре-
жисера, інші вважали, що використані прийоми відволікали від дії. 
Усі сходилися в одному: при обертанні сцена рипіла.  

На деякий час П. Андріяшев стає знаковим художником для 
К. Марджанова. Зі спогадів режисера: «При театрі була студія, яка да-
вала нам багатий матеріал для епізодів та масових сцен. Великий 
струнний оркестр надавав можливість з користю насичувати вистави 
музикою. Хороший художник Павло Андріяшев був майстром декора-
ції. У театрі був багатий гардероб. Одним словом, було все необхідне, 
щоб створити художньо сильний сезон» [53, с. 30]. Соловцовський 
театр відкрив таланти художника задовго до приїзду К. Марджанова, 
при оформленні вистави «Гамлет» В. Шекспіра.  

Театр Бергоньє. ІІ половина ХІХ ст. 
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Київська критика не завжди позитивно ставилася до творчих про-
єктів Марджанова. У постановці «Боротьба за престол» Г. Ібсена він за-
мінював писані полотна на об’ємні декорації. Презентовані на сцені 
зразки давньонорвезької архітектури були для київського глядача но-
виною. У рецензії, надрукованій у газеті «Рада», не приховувалося за-
хоплення: «велике враження створив спектакль своєю постановочною 
стороною: всі сцени вистави відбувалися на тлі похмурих сірих тонів. 
Мілкий дощ монотонно бив по склу вікон, чим посилював гнітючий 
настрій. І тільки у фіналі вистави за вікном наступав світанок і з’яв-
лялося сонце, створюючи разючий контраст з тим, що відбувалося до 
цього на сцені. <…> Декорації та світлові ефекти були надзвичайно ре-
альні та чудові» [53, с. 418]. Втім, відомий критик Олександр Дейч, оці-
нюючи діяльність режисера, підходив до аналізів дещо скептично, 
зазначаючи: «то він „оригінальничав”, розбиваючи дію „Трьох сестер” 
на окремі епізоди, що розігрувалися на поворотах сцени, то в суровій 
умовній манері, майже в „сукнах” поставив „Іполіта” Еврипіда, то яс-
краво натуралістично відтворив „Владу темряви” Л. Толстого, випус-
тивши на сцену живих качок» [32, с. 13–14]. Навряд чи постановника 
могло щось засмутити. Пропрацювавши у Києві декілька сезонів, ре-
жисер поїде з міста, щоб згодом повернутися, ставши учасником не 
менш знаменних подій.  

Втім, Андріяшев продовжував творчій контакт із театром. У 1914 
році режисер Микола Синельников ставив у театрі «Соловцов» «Гам-
лета» В. Шекспіра. Головна ідея оформлення спиралася на ілюстрації 
англійського художника Сіммондса до французького видання п’єси. 
Приваблювали простота, суворість та одночасно урочистість рішення. 
Художник вважав оформлення спектаклю значним явищем тих часів. 
«В основі зорового образу, створеного значною мірою за допомогою 
живопису, — зіткнення протиборчих сил. Образ Данії-тюрми уособле-
ний в масивних кріпосних стінах, у якій міцно закутий сценічний 
простір першого плану. Другий план — царина холодних променів 
північного сонця, що байдуже падають на вкриті снігом башти замку 
Ельсінор, і тільки на межі першого і другого планів світло набуває 
емоційного, пристрасного звучання, створює ефект продовженої гли-
бини сценічного простору, ілюзію реальної перспективи» [22, с. 25].  

Декорації у будь-якому театрі цього періоду робилися за старими, 
перевірені століттями методами. Більшу частину роботи виконував 
помічник головного художника. У подібній якості виступав молодий 
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художник- початківець, Григорій Козінцев, який брав участь у проце-
сах переведення розробок Ісака Рабиновича (тодішнього художника 
театру «Соловцов») у великий формат сцени. Описаний ним процес 
відбувався у певному емоційному стані та у наступній послідовності: 
«в низькій та довгій декораційній майстерні треба було розвести 
в глиняних горщиках клеєві фарби, обмакнути велику кість, і, зачер-
пнувши необхідній колір, вкрити їм полотно, розтягнуте на полу, 
згідно з проханням самого художника. Двері з майстерні виходили на 
вузенький мостик з перилами: він висів над темною сценою. На ко-
лосниках були підвішені палацові палати; ліс з листям, наклеєним на 
сітку; мутні перспективи яких-то вулиць. Все було вкрито пилом, по-
коробилося. Поодинокі лампочки мерехтіли в туманній імлі. Нерідко 
приходилося працювати ночами. У майстерні було пусто та холодно» 
[54, с. 281].  

 Історія із розвитком та умовами побутування українського театру 
цього періоду була значно складнішою. Українські театральні трупи 
були позбавлені привілеїв, які мали імперські театри Петербурга 
і Москви, оперні театри Києва чи Одеси. Вони були позбавлені коштів, 
якими володіли приватні російські театри, та субсидій, що признача-
лися театрам муніципального типу. Багато проблем починалося із-за 
відсутності приміщень, простір яких можна було повноцінно адапту-
вати під театральні вистави, що довгий час було значною перепоною 
як для якісного театрального розвитку в цілому, так і декораційного 
мистецтва — невід’ємної його частини. «На ті часи, маючи вікові тра-
диції, український театр ледь животів, мандруючи „по городам и ве -
сям”, не маючи не те що постійного реквізиту чи колекцій костюмів 
і декорацій, а й постійного притулку» [81, с. 149].  

 Процес будівництва театрів у великих містах малоросійського 
простору, як і приміщень, більш-менш прийнятних для інших форм 
театральної гри, розтягнеться на більшу частину ХІХ століття. На Пер-
шому з’їзді сценічних діячів (1897) у виступах Івана Карпенко-Карого 
і Панаса Саксаганського констатувався жалюгідний стан не лише те-
атральної справи, а й театральних приміщень: «в провінції немає те-
атрів і вистави даються в поганих, з протягами, без всяких вигод для 
публіки сараях, швидше придатних для пристойної стайні, ніж для те-
атру» [105, с. 136]. Лунали не лише критичні висловлювання, а й про-
позиції, суть яких полягала у наступному: «театр треба будувати за 
зразком. Зразком слід вважати не розкіш партеру і лож, а зручність, 
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простір, простоту і дешевизну всіх місць взагалі» [101, с. 127]. У чис-
ленних записках, спогадах, листуванні українських театральних дія-
чів лишилися характеристики архітектурних об’єктів, які іноді 
орендувалися. Згадуючи численні містечка малоросійської провінції, 
де розуміли і любили українську мову, нескладні перипетії україн-
ських драматургічних сюжетів, відданих своїй справі акторів, П. Сак-
саганський характеризував і сцени, на яких доводилося грати: «Я знав 
Миколаїв з 1880 року ще. Тут було два театри: Русинова і Малера. Ру-
синовський був занехаяний, і в зимовий сезон російська трупа грала 
в Малера. Театр цей <…> був збудований на кшталт кораблю. Глибоко 
в землі, куди вели вузенькі сходи, мов у трюм, був партер, над землею 
містилися ложі бенуара, а над ними — бельетаж і гальорка. 1882 року 
Монте побудував гарненький театр на Адміральській вулиці. В цьому 
театрі тепер (вересень 1883 року) грала трупа М. П. Старицького» [101, 
с. 62–63].  

 Для театральних вистав у літні періоди року використовували 
невеличкі паркові театрально-естрадні споруди (дерев’яні, рідше — 
кам’яні). Практично типові за архітектурними нормативами, вони, 
завдяки природному оточенню та розташуванню у мальовничих пар-
кових зонах, були не позбавлені певної оригінальності і технічно при-
йнятні для презентації програм різноманітних розважальних заходів, 
включаючи й театральні вистави. Не оминало їх і технічне вдоскона-
лення. Ще у 1882 році у харківському саду проведуть газове освіт-
лення, побудують ротонду для оркестру та відкриють новий 
двоярусний сад-театр «Тіволі» (на 52 ложі), про який неодноразово зга-
дував П. Саксаганський [83, с. 50–51].  

Практично типовою ситуацією був процес переформатування ко-
лишніх циркових приміщень під театральні. Згадуючи про одеські 
гастролі, Саксаганський констатуватиме: «там, крім руського театру, 
був перероблений з цирку так званий „Маріїнський театр”. Містився 
він на розі Катеринославської вулиці й Театрального провулка» [101, 
с. 68]. Херсонська театральна ситуація мала свої властивості, згадуючи 
про які, постановник жартома зауважить: «Театр там був поганень-
кий, весь у землі. Тільки й того, що у політичному відношенні він був 
безпечний, бо його перероблено з жандармської конюшні» [101, с. 70]. 
Дальше — більше, і для переважної кількості катеринославців теат-
рами були ярмаркові балагани. Згодом у місті збудують «дерев’яний 
театрик <…> з гучною назвою „Шато-де-Флер” („Замок квітів”)» [78, 
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с. 258]. У подібних ситуаціях акторам доводилося грати «у злиденній, 
напівосвітленій лойовими свічками повітці з намальованими на сі-
рому папері декораціями», які були, за висловом сучасників, занадто 
убогими і примітивними» [18, с. 15]. Протягом навіть одного сезону 
трупи мали постійно переїжджати, що позбавляло їх можливості пе-
ревозити складний декораційний інвентар. Інше ставлення було до 
костюмів та дрібного інвентарю. У 1860-х роках оформлення, що на-
повнювало простір, ледь відповідало обставинам та сюжетним лініям, 
запропонованим у п’єсах. У контрактах з власниками театральних 
приміщень нерідко обумовлювалось використовування місцевих де-
корацій, сцену доповнювали лише деталі, яких не вистачало. Нерід-
кими були випадки, коли спектакль показували в одному й тому ж 
місті, але в різних приміщеннях і з різними декораціями, проте на по-
становних моментах та нюансах акторській грі це не позначалося.  

З 1880 — 1890-х років ситуація почне поступово покращуватися. 
Одеські гастролі сезону 1893–94 років для української трупи на чолі 
із Саксаганським були дуже вдалими, для виконання оформлення по-
чали запрошувати художників. Грали на професійних сценах, розгор-
нувши видовищність практично у повному обсязі. Успіх не забарився. 
П’єса «Паливода ХVІІІ століття» І. Карпенка-Карого пройшла п'ятнад-
цять разів у Новому театрі і двічі в оперному із вдалими декораціями 
художника Олександра Реджіо. Сезон 1895–96 років (серпень-вересень) 
закінчували у Києві. Гастролі почалися тоді, коли у місті догравали 
спектаклі Марко Кропивницький у театрі Купецького саду і Михайло 
Садовський — в «Шато», що не завадило знову прибулим отримати як 
матеріальний, так і моральний успіх. З 1 грудня і до кінця сезону 
(1895–96) трупа працювала у катеринославському театрі Копилова — 
дерев’яному, добре пристосованому для зимових вистав цирку-театрі, 
який на жаль, не був застрахований від пожеж, що зіграє свою рокову 
роль. Саме її результати зафіксує Саксаганський, даючи нам змогу за-
зирнути за лаштунки та оцінити практично раритетний рівень сце-
нічного майна, яким користувалися актори. Фіксуючи збитки, 
постановник перелічить згорілий реквізит, серед якого були справжні 
запорізькі шаблі, одна з них з написом: «Даруємо шаблею цією поход-
ного єсаула Кусаєва за вірну його службу в Москві 1749 року. Єлисавет» 
[83, с. 90]. Врятовано костюм «Виборного», але втрачено значну час-
тину жіночого гардеробу. У мандрівних трупах корифеїв головний ак-
цент робився на збиранні автентичних костюмів та аксесуарів, які 



78

своєю достовірністю, фактурністю та справжньою красою надихали 
акторів, посилювали відчуття достовірності подій, що розгорталися 
на сценічних майданчиках. Наступні гастролі у Катеринославі (сер-
пень 1896-го) дозволили постановнику не лише заробити, а й суттєво 
оновити театральний гардероб. Справжню зброю замінила добре 
зроблена бутафорія за зразком тієї раритетної шаблі, яку було подаро-
вано родиною Миклашевських [83, с. 93]. У жовтні приїхали до Києва 
(1896), де працювали у театрі Бергоньє.  

Сезон 1899 — 1900 років пройшов за маршрутом: Катеринослав — 
Полтава — Київ — Харків — Севастополь. Щодо останнього міста, Сак-
саганський мимохідь фіксує: «Уникаючи великих витрат на переве-
зення декорацій і багажу, все зайве відправили малою швидкістю 
у Київ» [83, с. 111]. Сезон 1901–02 постановник назве знаменитим. 
На зимовий період року він звертається до Соловцова із запитанням, 
чи не здасть він на місяць міський театр. Відповідь не забарилась: «З 1 
листопада по 1 грудня грати всі дозволені дні. Театр, освітлення, опа-
лення, оркестр, афіші, білети, наряд пожежників, поліції, наявні деко-
рації, меблі, реквізит, деякі костюми для масовок, повний штат 
службовців, окрім перукаря, публікації у газетах — все мої витрати, 
окрім авторських 300 карбованців за виставу. Останній день не репе-
тирувати. Доходні статті: гардероб, біноклі й програми — мої» [83, 
с. 120–122]. Що ще раз засвідчує сумну передісторію розвитку майбут-
ньої славетної української театральної декорації, яку на цьому етапі 
її становлення монтували з варіантів тих «пейзажів», «інтер’єрів» 
та об’ємних форматів, що знаходили в орендованих театральних при-
міщеннях. Або як це було в театрі «Руська бесіда»: він мандрував міс-
течками Галичини і мав стандартні комплекти оформлення, які 
складалися з «двох сільських хат, червоної готичної кімнати, лісу, зи-
мового пейзажу, зеленого берегу, дерева, скелі, сходів, кімнати та ін. » 
[105, с. 288]. Зоровий образ вистави створювали шляхом механічного 
комбінування фонових елементів, прийнятних в тому чи іншому ви-
падку. І хоча оформлення українського театру працювало практично 
в умовах обмежених комплектів: селянська хата всередині, вулиця 
села, левада, сільська околиця, панська економія, міщанська хата — 
основоположники української режисури М. Старицький і М. Кропив-
ницький завжди підходили до декораційного оформлення сцени як 
до одного з найважливіших компонентів. Якщо на сценічних майдан-
чиках нерідко панував штамп, позбавлений художнього смаку, то в 
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театрах, очолюваних режисерами та акторами М. Кропивницьким, 
М. Старицьким, П. Саксаганським, М. Садовським, живописна кар-
тина завжди була органічною частиною образу спектаклю.  

Спочатку за головних консультантів бралися етнографи. Пра-
цюючи над оформленням до вистави «Різдвяна ніч» Миколи Лисенка 
(лібрето за Миколою Гоголем М. Старицького, 1874), режисер М. Ста-
рицький використовував ескізні пропозиції, створені за консульта-
ціями науковців. Декорації малювалися, а для наповнення сцени 
збирали предмети, автентичні речам зі справжнього селянського по-
буту. Мальовничі задники та костюми головних героїв і статистів не-
рідко — достовірні речі, наявність яких на сцені мала навертати 
глядача до реальних умов життя персонажів п’єси. Заради зорової 
та дієвої переконливості вистав М. Старицький використовував 
справжні чумацькі вози з волами. У масовці серед професійних акто-
рів траплялися селяни — представники тієї місцевості, де за сюжетом 
відбувалася дія. Наукову якість втілюваного гарантували етнографи-
археологи Павло Чубинський та Федір Вовк, за ескізами якого створю-
вали живописну частину оформлення. Ретельно, зі знанням 
регіональних та історичних реалій, виготовлялися костюми не лише 
основних, а й другорядних персонажів (хористи та учасники масових 
сцен). Подібна ретельність та прискіпливість у масовці була новиною 
для тодішнього провінційного театру. «Уся підготовча робота над „Різ-
двяною ніччю” велась на принципово нових засадах у порівнянні з за-
гальноприйнятими постановними правилами. На сцені глядач 
вперше побачив справжнє українське село без прикрас, мішури 
і умовностей. Внутрішня хата Чуба (І та ІV дії) і хата Солохи (ІІ дія) ста-
новили типовий для Полтавщини селянський інтер’єр. Особливу 
увагу М. Старицький приділяв оформленню ІІІ дії, яка відбувається 
в хаті Пацюка. За ремаркою Старицького, житло Пацюка являє „стару, 
якусь химерну хату, по-стародавньому вбрану. Кругом широкі лави, 
килимами вкриті; по стінах зброя і всяке запорізьке вбрання; на по-
лиці дорогі кубки і різне начиння. Одні двері вхідні, а другі менші до 
хижі. На столі цілий жбан меду і два кубки”. Дуже ефектно виглядав 
сон Вакули, коли на очах глядача хата Пацюка перетворювалася 
у царський палац, у величезну химерно-розкішну залу» [38, с. 7–8].  

Деталі костюмів можна відслідковувати на світлинах, які зафіксу-
вали головні персонажі, хор та учасники масових сцен. «Усі чоловічі 
костюми зроблені за етнографічними зразками святкового вбрання, 
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характерного для полтавців. Кольорові свитки з передньою застібкою, 
вишиті сорочки з маленьким стоячим коміром, сірі та чорні смушкові 
шапки на чоловіках і парубках; скромні, без зайвих прикрас керсетки, 
довгі вишиті сорочки з широкими рукавами, скромні віночки зі стріч-
ками на дівчатах та хусточки й очіпки на молодицях. Жіноче вбрання 
прикрашене намистом з дукатами. Іншою особливістю костюмів була 
їхня соціальна й психологічна обумовленість. Так, добрячий жупан 
Чуба, оздоблений хутром, свідчив про його заможність, пістрява квіт-
часта керсетка й розкішна попередниця Солохи якнайкраще характе-
ризували кокетливу вдачу її власниці й контрастували зі скромним, 
але елегантним вбранням Оксани» [38, с. 8]. Усе це було принципово 
новим. На певному історичному етапі реалістичність та етнографізм 
театру корифеїв цілком виправдовували себе.  

М. Старицький прагнув до створення ансамблевості вистави через 
рішення сценічного простору: «Весь час він обмірковував, яке сце-
нічне оформлення краще підійде до вистав. Він казав: „Люблю і свято 
шаную майстерність актора, бо талант — велика річ! Але потрібно той 
талант оправити в художні рамці, так як вправляється дорогоцінне 
каміння. Тільки тло прекрасних декорацій та іншого художнього 
оформлення може на всю свою красу розгорнути талант актора”» [100, 
с. 43]. Майстер практично промальовував романтично-живописні ком-
позиції, вписуючи акторів у мізансцени «живих картин». Вивірена до 
дрібниць етнографічність не була самоціллю. Вистава М. Стариць-
кого — про красу української природи, обрядів та звичаїв. На кону ви-
рувала піднесена романтичність, лірична театральність, вишукано 
обрамлена етнографічними нюансами. Повернувшись до постановки 
оперного варіанту «Різдвяної ночі» у 1903 році, М. Старицький нама-
гався досягти злиття життєво-психологічної й етнографічно-побутової 
правди з високою романтикою, до чого його схиляв декораційний жи-
вопис, виконаний Фотієм Красицьким1 «з його колоритними зимовими 
краєвидами українського села і барвистою гамою театралізованих на-
родних костюмів», [89, с. 34], що перетворили виставу на багатобарвне 
оперне полотно.  

1 Оформлення опери «Різдвяна ніч» було виконане за ескізами Фотія Степановича 

Красицького (1873–1944) — українського живописця і графіка. Постановка відбулася з 

нагоди 35-річчя музичної діяльності М. Лисенка у 1903 році. Красицький — внучатий 

небіж Т. Шевченка. Мав професійну художню освіту: у 1888–92 роках навчався у М. Пи-
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Багато в чому М. Старицький йшов шляхом, що нагадував пошуки 
Костянтина Станіславського. Створюючи новий російський театр 
(МХТ), режисер розумів, що реформа декораційного оформлення 
давно назрівала. Пишна назовні, але ідейно пуста декораційна пре-
зентабельність столичних театрів його пригнічувала. «На казенній 
сцені різноманітніші спектаклі йшли в одних і тих самих „підбираль-
них” декораціях. Кімната багатого дому і куток бідняка подавали од-
наково на всю сцену. Двері в таких „хоромах” завжди розміщувались 
в центрі й по боках; меблі симетрично; шпалери або малинові, або ка-
наркові. Особливо дратували „лісові куліси” — обридливо зелені 
з жовтуватими листочками, відбитими по трафарету — ліворуч, 
прямо і знову вліво. Ця мазня в одному випадку зображувала „пан-
ський сад”, у другому — „дрімучий ліс”» [70, с. 23]. У свій театр Станіс-
лавський запросив живописця Віктора Симова, який на початку 
професійної діяльності мав невеликий досвід роботи у приватній 
опері Сави Мамонтова. Згодом Симов стане для МХТ тим художником, 
що допоможе Станіславському вивести на новий рівень органічно-зо-
ровий образ вистави. Вичищення зі сцени пасивної приблизності по-
чнеться з прискіпливого підбору та вивчення натури. Працюючи над 
п’єсою «Цар Федір Іоаннович» О. Толстого (1898), художник вважав, 
що: «для художньої переконливості потрібні не свіжі фарби з маляр-
ного відра, не заново розфарбовані хороми, а живі предмети побуту: 
лискучі стіни, від боярських потилиць і спин, закоптілі кахлі топок, 
провалені крісла» [70, с. 32].  

Режисерська складова розвитку образів театрально-декорацій-
ного мистецтва та включення їх до загальної концепції вистави мали 
свої концепти і у театрі М. Кропивницького. Посади професійного ху-
дожника у штатному розкладі не було. Втім, режисер прискіпливо ста-
вився до історичної достовірності в декораціях і костюмах і ка тегорично 
виступав проти використання типових декорацій у своїх виставах. 
Традиція провінційних театрів зводити роль художника до пристосу-
вання та підгонки «вставок», що малися у наявності, тут практично 
не працювала. Сценічні картини, що наповнювали простір його по-
становок, нерідко виконувалися за пропозиціями, навіть ескізами по-

моненка (Київська рисувальна школа М. Мурашка), у 1892–94 роках вдосконалював 

майстерність в Одеському училищі (керівник — К. Костанді), у 1894–1901-му — у петер-

бурзькій Академії мистецтв (майстерні І. Рєпіна). З 1903 років працював у Києві. 
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становника. У режисерських експлікаціях подумки програвалися май-
бутні розташування акторських мізансцен на тлі живописних планів. 
При цьому історично-етнографічні принципи не порушувалися, все 
було пізнаваним. За словами І. Мар’яненка, декорації вражали своєю 
поетичною образністю. Згадуючи вистави Кропивницького, він писав: 
«Марко Лукич зачаровував глядачів українськими краєвидами з вер-
бами і вітряками, темними ночами з вогниками в маленьких вікон-
цях, далекою піснею на фоні літнього вечора» [18, с. 15]. Він створював 
для художника-виконавця відповідну програму дій, визначав конк-
ретність його образних ходів. Художник-живописець працював як ви-
конавець образної позиції режисера і не претендував на самостійне 
інтерпретування просторових картин та образів. Скромне офор-
млення, виконані рукою декоратора, завдяки органічному включенню 
до постановної партитури М. Кропивницького були органічною час-
тиною сценічної дії. Його романтично-посилене звучання «оживало» 
у ході спектаклю: декілька деталей на планшеті сцени і промінь світла, 
вчасно кинутий на акторський ансамбль у живописному просторі, по-
силювали емоційну силу епізоду. Вдало знайдений звуковий супровід, 
кольорова органіка костюмів у контекстах живописного оформлення 
давали змогу на повну міць включити оркестровку образного зву-
чання режисерського задуму.  

Процес над вдосконаленням декораційних програм тривав. Марко 
Кропивницький виступав за розширення загальних можливостей 
картин-панорам та форм інтер’єрів на українській сцені. Він пропо-
нував відтворювати у просторі не одну кімнату, що вважалося тради-
ційним, а дві-три, як це нерідко робилося у російському театрі. 
Вважаючи неприпустимим тиражування штампів, постановник уточ-
нював, що хати можуть бути різними за своїми формами, із малими 
чи великими вікнами, є варіанти із підсохою, зі сволоком і т. ін. Він 
нагадував, що історичні хати гетьманів або полковників були купо-
лоподібними з різноколірними вікнами і «Мамаєм» на вхідних две-
рях. В окремих сценах радив використовувати портрети гетьманів, 
полковників і козаків.  

Надалі емоційно-романтичні замальовки на сцені виявляться не-
достатніми і наприкінці 1880-х — початку 1890-х років прийде розу-
міння щодо необхідності замовляння декорації для своїх вистав, 
особливо гастрольних варіантів у столицях. Подібне робилося для пер-
шого приїзду трупи Кропивницького до Петербургу у 1886 році. У своїх 
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«Театральних згадках» М. Садовський напише: «Перед нами в Петер-
бурзі була трупа мейнінгейнського герцога, яка, маючи величезну суб-
сидію від свого патрона, обставляла вистави так цікаво і детально, що 
дивувала тим усіх петербуржців. А вслід за нею приїхала наша бідна, 
що ні від кого не мала ніякої допомоги, а все вела на свій власний 
кошт, і своїми виставами повершала рекорд мейнінгейнців. Навіть 
такий ворожий до всього українського часопис, як „Новое время”, 
вмістив статтю під заголовком: „Наші мейнінгенці”. Слава трупи у Пе-
тербурзі росла з кожним днем» [14, с. 11]. Успіх був значним, тому що 
всі елементи зорового образу — декорації, світло, костюми становили 
органічну частину режисерського задуму, центром якого були актори 
із внутрішньо-глибинним переживанням образів. Саме це і відрізняло 
український театр від запропонованої театральної системи німецької 
трупи.  

Під час наступних гастролей у Москві у 1899 році декоратором був 
запрошений художник Василь Денисов. За емоційним визначенням 
Кропивницького, він написав до опери «Катерина» Миколи Аркаса 
такі декорації, яких «не скоро й доведеться побачити» [38, с. 9]. У пер-
шій дії «за селом — млини <…>. Верхів’я дерев й дах на другому млині 
виблискують позолочувано, увесь кругоряд — рожевого кольору. Далі 
йдуть поля і перелісочки, перспектива — розкішна» [38, с. 11–12]. По-
даний у третій дії пейзаж був характерний для центральної Росії: 
«Ялиновий ліс в тумані й озеро; на кону ліворуч від актора — колода, 
трохи притушена снігом, праворуч пень ялиновий і на третьому 
плані — місточок через болото. Болото геть заросло шелюгою, за міс-
тком озеро, затягнуте шерехом. <…>Далі розбивається потроху вітер, 
туман розходиться, мало-помалу згасають зірки й починають срібли-
тися верхів’я дерев (лісу), за котрим сходить сонце» [38, 11–12]. Живо-
писні декорації — мальовничі краєвиди та народне вбрання костюмів 
із збереженням етнографічної автентики створювали яскраво-бар-
висте видовище, що незмінно захоплювало не менш емоційних гля-
дачів.  

Тож, починаючи з 1850–60-х років, сценічне оформлення україн-
ських вистав, нехай повільно, але міцніло, поступово виходило на 
новий рівень сприйняття та відтворення законів простору у спек-
таклі, ставало вагомим фактором естетичного впливу у виставі. 
У 1890-х роках пішла у минуле фаза головування постановника, не-
рідко водночас і діючого актора, який накидав для художника-вико-
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нувача (пасивний елемент) нескладний живописний алгоритм обра-
зотворчої програми, що мала бути втілена у невеликих просторах 
часто-густо навіть і не зовсім театральних будов. Керуючи процесом, 
він визначав загальні зображальні позиції майбутньої зорової кар-
тини, працював з костюмерами, бутафорами, освітлювачами. Виводив 
на сценічний майданчик акторів, ансамбль, який закладені просто-
рові алгоритми надихали на гру, вмикали його потенційні можли-
вості. Романтична картинка немов додавала легкі видовищні ефекти 
серед буяння емоційності, музики, співів традиційного українського 
театру. Рано чи пізно подібний підхід втрачав енергію образного 
впливу, неминуче ставав штампом. Мистецтво художника-оформлю-
вача — пасивного творця арсеналу живописних «красивостей» йшло 
у минуле. Через десятки років сценографи наших часів, стилізуючи 
форми романтичного театру із перемінним присмаком реалізму, бу-
дуть шукати сценічні еквіваленти для відтворення сил свого горіння, 
деякої наївності та віри, що дозволили вижити на тернистих шляхах 
національного становлення. Отже, можемо зазначити, що декорації 
у виставах Кропивницького завжди були «надзвичайно емоційні, на-
скрізь ліричні, пройняті тонким психологічним настроєм. Дуже важ-
ливу роль в його виставах відігравав пейзаж, який, емоційно 
забарвлюючи дію, начебто жив с персонажами одним життям. Кро-
пивницький вміло застосовував такі засоби сценічної виразності, 
як світло <…> і звукові ефекти» [38, с. 12]. Відповідаючи на появу ши-

Микола Садовський. 1910-ті роки 
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рокого кола української реалістичної драматургії, художники того ж 
самого реалістичного кола, запрошені до співпраці, привнесуть 
на сцени іншу стилістику, живописну практику та відчуття правди-
вості фактур.  

 Вже на початку ХХ століття мистецтво сценографії, як і режисури, 
акторської майстерності опиниться на роздоріжжі: передова літера-
тура, нова драматургія кликали театр до нових пошуків. З 1870-х років 
широко розгорнеться виставкова діяльність художників-реалістів, ро-
ботам яких поступиться академічна красивість і пустота. Глядацька 
аудиторія буде підготовлена практично «режисерськими» розроб-
ками художників, драматургічною оповідальністю сюжетних ліній, 
представлених у картинах живописців, роботах скульпторів, розроб-
ках графіків. За визначенням А. Драка режисери, готуючи майбутні 
засади оформлення, могли звертатися до «видання офортів Т. Шев-
ченка, альбомів „Живописная Украина”, виданого художниками 
Л. Жемчужниковим, І. Соколовим і В. Верещагіним, та „Из украинской 
старины” етнографа Д. Яворницького з малюнками С. Васильківського 
та М. Самокиша. Корифеї українського театру були в особистих сто-
сунках з І. Рєпіним, який любив Україну і часто звертався до націо-
нальних сюжетів. Тож, розвиток національного театру йшов поряд 
з розвитком реалістичного образотворчого мистецтва, бо обом їм 
властива гостра соціальна спрямованість, вірне відбиття епохи, по-
етичність, схвильованість» [38, с. 12]. Припускаємо, що ці контакти 

Перший український стаціонарний театр М. Садовського 
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й впливи були більш тісними і взаємопов’язаними. Одним з факторів 
підведення театру до органічних пошуків нового мало стати образот-
ворче мистецтво. Занадто активне виставкове життя відбувалося до-
вкола.  

До того як запрацюють нові еволюційні лінії розвитку і худож-
ника (живописця, графіка, скульптора, архітектора) запросять до те-
атру, у надрах величезного світу образотворчого мистецтва проявить 
себе зрежисована театральність. Драматургія власної образотвор-
чості, яку створять майстри пензля, розгорне перед глядачем широку 
картину критичного ставлення до життя, де герої сюжетів впишуться 
у запропоновані художником мізансцени із реаліями інтер’єрно-ек-
стер’єрних планів, пейзажного тла та конкретикою деталей. Вдивляю-
чись у запропонований художником хід, глядач включався у образність 
ігрової ситуації, зосереджувався на інтризі подій, що розгортав перед 
ним митець. Глибина реалізації задуму залежала від наповненості 
внутрішнього світу самого художника, його професійності, мотивації 
обраної сюжетності.  

Лінія режисерської складової в історичних пластах образотвор-
чого мистецтва проявляла себе завжди, відколи художник, відчувши 
власну індивідуальність, виявив у своєму творінні переконливе авто-
рське начало. Свою драматургію образотворчості створять майстри 
пензля — П. Федотов, І. Рєпін, В. Суриков, М. Ге, І. Крамськой і численна 
плеяда передвижників. Вивчаючи зразки ХІХ століття, вдивляючись 
у сюжетику «Боярині Морозової», «Ранку стрілецької страти» В. Сури-
кова, «Допиту Петром царевича Олексія», «Запорожців, що пишуть 
листа турецькому султанові» І. Рєпіна, помічаєш ознаки образотвор-
чого театру живописців у повноті сценарного, режисерського та «ак-
торського» виконання. Думаємо, що постановники вистав із великим 
зацікавленням розглядали програмні варіації живописців.  

 Ілля Рєпін — один з найцікавіших майстрів образотворчого мис-
тецтва другої половини ХІХ — початку ХХ століття. На кожній його 
картині глядач бачив живописно-драматургічний варіант розробле-
ного художнього сюжету с чітко вивіреними мізансценами, ампліту-
дами психологічної взаємодії персонажів, кольоровими і світловими 
психологічними підтекстовками. Письменник К. Чуковський вважав 
митця великим драматургом російського живопису, а його картини 
«Іван Грозний», «Царівна Софія», «Не чекали», «Відмова від сповіді», 
«Арешт пропагандиста» і ін. «кульмінаційними моментами трагедій 
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і драм, що знайшли своє втілення в мистецтві» [79, с. 5]. Сучасники по-
мічали у ньому акторські здібності та здатність до лицедійства. Впли-
вова сила його творчості була настільки великою, що на сценічних 
майданчиках іноді відбувалося пряме його цитування. У трагедії Спи-
ридона Черкасенка «Про що тирса шелестила» М. Садовський прак-
тично показово мізансценує фрагмент гуляння запорожців після 
перемоги над татарами, яке завершувалося відомим сюжетом із напи-
санням листа: «Микола Карпович використав у ній композицію відомої 
картини Іллі Рєпіна. Це посилювало враження достовірності того, що 
діялося на сцені, й викликало бурхливе захоплення глядачів» [14, с. 113].  

Наприкінці ХІХ — початку ХХ століття режисери починають за-
прошувати до театру професійних живописців. Відбір відбувався 
за принципом тематичної подоби та професійної популярності. М. Пи-
моненко, працюючи з М. Старицьким, створює декорації до вистави 
«За двома зайцями» М. Старицького (1898). Сучасники сприймали Пи-
моненка як чудового живописця, який неповторно вмів втілювати ха-
рактерні особливості національної самобутності. Його цінував Ілля 
Рєпін, що був давнім другом і покровителем художника (ще з часів на-
вчання у школі Миколи Мурашка). У телеграмі, приуроченій до 25-
ліття педагогічної і творчої діяльності Пимоненка, Рєпін писав: 
«Будьте здорові, живий зображувач України, слава вам!» [40, с. 4].  

Микола Пимоненко — самобутньо-яскравий художник, який пре-
зентував своє розуміння України через тему села. У його живописних 
роботах на теми народного побуту превалювало стримано-ліричне 
начало, проявляла себе м’яка неквапливість сюжетної розповіді, що 
дозволяла глядачам зчитувати нюанси дії і додумувати свої аспекти 
сюжетики. Художник Пимоненко не відступав від живописних нова-
цій свого часу, стримано впускаючи їх у структуру робіт. Мабуть, саме 
характеристик впевненої живописності й повноцінного знання мате-
ріалу бракувало представникам театрального оформлення, яке пере-
бувало на початковому етапі свого становлення. Прикрашаючи дію 
вистави барвистими краєвидами художника-станковіста Пимоненка, 
Старицький позбувався театральних штампів, привносив на сцену не 
лише реально відтворене життя, а й високу живописну культуру. 
Проте співробітництво не переросло у тривалі контакти, і співпраця 
Пимоненка із театром швидко зійшла нанівець.  

 За схожім принципом художник Сергій Васильківський працю-
ватиме над драмою «Гандзя» І. Карпенка-Карого в об’єднаній трупі П. 
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 Саксаганського та М. Старицького, які цінували живописця за «тон-
кий колористичний дар художника, за здатність як ніхто інший пи-
сати небо, хмари і повітря, називали „небесним” або „повітряним” 
Васильківським» [69, с. 7]. Саме таланти прекрасного пейзажиста були 
затребувані у пошукових реаліях схильної до барвистої живописності 
національної сцени.  

Втім, ані М. Пимоненко, ані С. Василькивський, ані Ф. Красиць-
кий — прекрасні живописці та відомі представники реалістичного 
мистецтва, не були людьми театру. Запропонована ними ескізна об-
разність із глибоким знанням матеріалу, нюансами пейзажних на-
строїв, тонкими відтінками колориту використовувалася режисером 
як професійно зроблена, але пасивна ілюстративність. Після визна-
чення головних установочних позицій художникові надавалася прак-
тично повна свобода із розрахунку на його професійність та смак. 
Опановуючи драматургічний матеріал, живописець писав серію по-
слідовних пейзажних (із можливим включенням інтер’єрів) картин, 
що відповідали ремаркам автора п’єси або побажанням режисера. По-
актні картини, потрапляючи в умови театрального майданчика, про-
ходили незначні трансформації, набували умовної тривимірності, 
реалізувалися у живописних задниках та кулісах, наповнювалися 
світлом і акторами, що оживляли сценічний простір. Живописне тло, 
що з’являлося на сцені, було професійно виконаним, позбавленим 
штампів, але ніколи не грало у виставі самостійної ролі. Декорації 
були лише органічним супроводом сценічної дії. Вищій критерій їх-
ньої оцінки — оплески глядачів під час відкриття завіси. Далі про них 
забували, настільки пасивно-ілюстративною була їхня дія. Критика 
вважали дану якість ознакою органіки, «спаяності» декорації та спек-
таклю. Живописця у театрі цінували саме за якісність образно-живо-
писного подання матеріалу, ефектність зорового втілення, м’яку 
інтонацію ліричних контекстів.  

 Згодом режисери, у міру отримання стаціонарних театральних 
приміщень (еволюція театральної архітектури) та всіх умов не лише 
для створення та зберігання декораційного майна і костюмів, стануть 
добирати живописців за особливими критеріями, вимагаючи від них 
розуміння специфіки роботи в театрі. Спостерігаючи за головними 
процесами розвитку культури і мистецтва, постановники зачарову-
валися творами провідних майстрів образотворчого мистецтва, які 
відпрацьовували найширшу програму глибинного реалістичного ос-
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мислення сучасних та історичних реалій. Професійний рівень май-
бутніх художників театру мав бути доповненим знанням того пред-
мету, якій у старій Академії мистецтв називали «Матеріальна 
культура» — основи історичних інтер’єрно-дизайнерських шарів 
та тонкощів історії костюму, із необхідністю не лише механічного за-
своєння матеріалу, а й здатністю до осягнення більш глибоких філо-
софських та естетичних змістів, що обумовлюють виникнення 
історичних форм та умов їхнього існування в окремі часові проміжки. 
Художник мав навчитися схоплювати дух часу, усвідомлювати його 
через тонкощі етикету і нюанси відносин людей, що обов’язково по-
значиться на моментах побутування костюмованої форми у майбут-
ній виставі.  

Сцена — не площинне полотно, вона тривимірна, об’ємна, вима-
гає від художника вміння грати в оптично-просторові ілюзії. Серед 
творчих інструментів художника театру — висота, ширина й глибина. 
Ескіз, написаний на площині, передавав перспективу ілюзорності, 
при переведенні його у формати театрального поля художник мав 
враховувати об’ємно- просторові характеристики сцени, на якій 
«актор може декламувати, але в рухах обмежений; адже при постійно 
прямому положенні тіла можна передати далеко не всю гаму плас-
тичних поз, рухів, а значить, зменшуються можливості виразу і ду-
шевного життя персонажів п’єси. Треба було так змінити рельєф 
сценічного поля, щоб створити виграшні умови для найрізноманітні-
ших рухів, ракурсів, причому не для однієї дійової особи, а для бага-
тьох» [70, с. 27–28]. І над цим будуть працювати наступні покоління 
архітекторів (В. Кричевський) і живописців (Іван Бурячок, П. Андрія-
шев та ін. ), які прийдуть у театр заради нього самого. Їхнє відчуття 
сцени буде професійним. Створюючи ескізні замальовки, художники 
вступали у взаємодію із режисером, вчилися олюднювати тривимір-
ність власної творчої пропозиції, передбачати розташування актор-
ських груп не тільки на ескізі чи у макеті, а й на сценічному 
майданчику.  

Микола Садовський намагався додержуватися життєвої правди 
в усьому. У його виставах якщо «дівчата й хлопці поверталися з поля, 
вони були вдягнені у стару просту одежу, а не в чепурні костюми, як 
це часто зустрічалося у спектаклях інших українських труп. Якщо дія 
п’єси відбувалася на Полтавщині („Суєта”), то дійові особи одягались 
як полтавчани, і рушники у хаті висіли саме полтавські. Коли роль 
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вимагала латаної світки (Микола — „Наталка Полтавка”, Іван Непо-
кірний — „Дай серцю волю”), то це була справді старенька, зношена, 
латана світка, але без кумедних латок та дірок. Правдоподібності до-
магалися і у гримі, тому не зловживали довгими та товстими запо-
розькими чубами й вусами, уникали наліпок носів та підборідь. Усе 
робилося зі смаком, з почуттям міри» [14, с. 25].  

У першому українському стаціонарному театрі М. Садовського 
в Києві художником недовгий час працював вихованець Краківської 
академії мистецтв Петро Дяків, створюючи на сцені декорації побу-
тово-етнографічного характеру. Значним досягненням постановника 
стала робота над комічною оперою М. Лисенка «Енеїда» (лібрето М. Са-
довського за твором І. Котляревського, 1910). Режисер створював ве-
лике, музично-театральне полотно, у якому «сатирично змальовано 
панівну верхівку тодішньої дійсності. Всі тогочасні реальні життєві 
типи було подано в образах олімпійських богів, карфагенян і троянців. 
Органічне переплетення двох начал — еллінського та українського, 
як того вимагав твір Котляревського, відзначало музику опери. Сим-
фонічні картини — увертюра, буря на морі, втихомирення її Непту-
ном, політ Юнони, картина тихого моря у 3-й дії, похід богів у 2-й дії, 
знаменитий гопак на Олімпі, прекрасні хори, музичні характерис-
тики дійових осіб та їхні мелодійні виразні арії — все це плоди Лисен-
кового таланту. <…> У постановці було багато режисерської вигадки, 
гумору, сатири. Цікаві мізансцени, обігравання декорацій: <…> гопак 
Зевса і богів був такий запальний, що і хмари ходором ходили; від-
бувалися польоти дійових осіб, плавання кораблів, Нептуна на ракові, 
відтворювалася пожежа Карфагена у фіналі. І все це робилося з вели-
ким смаком» [14, с. 67–68]. Критики зазначали, що, поступаючись ре-
жисурі, Дяків не завжди використав можливості, які надавав 
драматургічний матеріал: «У його декораціях не було потрібної по-
етичності й комедійності, які б цілком пасували музиці опери й ха-
рактеристиці персонажів» [14, с. 67–68].  

Згодом до постійної роботи у театрі Садовський залучить з київ-
ської рисувальної школи М. Мурашка та Краківської академії мис-
тецтв — живописця Івана Бурячка, який стане автором багатьох 
декораційних рішень, серед яких нове оформлення до опери «Наталка 
Полтавка» М. Лисенка (за І. Котляревським). Реалістично-поетичні об-
разні характеристики, запропоновані художником, повністю відпові-
дали нюансам сюжетних ліній та музичному звучанню опери. Він 
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залюбки працював із деталями, відтворював природні стани, грав 
з емоційним нюансуванням дії. За визначенням В. Василька, на сцені 
«було не тільки українське село, а саме село початку ХІХ століття, село 
над річкою Ворсклою, недалеко від міста Полтави. На задній збірці, яка 
складалася з двох частин, було намальовано річку, хати, городи. На за-
дньому плані — поле, могили, вітряки, повз які лежав шлях на Полтаву, 
а далеко на обрії виднівся полтавський монастир. Коли на сцені гово-
рилося: „Бачиш Ворсклу”, то і глядач бачив річку. Коли Наталка співала: 
„Видно шляхи полтавські і саму Полтаву”, то глядач сам усе це бачив. 
На першому плані ліворуч, біля порталу, — тин з перелазом, за ним по-
хила хата Терпелихи. По цей бік тину росли два молодих осокори. Ця 
деталь ще більше підкреслювала бідність і ветхість старої хати. Право-
руч — теж тин, за ним — якась повітка, а збоку од глядача — дерево і пе-
ньок біля нього. Яскравий сонячний день» [14, с. 75].  

Справжнім шедевром живописно-просторової сценографії І. Бу-
рячка стане оформлення до опери «Утоплена» М. Лисенка. Прекрас-
ний живописець із тонким відчуттям органіки музичного матеріалу, 
художник зробить декорації, що стануть еквівалентом глибоко-емо-
ційної партитури вистави. Його живописні картини, за спогадами су-
часників, немов зачаровували глядачів. «Декорації 1-ї дії — вулиця 
українського села травневої ночі — витримана у блакитно-білій гамі: 
білі хати потонули у вишневому цвіті, ліворуч — хата Галі, вдалині 

І. Бурячок. «Камінний господар» Лесі Українки. Ескіз декорацій та костюм Ко-
мандора. Театр М. Садовського. 1914 
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річка, а за річкою — старий зруйнований палац. Все залито місячним 
сяйвом. Ця мальовнича картина відтворювала оспівану Гоголем укра-
їнську ніч. Особливо вдалася 3-я дія — найфантастичніша і найпоетич-
ніша. Декорації цілком відповідали музиці Лисенка» [14, с. 82–83]. 
Високий рівень виконавської майстерності свідчив про те, що історію 
українського театрально-декораційного мистецтва було плідно розпо-
чато.  

Новим етапом для театру стане постановка «Камінного господаря» 
Лесі Українки (1914). Глибинна поетика твору, його складні, філософ-
сько-змістовні змісти вимагали від режисера відпрацювання нових 
підходів до новітньої української драматургії та високого рівня вико-
навської майстерності від акторів. Художник вписався у запропоно-
вані контексти створивши декорації, що «цілком відповідали не лише 
стильовим ознакам епохи, а й найголовніше — духові п’єси Лесі Ук-
раїнки, її філософському змістові» [14, с. 86–87]. Він категорично вихо-
дить за межі традиційних форматів кулісно-арочної системи. Кожна 

В. Кричевський. 1904
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В. Кричевський. «Богдан  
Хмельницький» М.  Старицького. 

Ескіз декорацій. 1908.  
Ескізи костюмів Гетьмана. 1920 

  
«Сава Чалий» І. Карпенко-Карого.  

Ескіз декорацій. 1907 
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сцена, запропонована на ним стає зоровим та емоційним еквівален-
том дії. З його подання на сцені поставала «сувора, похмура Іспанія, 
а не та шаблонна оперна, яка так часто з’являлась у інших виставах. 
Особливо вдалим, цікавим за плануванням було оформлення 2-ї дії — 
внутрішнього дворика з фонтаном посередині, а також печера над 
морем і кладовище у Мадриді. Матеріальне оформлення вистави було 
на високому художньому рівні: костюми й аксесуари добротні, витри-
мані в єдиному стилі» [14, с. 86–87]. У втіленні живописних аспектів 
часових та атмосферних явищ, сценограф перетинав межі реалістич-
них градацій кольорів, виходячи на імпресіоністичні відтінки.  

 Особливі пріоритеті вніс у сценографічний фонд театру М. Садов-
ського архітектор Василь Кричевський (з 1907 року). Співпраця із най-
відомішим представником Театру корифеїв — вагома сторінка його 
біографії. Розпочавши роботу у славетному театральному колективі 
«він і туди приніс дух пошуку і експерименту, починаючи від сценог-
рафії і кінчаючи обладнанням сцени. Він не вдавався до поширеного 
на той час прийому обов’язково вразити глядача якимось ефектом де-
корації чи імітацією на сцені справжнього природного явища (дощу, 
снігу, грози). На перших порах він тільки осягав секрети сценографії. 
Кричевський прагнув опиратися на документально точне відтво-
рення, будь то вбрання, посуд чи меблі в інтер’єрах, селянські подвір’я 
чи давні міста та фортеці — усе було зроблено на основі копіткого ви-
вчення» [81, с. 150–151].  

Паралельно Кричевський бере участь у археологічних розкопках, 
що проходили на території Десятинної церкви. «Його зачаровує смак 
і досконалість кожного витвору, які вчувалися навіть у найменших 
знайдених фрагментах. Дивувала геніальна простота і обдарованість та-
лановитих й далеких пращурів, яким було дано так схвильовано і пере-
конливо розповідати про навколишній світ, створювати речі, краса яких 
виявилась дійсно вічною. Ці уламки, як дотики сивої давнини, — бо 
княжі часи це й була сива давнина — пробуджували уяву, викликали 
в душі неясний сум і бажання проникнути в глибінь віків» [81, с. 147].  

 Прагнучи завоювати вимогливу київську публіку і довести свою 
правомочність бути столичним стаціонарним професійним театром, 
трупа Садовського одночасно працювала над кількома виставами. Не 
менш напружено працював і її художник — В. Кричевський. Митець 
органічно реалізував себе в історичному репертуарі, любив занурю-
ватися в історичні видання, зібрав величезну музейну колекцію, на-
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дбанням якої активно користувався, розшукував раритетні архівні 
матеріали. Сценограф наповнював театральний простір стилістикою 
українського модерну з її вишуканістю ліній, кольоровою рівновагою 
та витонченістю малюнку. За визначенням В. Рубан-Кравченко: «Різні 
епохи, різні країни і народи, герої різних часів і верств, про які йшлося 
у п’єсах, вимагали від нього величезної пошукової роботи, історичних 
та етнографічних розвідок, йому довелося звертатися паралельно до 
кількох епох і країн, вглиблюватися в психологію різних національних 
характерів, у відтворення природного оточення героїв. Ще складніше 
стояла справа з виставами на українську тематику, адже майже все, що 
стосувалося української історії, побуту, костюмів, екстер’єрів та ін-
тер’єрів споруд, треба було напрацьовувати заново — бо цього всього 
у театрі просто не існувало. <…> І коли трапилась можливість усе це 
створити, Кричевський почав самовіддано працювати над кожною 
виставою» [81, с. 150–151]. Не менш прискіпливо створював він кос-
тюми історичних персонажів, вкриваючи жупани, плахти плащі, 
шапки, чоботи рослинно-геометричним орнаментом, давніми знаками 
та символами. Запропоновані ним строї завжди були вагомими скла-
довими психологічної дії вистави, надавали акторам відчуття внутріш-
ньої сили, а виставі — бездоганний смак та витриманість стилю.  

Саме це покоління відкриє новий етап розвитку театральної де-
корації, оформить той перехід із передісторії до історії справжньої ук-
раїнської сценографії, чию панораму становлять найяскравіші імена 
її представників: П. Андріяшева, П. Дяківа, І. Бурячка, В. Кричевського 
та ін. Нове покоління художників театру залишить живопис голов-
ним чинником впливу на глядача, чітко усвідомлюючи його зорову 
привабливість, доступність сприйняття, емоційну насиченість і ши-
року палітру образних варіацій. Вони відпрацюють засадничі норма-
тиви нового театрального оформлення: сховають за декораціями та 
павільйонами простір сцени з його колосниками та кулісами, запов-
нять сценічний майданчик накладними рельєфами, прикриють бо-
кові сторони і дальні плани об’ємним та пласким живописом. Разом 
з режисерами вони навчать акторів існувати у реаліях простору, здат-
ного образно-органічно (внутрішньо і зовнішньо) розвиватися протя-
гом вистави, наче у «справжньому житті». Так буде розпочато процес 
втілення української театралізованої образотворчості у безкінечних 
реаліях властивостей сценічного куба. Протягом ХХ століття україн-
ський театр та його художники презентуватимуть як численні на-



дбання, так і явища майже повного занепаду подібних тенденцій 
(через втручання влади й політики). Істину старої театральної форми 
доведуть новітні технології її реалізації та вічне прагнення театру від-
кривати глибинні процеси існування людського духу у безкінечній 
варіативності життя. 
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1.4. «Український ярмарок»  
як проєкт формування авторського стилю  
 
Про ярмарковий дебют Анатолія Петрицького у тогочасній кри-

тиці та подальших спогадах сучасників написано чимало. Найчастіше 
представники мистецтвознавчої науки розпочинають дослідження 
біографії художника з аналізу його знакової творчої заявки — циклу 
робіт, представлених на «Земських народних гуляннях» (Сирецьке 
скакове поле). Беручи участь у благодійно-мистецькому проєкті, він, 
ще студент КХУ, вперше проявить себе як самостійна творча особи-
стість із власним творчим підходом, розкриється як живописець, гли-
боко національний за суттю, з вмінням стилізувати та образно 
програмувати простір.  

З прес-релізу історичної події: «Це було <…> у розпалі Першої сві-
тової війни. Уже всі лікарні, госпіталі, школи, перетворені на лікарні, 
були переповнені пораненими. На території товарної станції просто 
неба сиділи, лежали, дрімали, стогнали і вмирали жертви безглуздої 
імперіалістичної війни. З кожним новим поїздом їх збільшувалося 
і збільшувалося. Було ясно, без широкої громадської ініціативи в на-
данні допомоги цим страдникам справу з місця не зрушити. Одним 
з перших проявів такої громадської ініціативи біло влаштування 
в Києві, на Сирецькому іподромі благодійного „базару” на користь хво-
рим і пораненим воїнам» [126, с. 18].  

Серед відвідувачів — люди з різних верств населення, кияни та 
приїжджі, байдужі до національної ідеї та представники свідомої ча-
стини містян, які йшли на відвідання саме українського за духом доб-
рочинного заходу. Культурно-благодійну акцію не оминали своєю 
вагою й журналісти. Представники місцевої преси (культурні оглядачі 
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/ театральні критики) регулярно доносили до відома читачів щоденну 
інформацію про актуальність благодійної події у житті киян. Серед 
них окреме місце посідають спостереження та аналітичний доробок 
Всеволода Чаговця, людини, яка «широтою своїх поглядів, захоплені-
стю новим мистецтвом, неупередженістю до класичних і національ-
них традицій, а головне — своїм театрально-критичним талантом 
немов би об’єднала численні вектори київського театрального життя» 
[17, с. 24]. Випускник університету Св. Володимира, він працював кри-
тиком у «Киевской мысли» і був відомий киянам як авторитетний те-
атральний фахівець та драматург. Відлучений від викладання 
з університету за надто прогресивні погляди, він стане активним 
впроваджувачем ідей «нового мистецтва» у київському середовищі. 
У його рецензіях початку ХХ століття чи у спогадах 1950–60-х років 
гідно презентована сценографічна складова ярмаркового «гармидеру» 
Анатолія Петрицького.  

Кожен з авторів споминів, яким (чи то сам був-бачив, чи то від ко-
гось чув) пощастило на власні очі бачити мистецьку вольницю Пет-
рицького, подає цей факт у власній інтерпретації. Найбільш 
компетентні свідки — мистецтвознавець Іван Врона, театрознавець 
Аркадій Драк, письменник Юрій Смолич. Вагома інформація про яр-
марковий дебют Петрицького з’явиться у статті журналіста, критика, 
мистецтвознавця Євгена Кузьміна, чиє знайомство із художником від-
будеться на репетиції вистави «Молодого театру», куди відвідувач по-
трапить у якості арт-критика та газетяра (1918). Клаптикова 
фрагментарність численних спогадів не завжди складається у чітке 
історичне полотно. Плутанина починається одразу, з помилкового ви-
значення дати ярмаркового заходу. Думки сучасників, як і самого ху-
дожника, коливаються між 1914 та 1915 роками.  

Інформація від мистецтвознавця Павла Цибенка: «у 1914 р. Пет-
рицький почав працювати в театрально-декораційному мистецтві, 
оформив на київському сирецькому іподромі театральний балаган-
чик, організований на користь поранених солдатів, що звався «Укра-
їнський ярмарок» [129, с. 3]. Датування цім роком вказано і в Євгена 
Кузьміна: «1914 рік. Світова війна. На Сирці, проти таборів улашто-
вують народну гулянку на користь солдат» [60, с. 9]. Критик А. Гозен-
пуд так само зафіксує: «У першій своїй театральній роботі (панно для 
оформлення «Українського ярмарку» року 1914) Анатолій Петрицький 
зробив своєрідну спробу відтворити живописними засобами теми ста-
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рих шкільних драм, певніше, інтермедій і апокрифів» [126, с. 10]. 
У «Спогадах» Петрицького читаємо: «у 1914 році влада Києва органі-
зувала народні гуляння на користь ранених солдат війни з Німеччи-
ною та Австрією» [122, с. 10]. Втім, Ю. Смолич називає 1915 рік, що, 
на наш погляд, більш відповідає істині, враховуючи дані розгортання 
театру військових дій Першої світової війни. Згодом було додатково 
встановлено, що датою дебюту Петрицького можна вважати 11–12 
травня 1915 року.  

Подію ретельно готували і ґрунтовно рекламували. «Нам пока-
жуть, — передбачала газета „Киевская мысль”, — український старо-
давній ярмарок, покажуть Тараса Бульбу з синами, циган, ворожок, 
лірників, шинкарок. На ярмарок з Полтави привезено багато краму. 
У балаганах буде розіграні діалоги і сцени Довгалевського» [26, с. 16]. 
Подія була театралізованою. Режисер М. Садовський роз’їжджав до-
вкола на білому коні, а його актори не лише грали на сцені невелич-
кого театру українські інтермедії, а й час від часу ставали до ятків, 
рекламуючи товар та вправно підводячи відвідувачів до думки про 
купівлю. Це мало бути свято непереборності українського духу, націо-
нальної старовини та сьогодення.  

На чолу оргкомітету благодійного заходу стояли відомі українські 
діячі, представники широких кіл культури та мистецтва. За спога-
дами Вадима Щербаківського, ініціатива проекту «Сорочинський яр-
марок» виникла у членів київського Українського клубу. Займатися 
розробкою культурно-ідейної програми, керувати організаційними 
процесами та здійснювати планування забудовою було доручено ві-
домому архітектору, представнику стилю модерн Василю Кричевсь-
кому. Подібні роботи для нього не були новими. У Кременчуці 1904 
року він працював над проєктом «Сорочинського ярмарку» на честь 
загиблих у японській війні. У київському варіанті він мав можливість 
розвинути та доопрацювати власні доробки.  

 В образному обґрунтуванні ярмаркового простору Василь Кри-
чевський — архітектор, живописець, збирач колекції народного ми-
стецтва та української старовини, поставив собі за мету «показати 
народне гуляння як вияв невмирущого народного гумору, уміння 
стійко і завзято стрічати життєві драми і негаразди. Проєктуючи, 
а через обмаль часу здебільшого імпровізуючи й без проєкту, він так 
запланував забудову простору площі іподрому, чергуючи розважальні 
й видовищні його точки, що увесь комплекс цього „ярмарку” утворив 
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єдиний організм» [81, с. 202]. За спогадами сучасників та безпосеред-
ніх свідків на ярмарковому полі був побудований театр, цирк, ресто-
ран-корчма і багато кіосків, де продавались речи на користь сиріт. 
Описуючи оформлення Петрицьким «украинского базара», І. Врона 
зафіксує, що на просторому іподромі були побудовані мальовничі 
ятки, карусель, театральні балагани з традиційною „корчмою” 
в центрі. У Кузьміна до загального списку додаються ще декілька 
об’єктів: «Петрицький, за дорученням Кричевського, пише декорації 
каруселі, корчми, цирку, театру, цілого села» [60, с. 9]. Плануючи охо-
пити простір та архітектурну композицію широким колом образо-
творчого матеріалу, Кричевський проявляв себе як сценограф, що 
вміло театралізував простір, як неодноразово робив це на сцені ста-
ціонарного театру М. Садовського.  

Ерудит та інтелектуал В. Кричевський був автором ідей живопис-
них картин-панно, на яких давньоримські герої, згідно з «Енеїдою» 
І. Котляревського, поставали у вигляді запорожців з відповідним до 
чину вбранням, оселедцями та довгими вусами. Ймовірно, саме йому 
належала ідея тематичних зображень «Козак Мамай на пивній 
бочці», «Брут грає на бандурі біля трупа Цезаря» та «Сатана в образі 
дівчини танцює перед царем Китоврасом» — зазивних театральних 
плакатів у стилі старовинних театральних афіш із тематики бурсаць-
ких інтермедії та шкільних драм ХVІІ століття. У спогадах В. Щерба-
ківського, наведених на сторінках монографії про В. Кричевського, 
вказано додаткові, не менш цікаві сюжети: карикатурні зображення 
«Клеопатра в українському дівочому вбранні і з гадюкою в руках», 
«Цезар, одягнений запорожцем, переходить у брід Рубікон», у ком-
плект до яких додавалися кумедні приказкові малюнки, наприклад — 
«Не в свої сані не сідай» та забавні карикатурні зображення держав — 
учасниць бойових дій (з обох боків). Це стосувалося театральних ін-
термедій, де у виконанні акторів поєднувалися зорові та вербальні ха-
рактеристики, тому Кричевський планував додати у зроблені ним 
ескізні матеріали жартівливі текстові коментарі. Замальовки мали 
«відповідні написи просто на тлі малюнку і були виконані здебіль-
шого графічною манерою, синіми або чорними лініями по матерії або 
фанері. Лише окремі, більші панно були мальовані у кольорі» [81, 
с. 203]. Участь Кричевського у розробці ярмаркового видовищного 
ряду фіксує мистецтвознавець І. Врона у вступній статті до альбому 
про творчість Петрицького, уточнюючи, що саме архітектор «роз-
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робив проєкт забудови території „ярмарку”, накресливши систему 
його оформлення» [3, с. 10].  

Фронт виконавчих робіт для вкрай завантаженого роботами Кри-
чевського був практично не підйомним. Потрібен був помічник і вико-
навець. Федір Кричевський радить братові Анатолія Петрицько го1 — 
маловідомого на той час учня Київського художнього училища, ак-
тивно-дієву людину із міцним потенціалом живописної майстерності. 
Цитуємо Євгена Кузьміна: «В. Г. Кричевський, що завідував декоратив-
ним його (ярмарку — О. К. ) оформленням, потребував собі помічника. 
Звернувшись до школи, до брата, він получає Петрицького» [60, с. 9]. 
Факт своєї появи на проєкті підтверджує і сам сценограф: «художньо-
декораційне оформлення „Українського ярмарку” було доручено мені 
за рекомендацією директора Київського художнього училища» [122, 
с. 10]. Молодого, талановитого учня Ф. Кричевський рекомендує як 
творчу людину, самостійну та спроможну виконати будь-яке за-
вдання. У мемуарах художник окреслить «фронт своїх робіт»: «Я на-
малював ряд декоративних панно, зробив декорації для п’єси, яку 
грала трупа Миколи Садовського під його керівництвом. Оформив 
цирк, корчму і ряд кіосків, а також реклами-плакати по усьому Києву» 
[122, с. 10].  

Живописні таланти запрошеного помічника, помножені на ділову 
активність, величезну працездатність та, що важливе у даній ситуа-
ції, — активне бажання вчитися, припали до вподоби організаторам 
заходу. Керуючий проведенням організаційних робіт Кричевський, 
надавши юнакові загальні настанови та окресливши загальну зорову 
проблематику, ніяким чином не збирався обмежувати його самостій-
ності. Це як у театрі, є проєкт головного художника, потрібен поміч-
ник-виконавець для пасивного переведення ескізів у великий формат. 
Для початку молодому художнику порадили перечитати «Енеїду» 
І. Котляревського.  

 Гадаємо, що у виконанні ярмаркових планів Петрицький не за-
довольнився формальним виконанням робіт. Якщо і були запропоно-
вані попередні ескізи, авторські манери обох художників завжди 
суттєво відрізнялися. Живопис Петрицького, як і його творчій темпе-
рамент, — значно активніший, сильніший за кольоровим наповнен-

1 Є згадки про те, що окрім Петрицького, до виконавських робіт був запрошений 

ще один учень КХУ — Кость Єлева [81, с. 203]. 
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ням та вирішенням форми. Молодий художник починає шукати 
власні нюанси авторського виконання, що швидко виведе його за 
межі запропонованого формату.  

Люблячи гумор, завжди готовий до сміливих жартів, він посилює 
акценти, знаходить свої нюанси у ігрових моментах сценічної дії, 
легко переносячи їх у площинний формат театралізованого плакату. 
Молодий художник впускає у композицію свої деталі, сміливо граючи 
лінеарністю та силою кольорів. Кричевський не заважав, спостерігав 
звіддаля, радив, спрямовував на вірні шляхи пошуку неймовірно та-
лановитого юнака. Не тиснув на нього, розуміючи, що манера вті-
лення — авторське право виконавця. Так почнеться багаторічна 
дружба, яка глибоко вплине на формування українських форматів 
творчої особистості Анатолія Петрицького.  

 У портреті Василя Кричевського Петрицький (1918) грає ритмі-
кою, лінеарністю, відтінками колориту. В обличчі — м’яке сполучення 
вигинів брів, лінійних ритмів зачесаного на потилиці волосся, що оги-
нає голову хвилями, нижче — вуса — поєднання трикутників. Внут-
рішня глибина, інтелігентність, сила, цілеспрямованість. Манера 
письма — вільна, спрощена, у дечому недозріла, адже молодий худож-
ник ще знаходиться на шляху до формування власного стилю. Кри-
чевський для Петрицького — вчитель, друг, постать для наслідування, 
джерело невичерпної вікової інформації.  

Долаючи освітні прогалини, митець-початківець наполегливо 
включився у процес вивчення української старовини. Робив ескізи 
з першоджерел, працював з артефактами, багато читав, звертався по 
консультації не лише до Василя Кричевського, а й до Данила Щерба-
ківського. Вони обидва — справжні знавці українського мистецтва, 
що могли навчити його вмінню «бачити красу творів народного ми-
стецтва, розуміти конструктивні і художньо-естетичні закони їхньої 
ритміки та колористики» [3, с. 11]. Саме в цей період у творчій практиці 
Петрицького закладаються головні позиції попередньої підготовки 
до будь-якої роботи. Він завжди буде максимально за нурюватися у ма-
теріал, вивчати історію подій, максимально досліджувати психоло-
гічні нюанси дії та сюжету, тонкощі костюмів, етикету, антуражу. 
За потреби буде наполегливо шукати професіоналів, здатних прокон-
сультувати його з тієї чи іншої проблематики.  

Професійно молодий художник був готовий до запропонованої ро-
боти. Опанувавши реалістичну манеру малюнку та живопису у КХУ, 
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він навчався у студії О. Мурашка, вдосконалюючи свій стиль тради-
ціями європейської класичної школи та імпресіонізму. Поряд із 
Ф. Кричевським — темпераментним колористом із яскраво вираже-
ною пластикою живописної форми, сприймав індивідуально від-
працьовану стилістику національного живопису із впливами 
модерну. У театральній практиці Петрицького вабили роботи худож-
ників «Світу мистецтва», що додавало йому вміння живописно стилі-
зувати, занурюючись в історичні пласти європейської культури. Він 
відкривав для себе новації постімпресіоністів, не проходив повз скарб-
ниць східного мистецтва, із зацікавленням поглядав на перші прояви 
модерністських течій.  

Кольорова обдарованість його таланту посилювалась яскравим 
феноменом театральності, вмінням миттєво схоплювати сутність за-
пропонованої тематики, програмувати власні варіанти мистецьких 
рішень. На цьому етапі Петрицький — учасник кількох виставок, його 
помічає критика. Характеризуючи особистісний розвиток Петриць-
кого у 1914–15 роках, Вс. Чаговець, завжди уважний до нового та про-
гресивного, назве його «талановитим юнаком, етюди й пейзажі якого 
вже не раз появлялися на виставках київських художників» [126, 
с. 18]. І, як прозорливо додасть театрознавець, саме ярмарок поклав 
початок театрально-декораційній діяльності молодого художника.  

Петрицький — внутрішньо абсолютно вільна людина, він повно-

А. Петрицький. Портрет В. Кричевського. 1918
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цінно-якісно вмів займатися і станковим, і монументальним живопи-
сом. У станковізмі він міг тяжити до відвертої монументальності, і на-
впаки, його монументальні твори (декорації, театральні афіші, 
стінопис театральних приміщень) не були позбавлені ретельно від-
працьованої деталізації. Професійне підґрунтя молодого художника 
було достатнім, тому подальший успіх благодійного проєкту у вико-
нанні Петрицького не став випадковим.  

Художник намалював декорації до старовинних театральних ін-
термедій. Фасад театру та оточуючий простір прикрашали гумори-
стичні декоративні панно, що кумедно перетлумачували історичну 
сюжетику Давнього Риму, на українсько-запорізький формат. У про-
сторі ярмарку, з подання Петрицького, панував відвертий бурлеск. 
За констатацією Вс. Чаговця, особливо звертали на себе увагу «велике 
живописне панно: ”Козак Мамай верхи на жовтій бочці”, <…> „Брут 
грає на бандурі біля трупа Цезаря”, „Сатана в образі дівчини танцює 
перед царем Китоврасом”» [126, с. 18]. Ідею вивести теми театральних 
декорацій за межи глядацької зали у вигляді рекламних щитів було 
підказано Петрицькому Ф. Кричевським. Художник скористався нею, 
і, зафіксувавши цей прийом, він буде повертаючись до нього у своїй 
подальшій театральній діяльності.  

Підготовчі матеріали, як і остаточні варіанти робіт Петрицького, 
до нашого часу практично не дійшли. У запасниках Київського музею 
театру, кіно і телебачення України зберігається ескіз, названий «Засі-
дання римського сенату» (1915), сюжетика якого відповідає неоднора-
зово згадуваній очевидцями «Брут грає на бандурі біля трупа Цезаря». 
Зухвало інтерпретовані митцем герої давнього Риму поставали перед 
глядачами у вигляді козаків з вусами, оселедцями, у вишитих сороч-
ках, широких штанях, при зброї, як і личить справжнім запорожцям. 
Занурені у власні думки, вони сиділи півколом, висунувши на пер-
ший план бандуриста Брута, що виспівував „героїчно” загиблого 
друга. Зображення супроводжував коментар — довга жартівлива під-
текстовка: «панове сенатори римські, дивлячись на тиранське дій-
ство, вельми засмучені судом над Цезарем, який вбитий Брутом 
погиба…», виконана у вільній манері (графіка текстових шрифтів — 
під манеру старого письма). На початку тексту — ділова констатація 
від художника: «Рис. 1. Ілюстрація к української інтермедії…» і поси-
лання на театр М. Садовського. Вдале використання Петрицьким змі-
стової символіки і пластичних нормативів народної культури 
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«сприяли тому, що і сюжетні панно на тему українського фольклору, 
і барвисті афіші, й окремі зображення хрестоматійних літературних 
героїв, і всім відомих історичних персонажів поєднувалися у барвисте 
казкове видовище. Гротескний підхід у трактуванні образів, яскрава 
декоративність колориту, навмисна грубувата спрощеність у розмалю-
ванні персонажів, дії і вчинки яких, як у народній картині, пояснюва-
лися розлогими написами прямо на тло зображення, справляли 
не забутнє враження»[81, с. 202–203]. Через роки ярмарок згадували за-
вдяки роботам Петрицького.  

Сам він до всіх етапів роботи поставився відповідально. Монумен-
тальні формати Петрицький виконує власноруч: «Нарешті, в усю ши-
рочінь розгорнеться у ньому художник театру, художник видовись ка, — 
зафіксує наснагу молодого мистецького горіння Є. Кузьмін. — І він — 
увесь в роботі. Пише, клеїть, прибиває» [60, с. 9]. З великим азартом 
творить він базарні вивіски, рекламні плакати благодійного проекту, 
оформлює ятки з медівниками кумедною рекламою: «Ось Тарас 
із Києва», «Ось Наталка з Прорізної», «Найкраща птиця — ковбаса». 
Їх запам’ятають. На початку 1920-х тоді ще актор-початківець Юрій 
Смолич, побачивши декорації Петрицького в театрі, миттєво згадає 
благодійну акцію 1915 року. Через роки відомий письменник Смолич 
із задоволенням напише: «Реклама аж волала: зайдіть, купить» [87, 
с. 14].  

Молодий, непокірний Петрицький розгорнеться на повну міць. 
Саме тут проявився майбутній майстер видовиська, талант людини, 
обдарованої надзвичайним живописним хистом, яка вміє театралізу-
вати простір. Художник відмовився від прямолінійної ілюстративно-
сті. Його живописні й текстові рішення як внутрішні (декорації), так і 
зовнішні (численні панно), рекламні щити, вкривали будівлі ярмар-
кового простору розмальованими панно, афішами, картинами, які за-
чаровували відвідувачів барвистістю, вільним перебігом ліній, 
перекликалися з народними піснями, відкривали світ невгамовної 
малярської вигадки. У роботах панував мистецький ексцентризм, за-
являли про себе екзотика, видовищний бурлеск, що сягали корінням 
глибоких народних джерел. Художник приваблював дотепністю, 
знанням духу й характеру української старовини. Барвисті ритми пе-
регукувалися з українським фольклором, зі стихією народної творчо-
сті і особливостями народного гумору. «Нарешті, з усією повнотою 
розгорнувся в ньому художник театру, художник видовиська», — кон-
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статуватиме Є. Кузьмін на початку 1920-х рр. [60, с. 9]. «Художнє вико-
нання цих картин і плакатів, оформлення вистави привернули до 
себе увагу знавців. <…> „Ярмарок” поклав початок театрально-деко-
раційній діяльності Петрицького, що їй він по суті присвятив усе своє 
життя», — через десятиліття зафіксує Вс. Чаговець [126, с. 18 ]. «Так 
прийшов у театр Анатолій Петрицький, син київського залізнич-
ника», — підсумує театрознавець Аркадій Драк [127, с. 5]. Проєкт 1915 
року пробудив у молодому Петрицькому художника національного, 
українського, як за мотивами, змістом, так і за духом та характером 
творчості. Образи української культури і народної творчості міцно 
ввійдуть у його свідомість, стануть невід’ємною частиною мистець-
кого арсеналу художника театру А. Петрицького.  

У творчості художника ярмарковий проєкт — перша самопрезен-
тація сценографа із унікальними здібностями живописця-колориста. 
Він не просто оформлював простір. Розвиваючи творчі пропозиції 
В. Кричевського, молодий митець вчився режисерувати, огортати 
просторовий задум образною ідеєю, акцентувати увагу, визначати 
зони впливу. У ярмарковому оформленні розкрився хист митця, здат-
ного вільно глузувати не лише з перипетій театральних сюжетів, а й 
з себе, грати в епатуючу, просякнуту народно-міським гумором рек-
ламу, включати вміння органічно вписувати світові мистецькі над-
бання у підтексти національної ментальності. Художник вражав 
«нестримним багатством фантазії, дотепними вигадками, буйною 
силою декоративного хисту, темпераментною барвистістю живопису 
та особливою силою почуття духу і характеру української старовини 
і чисто народного гумору» [21, с. 11]. Відлуння «ярмаркового стилю» 
відчуватиметься і у декораціях Петрицького до театральних вистав, 
і у його монументальних творах ще довгі роки. Саме у цей період про-
явиться майбутній майстер видовищ, розкриється талант сценографа, 
із надзвичайним живописним хистом, що артистично, з розмахом 
працює із простором. «Успіх був колосальним», — констатуватиме 
Є. Кузьмін [60, с. 9].  

Рівень виконання ярмаркових робіт презентував ґрунтовну обі-
знаність художника щодо національної проблематики, знання, яких 
годі чекати від російськомовного хлопця, що виріс у залізничному 
притулку. У цьому періоді творчого становлення уяву Петрицького на-
завжди захоплять яскрава декоративність, велич духу, ясність думки, 
простота національного мистецтва. У виконаній Петрицьким образо-



107«Український ярмарок» як проєкт формування авторського стилю

творчій програмі ярмарку проявить себе точне знання української 
старовини, почуття фольклорного і етнографічного колориту, що 
стане можливим лише у результаті тісного знайомства художника 
з В. Кричевським, а через нього і з Д. Щербаківським. Саме вони зу-
міли збудити у талановитого початківця інтерес до української старо-
вини та народного мистецтва, спрямувавши емоційну природу його 
вдачі у необхідне русло. Ці обставини були помічені сучасниками. 
У великій статті про творчість А. Петрицького професор Михайло Жук 
вкаже: «ще за рік до революції, себто молодим юнаком, звернув на 
себе увагу знавців мистецтва Анатоль Петрицький. <…> Знайомство 
Петрицького, а потому й близьке життя з професором Василем Кри-
чевським навернули молодого художника на вивчення української 
старовини, на її розуміння, на те нове, що потому ввійшло в основу 
його дальшої роботи. Цілком зрозуміло, що під впливом такого знавця 
української народної мистецької культури, як Василь Кричевський — 
молодому художникові розчинився широкий круговид на це ми-
стецтво не як на <…> етнографію, а як на ніколи невмируще джерело 
ще невичерпних можливостей. З ентузіазмом гарячого молодого за-
палу Петрицький припав до того джерела» [125, с. 15].  

Молодий художник отримує доступ до ретельно збережених екс-
понатів колекції українського народного мистецтва В. Кричевського. 
Матиме можливість консультуватися у Щербаківського, який на той 
час очолював відділ української старовини Київського історичного 
музею ім. Шевченка. За визначенням Кузьміна, «з ними перед Пет-
рицьким розгортається невідома йому досі Україна, — не та, що її 
писав Пимоненко та Вржещ, але насичена творчими досягненнями 
цілого народу в устремлінні оформити своє буття, виявити своє дійсне 
обличчя. Простіше кажучи, з цім знайомством Петрицький всмоктує 
в себе дійсний український стиль» [60, с. 9].  

Спілкування з митцями подібного рівня навчить молодого худож-
ника цінити красу творів народного мистецтва, розуміти їхню філо-
софію, усвідомлювати конструктивні та художньо-естетичні закони 
їхньої побудови, що неодмінно виведе на новий рівень його профе-
сійну майстерність, закладе підстави для подальшого творчого зро-
стання та розвитку. Працюючи із реальними артефактами, молодий 
художник увібрав у себе глибинну мудрість справжньої української 
старовини. Він у дрібницях знатиметься на тонкощах побуту, ко-
стюму, звичаїв, обрядів, що стане йому у пригоді при роботі із числен-
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ними варіаціями до «Тараса Бульби» або «Князя Ігоря» як у 1920–30-ті, 
так і у 1950-ті роки. Національну тематику цих вистав він ладен був 
варіювати до безкінечності, завжди захоплюючи глядача несподіва-
ними підходами і новими образними нюансами. Петрицькому поща-
стило, він не тільки міг відвідувати колекцію відомого архітектора, 
а практично жив у цьому приватному музеї.  

Величезне зібрання Василя Кричевського зберігалося у будинку, 
що знаходився на розі Паньківської та Микільсько-Ботанічної вулиць. 
Відомий будинок Михайла Грушевського був спроєктований архітек-
тором Е. Брадтманом. У 1908–09 роках Кричевський оздоблює його ви-
шуканою цеглою та майоліковими прикрасами у дусі українського 
модерну. Сам архітектор оселяється у будинку у 1909 році. Дім був чу-
дово спланований та обладнаний усіма комунальними нормативами 
початку ХХ століття. Помешкання родини архітектора — на шостому 
поверсі з вікнами, що виходили у бік залізниці. На тому ж поверсі 
(другий бік будинку) мешкав Грушевський, а над ним, «у мансарді, мі-
стилася студія <…>, де одночасно була і збірка-музей народного укра-
їнського мистецтва» [59, с. 13]. На сьомому поверсі Кричевський, 
практично власноруч, обладнав собі майстерню, «прикрасивши її по-
лицями з керамікою, гарними старовинними килимами і мальова-
ними панно із зображенням літніх полтавських краєвидів. З любов’ю 
і смаком добрані речі, до найменших подробиць продумане роз-
міщення їх в інтер’єрі студії — все створювало відчуття гармонії й спо-
кою, якого так потребувала його душа. Поєднання стильних, 
за власними ескізами виконаних меблів з виразними рисами мо-
дерну, дерев’яних високих панелей, які ритмічно чергувалися з вели-
кими площинами барвистих панно і килимів, як і саме поєднання 
старовинних витворів народного мистецтва і вишукано модернового 
начиння інтер’єру надавало студії неповторного колориту. Вже сам ін-
тер’єр студії був своєрідним мистецьким твором, глибоко образним 
і синтетичним, — бо немов синтезував традиційний і сучасний стру-
мінь творчості» [81, с. 153].  

Колекція була величезною. Її опис дружина Кричевського, сестра 
Данила та Вадима Щербаківських — Євгенія — талановита жінка, яка 
разом з братами брала участь в етнографічних експедиціях, збирала 
матеріали про українське народне мистецтво, малювала портрети, 
почне з кераміки полтавських гончарів, уточнюючи, що «там були 
й кучеряві баранці, і гривасті леви — посуд на вино; іграшки-сви-
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стунці <…>, баранчики й коники та вершники на конях» [81, с. 155]. 
Сучасні артефакти вільно сусідували із стародавніми кониками-сви-
стунцями, зробленими десь у «Х — ХІ віку та викопаними у великок-
няжому Київському Старому Місті» [81, с. 155]. На стінах приміщення 
блакитно-зелені українські килими висіли поряд із парадно-коро-
лівським геральдичним «з гладко тонким тлом, на якому рельєфом 
виступав виконаний у стриганий спосіб герб гетьмана Павла Полу-
ботка, і в кожному кутку — вензелі гетьмана» [81, с. 155]. Окрему, 
не менш чисельну частину зібрання складало старовинне українське 
скло ХVІІ — ХVІІІ століть — «кольорові „ведмедики”, пляшки, чарки 
та мальовані скляні миски. На вузеньких вищих поличках стояли речі 
з давньої китайської та саксонської порцеляни і венеціанське 
та чеське скло» [81, с. 155–156]. На столах розташовувалось багато дріб-
них речей: «копенгагенська та японська порцеляна, мідні й срібні гол-
ландські свічники з гірляндами троянд, італійські майоліки, японські 
емалеві вази» [81, с. 155–156], а на стіні, біля каміну — «збірка різьбле-
них форм для медяників, розмальовані дерев’яні миски та різне інше 
дерев’яне начиння» [81, с. 155–156]. У кутку, поряд із каміном було 
знайдене місце для «дерев’яного янгола — чудового і рідкого зразка 
української церковної різьби. Коло нього на лавах були складені на-
родні баварські фаянсові вироби» [81, с. 156]. Поряд із лавами, вкри-
тими килимами, знаходилась червона китайська скринька, стоси 
книжок, малюнків і «кільканадцять старовинних українських порт-
ретів і народних картин на популярні теми» [81, с. 156]. Верхні ча-
стини стін були увішані портретами українських майстрів ХVІІ — 
ХVІІІ століть, серед яких знаходилась ікона В. Боровиковського. Поряд 
усю стіну займала «шовкова драперія часів Людовика ХV <…>; там же 
висіли вишиті бісером та склярусом картини початку ХІХ століття 
з мисливською тематикою та іконки» [81, с. 156].  

У колекційних скринях зберігалися старовинна одежа, тканини, 
зразки монастирського шитва, вишивані жіночі сорочки з різних ре-
гіонів — «польські, київські, полтавські, чернігівські, старовинні кор-
сетки різних покроїв і ґатунків, вишивані полики, золоті й срібні 
плетива (кружева), оксамит й парча ХVІ — ХVІІ століть» [81, с. 156–157]. 
Там же Кричевський зберігав рисунки, зроблені під час етнографічних 
подорожей. «Попід лавами були скрині з керамікою й склом великок-
няжих часів, а на лавах були складені англійські, французькі, італійські 
й німецькі книги й журнали з архітектури, мистецтва та етно  графії. 
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В окремій кімнаті зберігався розібраний на частини цілий чумацький 
віз із прикрашеними різьбою люшнями та ярмом» [81, с. 157–158]. Уні-
кальні предмети колекції, що знаходилися у збірці, поповнювалися 
роками, привозилися з експедицій, з великою лю бов’ю відбиралися 
Кричевським «за характерність форми, за приємний підбір кольорів, 
за особливе мистецьке виконання чи за цікаву орнаментацію або за 
своєрідний задум. Отже, це була збірка унікумів» [81, с. 157–158].  

 Про кожен предмет зібрання господар міг розповідати годинами, 
проявляючи аналітичну компетентність підходу майстра-маляра 
з бездоганним смаком. Кричевський добре знався на історії ми-
стецтва та архітектури. Він міг пояснити Петрицькому багато такого, 
що той відчував, але не міг передати словами. З часом молодий ху-
дожник стане не лише відвідувачем приватного музею, а квартиран-
том родини Кричевських. Маючи вільний доступ до колекції 
та можливість спілкуватися з її експонатами, він уперше по-
справжньому відчув красу та глибини народної мистецької думки. 
Його назавжди вразять ясність думки, простота творчих робіт, їхній 
темперамент та яскрава декоративність. Його живопис з того часу от-
римує міцне підґрунтя, визначить широту поглядів, стане одночасно 
і розписом, і декорацією, і плакатом.  

 «Український ярмарок», вперше презентувавши публіці харизма-
тичну особистість Анатолія Петрицького, відкрив йому нові перспек-
тиви творчого зростання. Цей проєкт довів, що художника вабило 
відверте поєднання фантазії з правдою. Втім, спілкування із Кричевсь-
ким навчило його охоплювати матеріал якомога повніше, не їхати 
лише на самій фантазії. Цій настанові він неухильно слідуватиме усе 
творче життя. Сучасники свідчили, що при виконанні будь-якої ро-
боти художник «раз у раз звертався за консультаціями до літературо-
знавця Білецького, до історика Яворницького, до орієнтолога 
(індолога) Ріттера, до представника такої далекої від театру галузі, як 
історія техніки, В. Данилевського» [130, с. 44]. Подібні «технічні» якості 
свого таланту він на все життя зафіксував на початковому етапі ста-
новлення. Петрицький заслужено отримав репутацію оригінального 
майстра, глибокого в задумі та яскравого у своїй палітрі.  

Ярмарковий проєкт Анатолій Петрицький, незважаючи на моло-
дість, реалізував як творча особистість з власним підходом до засад 
мистецької образності. «Моя робота мала успіх, — рефлексує худож-
ник у споминах, — і я після цього мав ряд заказів, у мене стали купу-
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вати малюнки, картинки, і я став постійним учасником виставок то-
вариства київських художників та інших організацій Києва» [122, 
с. 10]. Завдяки проєктові маловідомий учень Київського художнього 
училища буде помічений та прийнятий до кіл української мистецької 
інтелігенції, що не лише позитивно сприятиме його художньому роз-
витку, а й визначить докорінну українську сутність його майбутньої 
творчості. Загальні завдання проєкту дозволили початківцю у повній 
мірі презентувати як видатні якості живописця, так і синтетичні та-
ланти майбутнього художника театру.  

А колекція, якою користався митець, трагічно загине 7 лютого (за 
старим стилем 25 січня) 1918 року у результаті артобстрілу будинку 
вояками Муравйова. У пожежі буде повністю знищена квартира Ва-
силя Григоровича Кричевського з усім майном. У тій же пожежі заги-
нуть ранні твори Анатолія Петрицького. Обставини цієї страшної ночі 
зафіксовані у спогадах дружини архітектора. Того дня у місті було не-
спокійно: «вуличні ліхтарі не світилися, трамвай не ходив; залізниця 
була майже зовсім темна, будинки — без світла; лише палахкотять, 
догораючи, кілька будинків <…>. Було моторошно» [59, с. 14]. Незва-
жаючи на тривогу, Кричевський жив надіями. Він займався організа-
ційною діяльністю новоутвореної Української Академії Мистецтв, 
підготовкою робіт колег до виставки. І хоча «все це віднімало багато 

Прибутковий будинок родини Грушевських 
Пожежа в будинку. 1918



112

часу, енергії і праці. Але давало стільки радості й надій! Своя Академія! 
Це ж була подія великого національно-культурного значення!» [59, с. 
 14]. За дорученням Грушевського він креслив проєкти державного 
герба, розробляв серію кредитових білетів та поштових марок. Разом 
із Данилом Щербаківським обговорював видання другого тому «Укра-
їнське мистецтво» (народна архітектура), до якого Кричевський під-
бирав матеріали.  

Того дня ліфт не працював, воду давали на короткий час, елек-
трика світила ненадійно. «Я поволі піднімалась на сьомий поверх, — 
запише господиня. — Заграва пожеж — де то воно тепер горить? — 
освітлює небо і мені не темно йти по сходах. Ось і великій мансардний 
балкон коло майстерні мого чоловіка. Він розташований на самім розі 
будинку і з нього видно на три боки. Скільки разів ми з чоловіком ми-
лувалися звідси виглядом на Київ! Тепер, на відміну від нормального 
життя, місто лежало <…> неначе мертве» [59, с. 15].  

Коли все почалося, ніхто з мешканців будинку не підозрював, що 
вояки банди Муравйова поставили собі за мету спалити резиденцію 
голови Української Центральної Ради. Нападники не поспішали, вони 
пристрілювались, маневрували, шукали нові позиції, бо перші по-
стріли не долітали до цілі. Переганяли потяг на інші рейки, знов по-
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чинали пристрілку. Мешканці, що у той час у повному складі знахо-
дились у квартирі, вдивляючись у бінокль, намагалися розгадати ма-
неври потяга-броньовика. Снаряди летіли в одному напрямку, 
вибухали все ближче, викликаючи жахливу підозру, що стріляють не 
просто угору, а ціляться саме у верхні поверхи їхнього будинку. Вирі-
шили негайно спускатися у підвал. Постукали до Петрицького, пора-
дивши взяти найцінніше. Схопивши дитину, ледь самі встигли вийти, 
як «у цю саму мить почули гуркіт і страшенний удар повітря. Двері 
з силою самі зачиняються — я ледь встигаю вискочити й устояти на 
ногах. Сильний, якійсь глухий і тупий удар. <…> Ми з чоловіком спус-
калися сходами, щоб ніколи більше не піднятися ними» [59, с. 16]. 
Унизу репетував Петрицький: „Василь Григорович! Євгенія Михай-
лівна! Ідіть швидше! Наші кухонні двері вискочили на балкон! Вас 
там уб’є! Ідіть швидше!”» [59, с. 16]. Спускалися темними сходами, 
а коли вийшли на вулицю, «озирнулися й остовпіли. Крізь скляну 
стіну, яка йшла від самого низу й до горища будинку <…> побачили, 
як згори додолу летять цілі снопи й оберемки полум’я. Вони летіли 
з мансарди, де була майстерня <…> та музей. Там були унікальні старо-
винні українські килими, були збірки найліпших зразків українського 
народного мистецтва — виробів зі скла, вишивок, шиття, кераміки, ста-

Інтер’єри музею В. Кричевського. 1910-ті 



ровинні українські портрети, численні зарисовки зразків народного 
мистецтва й архітектурні проєкти й шкіци чоловікові і найліпші його 
картини й етюди. Там усе, над чим він працював, чому присвятив усе 
своє життя, намагаючись допомогти відродженню українського ми-
стецтва, — все це тепер гине! Давні будови, які він старанно зарисо-
вував і обмірював, давно вже були знищені під час першої революції 
(1905 року) й теперішньої; вони продовжували жити лише в його ма-
люнках — і ось вони зникають назавжди» [59, с.  17]. Кричевський по-
ривався повернутися, намагався врятувати бодай щось, його не 
пустили. Верхні поверхи були повністю охоплені полум’ям. Петриць-
кий встиг вхопити лише сімейні світлини, а всі його роботи початко-
вого періоду загинуть. Згодом він напише: «Перший період моєї 
роботи, коли я вчився, коли став уперто входити в життя як худож-
ник, закінчився 1918 роком пожежею» [26, с. 16].  

Рішення про обстріл будинку Грушевського не було спонтанним. 
Як з’ясувалося згодом, «багато людей у місті вже знали день і час роз-
грому дому Грушевського» [59, с. 14], дехто приходив напередодні, за-
брати свої речі. Не було це новиною і для Федора Кричевського, втім, 
мешканців шостого-сьомого поверхів не попередив ніхто.  
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2.1. Перші пореволюційні роки  
 
Анатолій Петрицький закінчив Київське художнє училище у 1917 

році з рекомендацією для вступу до Санкт-Петербурзької Академії 
мистецтв. Його й дотепер вабив Ермітаж із чудовою колекцією творів 
Тіціана. Художника захоплювали кольори, чарувала внутрішня енер-
гія образів. Втім, доїхати до Петрограду йому не судилося. Почалася 
революція, що назавжди змінить долю країни та його особисте життя. 
Митець відмовляється від академічних перспектив, він відверто і гос-
тро потребує нового, карколомно актуального, прагне пройти через 
усе, до усього доторкнутися. «Революція оп’яняє. Боротьба за <…> ідеал 
запалює почуття ентузіазмом. Робота закипає, творча уява розгоря-
ється» [131, с. 44]. Зворушилися мільйонні маси, здавалося, що розпо-
чався відлік нового часу.  

Петрицький — у перших лавах творців нового революційного 
мистецтва, активну ланку якого презентували О. Екстер, О. Богомазов, 
О. Хвостенко-Хвостов, О. Тишлер, Н. Шифрин, М. Бойчук, В. Меллер, 
І. Рабинович. Йшли активні пошуки нових мистецьких форматів, що 
мали відповідати прискореним ритмам та оновленим енергіям 
життя. Визначалися провідні цілі й завдання, що поставали перед ук-
раїнським культурним простором: «Найперше — повернути втрачену 
ним соціальну природу, а друге — озброїтися в усі здобутки світового 
майстерства. Ці завдання відчували передові українські художники 
з перших років революції» [4, с. 9].  

Митці «лівого» табору брали участь у художньому оформленні 
Києва та агітмасових заходах перших років Жовтня. Художники «оз-
броюють» майдани та вулиці міста динамічними плакатами і панно. 
Більшість робіт по художньому оформленню найбільших радянських 
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свят та масових кампаній Києва тих років проходили під керівниц-
твом митців старшого покоління, серед яких найчастіше вказують 
О. Екстер та О. Богомазова. На травневі свята 1919 року «весь Хреща-
тик був розписаний зверху полотнами і вся армія йшла під морем ко-
льору» [90, с. 7]. Мальовничо виглядали «величезні декоративні панно, 
виконані часто-густо на торцях багатоповерхових будинків, зокрема 
на Хрещатику та вул. Леніна. То були твори талановитих художників 
О. Екстер, Н. Шифрина, О. Тишлера, В. Рибака, що стали відомими в те-
атрально-декораційному мистецтві» [131, с. 52]. Застосовуючи «вітражі 
на вікнах і численні панно <…> В. Меллер, О. Богомазов, Г. Козінцев 
розписували в Дарниці агітпоїзд та пароплав на Дніпрі» [131, с. 52]. Ре-
волюція винесе на поверхню плеяду молодих митців, серед яких був 
Анатолій Петрицький, що розпочне справжню революцію у теат-
рально-декораційному оформленні української сцени.  

 Молодь працювала самовіддано, часто не знаючи відпочинку 
і сну. «В головному ми були задоволені, — згадував художник Костян-
тин Редько. — У нас була можливість випробувати наші сили. З якою 
упевненістю взялися ми за виконання майбутньої роботи. Найцінні-
шим є те, що вона втягає нас у творчість. Ніхто не втручається в те, як 
ми пишемо <…>. Нам довіряють. І ми не тільки пишемо, ми в той же 
час шукаємо, ми революціонери мистецтва. Вступаємо у його світо-
вий авангард <…>» [131, с. 51]. Зазирали не лише у майбутнє, Михайло 
Бойчук «повів десятки молоді в глибину віків шукати монументаль-
них живописних форм, гадаючи, що соціальна революція піднесе 

О. Екстер. 1910-ті 
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блискучу будучину фресці» [4, с. 9]. Тому не дивно, що у 1918 році ми 
знаходимо А. Петрицького у його майстерні монументального маляр-
ства Української Академії мистецтв.  

 У пам’яті киян лишився першотравневий «Карнавал» 1919 року, 
сценарій якого розробляла група митців, серед яких був і Петрицький. 
У театралізованій дії брали участь професійні актори київських теат-
рів, студенти музично-драматичного інституту ім. М. В. Лисенка, окремі 
військові частини. Територія театралізованого заходу — Купецький 
сад, площа біля Арсеналу, район Києво-Печерської лаври. Група пись-
менників, керована Павлом Тичиною, займалася розробкою сценарію 
на тему «Труд і Капітал». Постановку здійснювали режисер Марко Те-
рещенко та художник Петрицький. «Ночами ми просиджували з ним 
над проєктом „Карнавалу”, — згадував Терещенко. — Потім підклю-
чилися художники: К. Єлева, С. Гречаний, І. Бурячок та ін. Для поста-
новки ми обрали приміщення цирку. Вгорі на хорах, там де під час 
циркових вистав завжди сидить оркестр, ми розмістили представни-
ків „Капіталу”. Представники „Труда” — маса повсталих — розміща-
лась унизу на арені цирку. З верхнього майданчика (хори) на арену 
вели широкі сходи, які давали можливість з’єднувати дію між двома 
ворогуючими таборами. На арені цирку дійові особи з’являлись 
з трьох проходів — центрального і двох бокових. У цьому масовому 
дійстві брали участь актори українських і російських театрів <…>. Ба-
гато уваги приділяли пантомімі. У спектаклі широко застосовувалась 
імпровізація. Вона давала можливість поглиблювати конфлікт. У по-

О. Богомазов. Автопортрет. 1911
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будові композиції ми не обмежувались діалогами та виразними ру-
хами. Сцену збагачували хори, танці, акробатика. Цей спектакль піз-
ніше було перенесено в театр опери та балету» [99, с. 27]. Під час 
дійства, згідно зі сценарієм, виступали промовці, відомі громадські 
діячі, дія мала агітаційний характер.  

У Києві створено Українську Академію образотворчого мистецтва, 
першими виставами заявляє про себе молодий театр на чолі з Лесем 
Курбасом. «Туди майже зараз і вступає на роботу Анатоль Петриць-
кий. Правда, під тиском життя й старий театр (колишній театр Садов-
ського) ще до революції теж почав еволюціонувати в межах, 
звичайно, своїх традицій. Але в новому житті це вже не містилося 
у формах повільної еволюції — тут зав’язалася рішуча боротьба ста-
рого з новим, як вибух революційної динаміки» [125, с. 15].  

Революційне протистояння між старим та новим відбуватиметься 
і на сценічних майданчиках. Через роки Григорій Козінцев — актив-
ний учасник революційних київських днів, напише про умовного ста-
рого декоратора, фахівця минулих часів, який «мутними очима 
дивився <…> на частини площадок, які висихали у майстерні, дико-
винні завіси. Тяжке непорозуміння тліло в його очах. Все життя він 
обставляв будь-яку п’єсу за допомогою декількох задників та парних 
куліс. Небагатий набір меблів та бутафорії обслуговував репертуар. 
Служив він спокійно і навіть мав право на бенефіс, і тоді бенефіціянт 
хизувався якимись ефектами, на зразок кольорових лампіонів, розві-
шаних гірляндами в саду. Тепер тут відбувалося щось дивне. Замість 

О. Хвостенко-Хвостов. 1937
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служби в солідній антрепризі, де хороші актори вміли розчулити 
в „Осінніх скрипках” чи звеселити в „Тітці Чарлея”, закружився яки-
йсь вихор. Шумне життя увірвалося у театр, закипіли страсті, подібні 
бурлінню вуличних мітингів, загорілися поєднання красок, схожих 
з яскравістю знамен на блакиті весняного неба» [54, с. 281].  

У 1919 році у Києві десятками виникатимуть театральні, музичні, 
літературні, мистецькі студії, спілки, клуби. Відомі митці регулярно 
збиралися у всім відомому КЛАК — київському літературно-артистич-
ному клубі. Серед відвідувачів були Леонід Собінов, Лесь Курбас, Гри-
горій Нарбут, Михайло Семенко, Генрих Нейгауз, Григорій Козінцев, 
Костянтин Марджанов, Ісак Рабинович, Павло Тичина та ін. Захоплю-
вались театром, видовищем, лицедійством. «Художник Іван Падалка 
з’являвся в селянській свитині, дрімуча кучма волосся стрижена під 
„кружало”. Анатоль Петрицький задиркувато пишався в циліндрі, 
взятим через бідність у театральній реквизиторській» [128, с. 10].  

У 1919 році у Києві народжувалась легендарна вистава К. Марджа-
нова. Сергій Юткевич згадував як для постановки «Фуенте Овехуна» 
Лопе де Вега режисер із безпомилковим чуттям «„виглядів” Ісака Ра-
биновича і з притаманним йому ризиком доручив оформлення тра-
гедії великого іспанського драматурга» [54, с. 523–524]. Художник 
зробив макет, малював ескізи декорацій та костюмів. Було запропо-
новано принцип єдиної умовної установки. На сцені — узагальнений 
образ площі іспанського містечка: ліворуч — дві вежі, поряд — ву-
лички, що сходами «збігали» униз. У просторі «домінувала вохра, яка 

О. Тишлер. 1920-ті 
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надавала відчуття розпеченої спекою землі, на якій у поті чола пра-
цюють селяни. Правий бік сцени по діагоналі був зайнятий карти-
нами у кімнатах короля, магістра Калатрави та Командора. Тут 
блищали золота та парча. Трон короля змінювався кріслом Коман-
дора. Завіса цієї маленької сцени умовно відтворювала зовнішню 
стену командорського будинку. Яскравість кольорів була надзвичай-
ною, і дехто з акторів засумнівався у можливості „переграти” ці деко-
рації» [31, с. 219].  

В ескізних розробках костюмів та гримів художник пропонував 
умовність. Марджанов впускав у виставу умовні грими тільки для ко-
роля та його оточення, яких трактував у стилі театру маріонеток. Усі 
інші виконавці були одягнені та загримовані реалістично. У Олексан-
дра Дейча читаємо: «Підлога сцени була встелена яскраво-померанчо-
вими полотнами, на яких гармонічно грали плями селянських 
костюмів — сірих, чорних, зелених, червоно-бурих. Вдалечині відкри-
валася перспектива високих, порослих зеленню гір. Це була арена се-
лянської праці та солодкого веселощів в дні свята» [53, с. 449].  

Над пейзажем з безоднім блакитним небом, освітленим ярким світ-
лом, загрозливо домінували дві середньовічні башти — знаковий оплот 
феодальної сили та права, посилюючи її присутність на сценічному 
майданчику, художник праворуч від глядачів розміщував невелика за-
вісу із геральдичними знаками — «куток сцени, де ро зігрувалися при-
дворні епізоди» [53, с. 449]. Свобода і воля, влада і насильство. 
Зіткнення було неможливо уникнути, і революційна рішучість та без-

Н. Шифрин. 1920-ті
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компромісність повсталих селян співпадали із настроєм людей у гля-
дацькій залі, що на ранок мали їхати на фронт. Репетиції йшли прямо 
на сценічному майданчику, де режисер «зі скульптурною виразністю 
ліпив мізансцени, домагаючись пластичності, знаходив пози і ритми 
для кожного виконавця» [31, с. 219]. Завіси на кону не було. На київ-
ській сцені чи не вперше з’явилася не мальована, а об’ємна триви-
мірна декорація, з елементами геометричної стилізації.  

Вистава була поставлена за чотирнадцять днів. Вона із тріумфом 
пройшла сорок два рази. Коли її грали в робітничих клубах, офор-
млення робилося у спрощеному варіанті. Нескладний реквізит везли 
на теліжках, і актори у гримі та костюмах йшли пішки через усе місто, 
так як в робітничих клубах не було приміщень для переодягання. Іс-
торики театру назвіть цю виставу легендарною.  

Молодь, потрапляючи новітнім повівам, ототожнювала мис-
тецькі пошуки із динамікою соціального життя. Усюди панувала на-
пружена атмосфера творчості. Петрицький не пасе задніх. Він 
активно проявляє себе у театрально-декораційному мистецтві, мону-
ментальному малярстві, плакаті, графіці, бере участь у агітмасових 
заходах, розписує агітпоїзди, відвідує студію Олександри Екстер, яка 
у березні 1918 року відкриє першу «Майстерню живопису і декоратив-
ного мистецтва О. Екстер та Є. Прибильської», що швидко перетво-
риться на вагомий осередок авангардно-мистецького життя Києва.  

Через її київську школу-студію — «лабораторію нового мистецтва, 
нового живопису, нової сценографії» [49, с. 313] — учнями, колегами 

І. Рабинович. 1910-ті
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по мистецькому пошуку, однодумцями пройдуть найкращі представ-
ники української сценографічної групи: А. Петрицький, В. Меллер, 
І. Рабинович, О. Тишлер, Н. Шифрин та ін. Різний творчій досвід, різні 
рівні художніх уподобань. Єдиний фактор, що всіх об’єднував, — ба-
жання реформувати національний мистецький простір, вивести його 
у міжнародні нормативи та категорії початку ХХ століття.  

 Заклад Екстер відвідували і новачки, і професійні художники, 
Система, яку там пропонували, була унікально-авторською. Мисткиня 
не вчила малюванню — того, кому не вистачало вміння тримати 
в руці олівець, відправляли на додаткове навчання. Вона ламала зо-
рову прагматику мистецького світобачення, сталість традиційних під-
ходів до натури, форматувала ставлення художника до творчості. Діти 
у її студії навчалися окремо, і це було принципово. Їхня свідомість не 
обтяжена обов’язковістю правила підходу до відтворення реальності, 
вони не посвячені у закони перспективи й світлотіні, їхнє око не на-
лаштовано дивитися під певним кутом на природу та аналізувати на-
туру. Вони — вільні, здатні грати не у фігуративне, а у безсюжетне 
мистецтво, в абстракцію. Творчі завдання — інтерпретувати сюже-
тику прочитаної казки, працюючи не з зоровою уявою сюжетних 
ліній, а ритмікою форм. Техніка виконання — вирізки з кольорового 
паперу. Важлива мелодика голосу того, хто читав, для посилення без-
посередньо емоційного впливу, ймовірно, вмикали музику. Резуль-
тати вражали: безпосередність виконання, емоційна необтяжливість 
естетичними категоріями, нестандартність підходів. Роботи молодих 

Г. Козінцев. 1910-ті
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виконавців бралися за зразки для старшого покоління майстерні, що 
з червня того ж року була перейменована на студію.  

Дорослі студійці складали ритмічні композиції, які, за думкою Ек-
стер, мали розбудити в них відчуття динаміки й ритму. Ритм — го-
ловна діюча сила мистецтва. Висхідні — низхідні, сила — слабкість, 
збиття форм — уповільненість, кінець — початок, переривання — пе-
рехід у нове, деформація — лінійна та кольорова гармонія/дисгармо-
нія, синтаксична логіка візерунків/орнаментів. Збиваємо, суміщаємо, 
протиставляємо, перериваємо, деформуємо. Поряд обов’язково мала 
звучати музика — найповніше втілення ритмів. На першому етапі — 
площинний живопис. За зразки — Анрі Матісс, ритми українських ки-
лимів та розписної кераміки. Перехід до об’ємного живопису від-
бувався через Поля Сезанна і Пабло Пікассо, українську писанку. 
Високу математику твору усвідомлювали через виявлення осей ком -
позиції, силових ліній її динаміки/статики — засадничих енергій за-
думу. Усвідомлюючи образну силу темпоритмів, художник включав 
у дію кольорові площини, геометричні об’єми, паузи, інтервали — за-
соби ритмічної структури твору. Дорослі художники креслили лінійні 

І. Рабинович. «Фуенте Овехуна» Л. де Вега. Макет декорацій. 1919
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схеми логізованих композицій Ніколя Пуссена — художника із теат-
ральною системою композиційного мислення. У його роботах головує 
логіка театрального підмакетника — маленького сценічного майдан-
чика із задником, боковими лаштунками, розподілом скульптурно ви-
значених персонажів на головні та другорядні плани. Силові лінії 
внутрішніх ритмів твору — висхідні, другорядні, окреслені колом — 
там читаються чітко.  

У методиці Екстер — особлива робота із кольором. Кольори в її сис-
темі мали звук, інтенсивність, категорії звучання у тональних града-
ціях напруги, параметри сили чистоти вібрацій. Вона вчила 
прийомам зіткнення великих кольорових площин заради посилення 
сили звучання. Сила кольорів пов’язана із фактурою. Саме від неї за-
лежить легкість або важкуватість обраного кольорового сполучення. 
Нюансів — безліч. На зустрічах немає викладача та учнів, є уважне 
ставлення до кожного, спокійна атмосфера творчого спілкування. Екс-
периментуйте, шукайте, відкривайте нове.  

За деякими параметрами педагогічна система Екстер схожа на 
системи авангардних викладачів західних шкіл, які у 1918–1920-х 
роках формувалися у деяких частинах Європи. Йоганнес Іттен — швей-
царський художник, теоретик мистецтва і педагог, творець першого 
форкурсу Баугаузу (пропедевтика), який покладено в основу виховання 
майбутніх художників та дизайнерів. Його ціль — позба витися всіх 
мертвих умовностей, навчитися працювати самостійно. Він займався 
із учнями «геометрією та ритмікою форми, проблемами пропорцій 
та живописною виразністю композицій. Новим <…> були завдання на 
виявлення текстур і розробці суб’єктивних форм. Окрім вивчення по-
лярних контрастів, корисними виявилися вправи на послаблення та 
концентрацію уваги» [43, с. 8], вчив працювати із контрастами світ-
лого і темного, особливостями форм, специфікою ритмів, теорією ко-
льорів, пропорцією та конструкцією, текстурою предметів, 
просторовістю форми та пластикою об’ємів. Його мета — формування 
творчої особистості людини, взятої в усій її цілісності (звідти медита-
тивні практики) — позиція, яку він послідовно відстоював на всіх за-
сіданнях Ради майстрів Баугаузу. Так само як і Екстер, Іттен наполягав 
на важливості вивчення «творів старих майстрів. Знати їхні методи 
роботи просто необхідно. Це відточує сприйняття порядку та при-
йомів побудови картини, загострює відчуття ритму та текстури. По-
дібне вивчення минулого може стати перепоною і навіть зруйнувати 
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власне сприйняття тільки у тому випадку, якщо не усвідомлюєш своїх 
цілей і не контролюєш самого себе, академічно копіюючи старі 
зразки» [43, с. 14]. Серед обраних для вивчення — художники німець-
кого Ренесансу. Викладач цінував довірчу атмосферу лекційної праці, 
безпосередні контакти з учнями. «Неможливо повторити ані інтона-
ції, ані лад мови, ані місце та час, ані духовний настрой класу та інші 
обставини, які і створюють живу атмосферу спілкування. Втім, саме 
це неповторне і є основою творчого клімату» [43, с. 7]. Система, помно-
жена на німецьку практичність та раціональність. Суттєва відмін-
ність — Іттен не озирався на народне або барокове мистецтво. 
У Екстер саме воно — основа методу. Тональність віковічних ритмів, 
кольорова наснага у поєднанні із переведеними у формат динамічної 
експресії українськими бароковими ритмами.  

Студія Екстер не була закритим закладом, там жили активним 
життям, бралися за виконання різних робіт, брали участь в оформленні 
вистав. У 1919 році «все „коло” Екстер — і Петрицький, і Меллер, і Хвос-
тов, і Нівінський (майбутні класики радянської сценогра фії) — були за-
чаровані веселковими барвами виставки „Сучасна творчість 
українського села”. Вражали праці народної малярки Ганни Собачко: 

Д. Морськой. Копія макету декорацій І. Рабиновича до вистави  
«Фуенте Овехуна» Л. де Вега
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кольором і ритмом вона виражала то вселенську радість, то жорсто-
кий смуток» [128, с. 10]. Велику частину зразків-презентантів системи 
О. Екстер, які вона презентувала на лекціях, складали зразки народ-
ного мистецтва, творчі потенції яких художниця оцінювала дуже ви-
соко. Мисткиня багато працювала в артілі народних майстрів у селі 
Скопці, і на стінах її майстерні твори народних майстринь висіли 
поряд з репродукціями відомих художників початку ХХ століття. 
Вона прагнула виховувати в учнях розуміння національного стилю, 
закарбувати у їхніх роботах український культурний код, який несе 
у собі безмежну силу та мудрість століть. Учасники студії разом із ке-
рівницею «знаходили в яскравих фарбах, виразних лініях, інтенсив-
ній стилізації та бризкучому оптимізмі українського селянського 
мистецтва ту енергію та цілісність, якій не вистачало сучасній куль-
турі» [103, с.  6].  

Екстер прищеплювала молодому поколінню основи найновітні-
ших європейських форм (кубізму, футуризму) і наполегливо підводила 
їх до осягнення природи «істинно національного, такого, що не втра-
чало своєї самобутності, говорило мовою найновіших течій, але про 
своє» [49, с. 314]. В основу її пошуків, у підґрунтя абстрактних «дина-
мік» та «побудов» покладалася невичерпна життєва сила україн-
ського барокового мистецтва, кольорова наснага творів народних 
майстринь. Ритми ліній та площин, контрастні сполучення барв в її 
роботах випромінювали енергію національного мистецького мис-
лення, поєднаного із широкою палітрою західних авангардних пошу-
ків. Екстер цікавила ритмізація кольорів, їхні взаємовпливи.  

Маючи досвід роботи у театрі, вона робить сценографію систем-
ною основою свого курсу. У свідомість майбутніх сценографів закла-
дається логіка інтонування кубістичних форм у театральному 
просторі. Роботу розпочато із площиною планшету сцені, у розробку 
включаються параметри тривимірності сценічного кубу, глибина 
й висота стають дієвими учасниками сценографічної гри. Розроб-
ляючи концепцію образної дії, сценограф кодує композиційний роз-
виток ритміки об’ємів (призми, куби, шари, конуси) та площин (щити, 
драпування), визначає динаміку просторового рішення, її ігрову діє-
вість та варіативність. З подачі художника простір у виставі стає ак-
тивним, вчиться пульсувати енергіями та ритмами.  

Сценограф має усвідомлювати колосальну роль кольорових форм 
та площин на сценічному майданчику. Сила їхнього образного зву-
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чання має узгоджуватись із пластикою акторського ансамблю, живо-
писними групами костюмів. Екстер наголошувала на знаковій, рит-
мічній та мотиваційній ролі костюмів у спектаклі. Вона радила 
ніколи не зупинятися у власному розвиткові. Радила майбутнім сце-
нографам вивчати особливості розвитку архітектурних форм, осягати 
змістові сенси орнаментів, вміло користуватися ними у сценографії 
та костюмі (подавати фрагментарно або у збільшеній формі). Постійно 
відточувати вміння вловлювати сутнісну пластику стилів, користу-
ватися фрагментом як змістовою частиною цілого. Включаючи їхні 
знакові системи у пластику своїх проєктів, не боятися «вмикати» 
нові сенси. У її системі сценічне світло ставало образною партиту-
рою вистави. За її настановами, у ритмічній структурі вистави 
мають працювати модуляції світла, образно продумані світлові по-
токи. За рекомендаціями Екстер, художник, який працює з освітлен-
ням, має бути обов’язково включений до творчого союзу режисера, 
сценографа та актора.  

 У студії обговорювали досвід роботи швейцарського художника 
і теоретика театру Альфреда Аппіа, який заповнював глибини сценіч-
ного майданчику потужними ритмами вертикальних та горизон-
тальних об’ємів, обігравав дію ритмами світлових комбінацій. 
Приваблювали творчі проєкти англійського сценографа і режисера 
Едварда Гордона Крега з його образно-ширмовою грою у просторі 
сцени, синтезу акторської пластики, світла та кольорів. Вивчався до-
свід Льва Бакста, ескізи костюмів якого відкрили нову еру образного 
подання пластичної ритміки костюмованих форм. Як аналітично-сце-
нографічна програма для обговорення досліджувалась робота Екстер 
1916 року: ескізи до «Фаміри Кіфареда», рішення простору та костюми. 
Навчання переходило у практику: митці оформлювали спектаклі, ви-
конували різноманітні художні замовлення. Після від’їзду Екстер 
(зима 1919) до Одеси студія продовжувала існування під керівництвом 
Ісака Рабиновича. Нетривале повернення художниці у 1920 році не 
призведе до суттєвої зміни ситуації, студія досить швидко припинить 
своє існування.  

Все, чому вона навчала, було абсолютно новим у київському те-
атральному просторі. Зі статті Є. Кузьміна від 1918 року: «у Київському 
міському театрі йде «Лісова пісня» Лесі Українки. Йде по-старому. Тя-
гуче нудно. Немов докладені всі зусилля, щоб і п’єсу, і глядача за будь-
яку ціну «угробити». Декорації понуро линючі. Безбарвні. Розтиканий 



справжній сухий очерет. Шарудить немов папір, і за нього то і діло 
чіпляється рваний поділ вдягненої в прозорий, але все ж цілком „при-
стойний” зелений балахон Мавки. Вліво від сцени «обертається» без-
шумний водоспад. Але заспаний працівник почав його крутити не в 
той бік и вода падає знизу вверх. З’являються русалки. Вони просто-
волосі и в хороших нічних сорочках. За кулісами щось шипить та 
ухає. Під «художній» театр» [60, с. 1–2]. Незважаючи на деяке перебіль-
шення автора, прихильника нового мистецтва, більшість київських 
вистав йшли у подібних контекстах. Екстер закладала основи нового 
сценографічного мислення, з майстерні на Фундуклеївській вулиці 
вийде у театральний світ ціла когорта майбутньої сценографічної 
еліти.  

Не називаючи імен, В. Хмурий у альбомі про художника кінця 
1920-х років напише «Анатоль Петрицький пірнув у футуризм, смію-
чись із віками освячених канонів краси, і з усім молодим завзяттям 
почав доводити, що мистецтво зовсім не для краси є на світі. Одно-
часно він зарився у музейні скарби — шукав духу того мистецького 
стилю, що двісті років тому піднісся був до справи героїчної патетики 
українського бароко» [4, с. 9]. Після від’їзду за кордон ім’я Олександри 
Екстер попаде під заборону, втім, її вплив на творчість Петрицького 
даватиметься взнаки протягом довгих років.  
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2.2. Сценографічні пошуки у царині «лівого» мистецтва  
 
Молодий художник активно входить у театрально-мистецьке 

поле за рік до революції. Глибоко національна мистецька вдача Пет-
рицького повноцінно проявить себе на київських сценах малих форм 
у 1916–17 роках. Серед великої кількості розважальних та комерцій-
них установ подібного штибу були й ті, хто ставив не лише на роз-
голос та епатаж, а й на посилений вплив зорового еквіваленту. Театр 
цих років був ареною, на якій «образотворче мистецтво набирало гро-
мадського сенсу, виходило на люди перед широкою авдиторією. Ще ж 
більше зрозуміло, чому Анатоль Петрицький, скінчивши курс у Ки їв -
ській художньому училищі, пішов працювати в театри, а не взявся 
тільки до футуристичних етюдів, щоб складати їх в майстерні й пока-
зувати друзям», — так прокоментує театральну спрямованість худож-
ника В. Хмурий [4, с. 9]. Образотворче мистецтво завжди лишиться 
у полі його пильної уваги. Художник вчиться на творах Дерена, Се-
занна та кубістів, включаючи їхні надбання до арсеналу власних твор-
чих практик, втім, продовжує шукати власний стиль, не вписуючись 
у жорсткі нормативи тих чи інших схем.  

Сценограф активно оформлює вистави, створює декорації, за-
віси, розписує фойє естрадних приміщень і клубів. Його креатив-
ність ні чим не обмежена, сміливість творчого пошуку проявляє себе 
у просторах, відкритих до імпровізацій, балагану, буфонади. Малі 
те а тральні форми підходять йому найбільше — вагомий вплив на гля-
дача, максимально-виразна пізнаваність образів. 1916 року Петриць-
кий розпочинає кар’єру художника театру, оформлюючи виставу 
в Ромнах, відомості про яку практично не збереглися. Київські театри 
малих форм «Гротеск» та «Дім інтермедій» швидко стають його постій-
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ними творчими адресами. Опановуючи професію, Анатолій Петриць-
кий стрімко йшов до формування пізнаваного авторського стилю. 
У наявності — камерні сцени, обмеженість технічних і художніх мож-
ливостей, що не тільки не стримувало, а навпаки, стимулювало сти-
хійність його натури, схильність до фантазії, тяжіння до внутрішньої 
свободи та розкутості. Художник працює з великим задоволенням ко-
лориста, з відчуттям внутрішньо вільної людини, що змішує кольори 
та образи, черпаючи їх з вулиць, цирку, кіно, пластів національної 
культури чи зразків західного класичного або авангардного мис -
тецтва.  

Театр-кабаре «Гротеск» був визнаний критиками та киянами те-
атром цікавих акторів. Там працювали: «Леонід Фенін, Володимир 
Хенкін, Юрій Бекефі, Аркадій Бойтлер; <…> режисер А. Сорін; кон-
ферансьє А. Алексєєв <…>. Художника тут цінували» [103, с. 6]. Про нові 
декорації А. Петрицького у програмці було заявлено окремо. Худож-
ник оформлював «Одруження» за М. Гоголем, «Пастушку і сажотруса» 
за Андерсеном тощо.  

Друга установа — «Дім інтермедій» — відомий театр мініатюр 
пародійно-розважального ґатунку. Його очолював М. Бонч-Тома-
шевський, колега Вс. Меєргольда. «Він воскресив знамениту криво-
дзеркальну „Вампуку”, поставив пантоміму „Шарф Коломбіни” 
А. Шніцлера-Донані» [58, с. 24].  

Петрицький одночасно працює над декораціями та розписами 

А. Петрицький. Ескіз розпису театру «Дім інтермедій».  
Декоративне панно. 1916–17
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живописних панно на стінах театральних фойє — продовження ми-
стецької практики, часів «Українського ярмарку» та, ймовірно, ре-
зультат впливу дотичної діяльності Екстер часів таїровського театру. 
Серед його робіт — декорації до розважальних мініатюр «Лицар фон 
Фернандо», «П’єро і Маркіза». Образи художника — гостро театральні 
з вмілою стилізацією під гротеск та італійську комедію дель арте. Пет-
рицький режисує, творить власні варіанти сценічної гри, змішуючи 
драматургічну сюжетику ренесансних театралізованих масок із сти-
лістикою постімпресіонізму, національним гумором, що відзначався 
схильністю до вигадки та дотепності.  

У широкоформатних композиціях (формат панно) герої італій-
ських сюжетів сусідують із бешкетниками з пекла, що немов списані 
зі старовинних українських ікон. У вибагливій арлекінаді художника 
задіяні звабливі спокусниці, товсті володарі східних гаремів, хитро-
мудрі слуги, здатні знайти вихід з будь-якої ситуації. Дії розгорталися 
на тлі українських орнаментів і, як було помічено сучасниками, «за 
зображенням масок італійської комедії помітні декоративні візерунки 
у вигляді квітів, які бачимо в орнаментах стародавніх килимів» [129, 
с. 3]. Митець буффонізує форму, посилює ігрову гротескність. Вільно 
проявляє себе розкута живописна манера, композиційна будова під-

«Горе брехунові» Ф. Ґрільпарцера. Сцена з вистави. 1918
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корюється музичним ритмам. Саме театр дозволить Петрицькому 
вільно змішувати у дієвому поєднанні безмежність фантазії, колори-
стичну емоційність та творчу винахідливість. Розуміючи глибинні 
умови захопливої театралізації, він у будь-якому матеріалі вмів грати 
творчо й розкуто.  

Манера Петрицького приковувала увагу глядачів, у пам’ять міцно 
вкарбувалися образи, що колись вразили. М. Терещенко згадував про 
персонажів творів М. Гоголя, які немов «живі рухались зі стін, 
кричали і сміялись <…>. У вихрастому танці перепліталися фігури, 
ніби вихоплені з народного середовища. А стеля була вся уквітчана 
чудернацькими потворами. Одні з них безмірно тішились, сидячи на 
плечах своїх ближніх, деякі прицілювались накинути на шию інших 
вірьовку і стягти вниз, а ще інші колесом крутилися у цьому пеклі. 
Взагалі уся композиція була сповнена гострого сарказму. Здавалось, 
що крізь малюнки проглядають соціальні колізії самого життя. Але 
найбільше вражали добір кольорів, різноманітна гра барв, її оптимі-
стичне звучання»[99, с. 24–25].  

Не обходила увагою творчість молодого Петрицького і мистецька 
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критика. У журналі «Куранти», який видавав О. Дейч (1918), зазнача-
лося, що «саме декорації Петрицького надзвичайно сприяють успіху 
вистав театру „Дім інтермедій”» [103, с. 6 ]. Працюючи у театрі малих 
форм, підсумовував М. Терещенко, «Петрицький першим апробував 
на сцені європейські форми буффонади та фарсу» [99, с. 24–25]. По-
мічали притаманне йому гротескове загострення образів, майстерні 
прояви ексцентріади, вказували на коріння образного підходу — сти-
лізовані живописні декорації кола художників «Світу мистецтва».  

У 1917–20-х роках Петрицький розпочинає свою співпрацю із «Мо-
лодим театром» Леся Курбаса. У споминах він зафіксує: «У 1917 мені 
запропонували працювати в Українському молодому театрі, а у 1918 
я був головним художником у…» [122, с. 10]. Спрацює фактор самоцен-
зури, і художник обірве фразу на найцікавішому. Саме на цьому етапі 
почнеться для митця справжнє пізнавання театру, осягнення таєм-
ниць професіональної майстерності у співпраці із талановитим ре-
жисером, з його орієнтованою на Захід програмою. Лесь Курбас, 
працюючи зі своїм молодим колективом, намагався підняти укра-
їнське театральне мистецтво до рівнів європейської культури, ввести 

Орлік Е. Ескізи декорації  
та костюму  

до вистави «Цар Едіп» Софокла».  
Берлін, цирк Шумана. 1910
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вітчизняних глядачів у нові інтерпретації шедеврів світової драматур-
гії, знайти нові підходи до старого українського вертепу та української 
класики, розкрити глибокі підтексти у творах сучасних авторів. Теат-
ральний колектив, до якого вступив художник, за визначенням 
В. Хмурого «на той час був конденсатором живої думки і молодого ен-
тузіазму на театрі. Він написав на своєму прапорі гасло рішучої бо-
ротьби з провінціальною обмеженістю нашого мистецтва й поставив 
собі за мету піднести його на європейський рівень. Він шукав нові со-
ціальні підоснови для українського мистецтва, які наш дореволюцій-
ний театр утратив, дійшовши до ідеологічних сутичок із своєю 
ко зацькою романтикою та етнографізмом, вичерпавши свою ідейну 
суть і не здолавши переступити грані двох епох» [4, с. 9].  

Лесь Курбас належав до режисерів, для яких сценічне оформлення 
було активною частиною театральної дії. Його обізнаність зі спадщи-
ною світової та національної образотворчої культури, чітке уявлення 
про стан розвитку сучасного мистецтва завжди допомагали знайти 
спільну мову з художником, до якого б мистецького табору той не на-
лежав. На одному з вечорів О. Дейч познайомив Курбаса з Олександ-
рою Екстер, вони досить швидко зрозуміли один одного. За його 
спогадами «Курбас був дружний із художниками революційного 

«Цар Едіп» Софокла. Сцена з вистави. Молодий театр. 1918
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Києва — самих різних напрямків: від рано загиблого Леся Лозовського 
до братів Бойчуків, от Рабиновича до Ніссона Шифрина і Татліна. Він 
розумівся на живопису, гостро відчував колір, любив поговорити про 
французів — Гогена, Делоне, кубістів і фовістів, сюрреалістів і неокла-
сицистів (Северіні). Лаяв Марінетті — не за суттю, а скоріше за епатаж, 
за словесну еквілібристику. Жалівся, що недостатньо обізнаний на ро-
сійському живопису, що не вистачає книжок» [96, с. 463]. Міг, сидячи 
у кафе, «накидати» на серветці виразний профіль співрозмовника.  

Курбас завжди знав, що мав отримати у кінцевому результаті, міг 
взяти до рук олівця й намалювати ключові аспекти свого задуму. Він 
чітко усвідомлював, як декорація працюватиме у виставі. Його робота 
з художником над конструкцією або живописним рішенням сценіч-
ного простору ніколи не була формальною. Готовий до співпраці, по-
становник уявляв головні деталі майбутньої роботи з простором, 
завжди ретельно розв’язував проблемні сцени. Він завжди був відкри-
тий до творчих пропозицій сценографа.  

У важких умовах воєнного часу режисер вибудовував свій театр, 
шукав нові театральні образи, які могли існувати «у складних співвід-
ношеннях з багатьма елементами театральності, такими, як гра і дія, 
простір, а також категоріями естетики — прекрасним і трагічним. 

«Затоплений дзвін» Ґ. Гауптмана, Молодий театр. 1918
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Центральним і безмежним у своїх можливостях Курбас називає пе-
ретворення, тобто образ у взаємодії, образ — боротьбу і заперечення, 
образ — відображення і вплив одночасно» [61, с. 12]. На початковому 
етапі режисер запросив до співробітництва відомого живописця Ми-
хайла Бойчука, але контакт був нетривалим. Запропонована режи-
сером репертуарна програма стане щаблями творчого зростання 
Анатолія Петрицького, його справжньою школою театрального до-
свіду. За визначенням І. Врони разом з режисером художник зробив 
«справжню революцію в оформленні театральної сцени. Новаторсь-
кий внесок А. Петрицького постає тут не тільки у принципово новій 
організації сценічного простору, очищенні його від ремісничих ку-
лісних декорацій, але й в утвердженні художника на театрі як рів-
ноправного з режисером співучасника сценічної вистави» [132, 
с. 131].  

 Марко Терещенко — режисер, випускник акторського відділення 
української драми музично-драматичної школи ім. М. Лисенка, один 
з тих, хто навесні 1916 року допомагав Курбасу організовувати моло-

«Тартюф» Ж. -Б. Мольєра. Сцена з вистави. Молодий театр. 1918
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діжний театр, згадував, що «на одному з музичних вечорів, на якому 
виступав знаменитий канадський скрипаль Ерденко, ми через Петра 
Мар’яненка познайомилися з Анатолієм Галактионовичем Петриць-
ким» [99, с. 24]. Через роки він передасть перше враження від зустрічі: 
«Як сьогодні бачу його перед собою, худорлявого смуглявого юнака се-
реднього зросту з гострими рисами обличчя, в смугастих штанях до 
кісточок (така була мода), у застебнутій на животі візитці з вкороче-
ними рукавами і з цигаркою в зубах. Мене вразили очі» [99, с. 24–25].  

Залишить свій варіант першої зустрічі з режисером і вкрай обе-
режний Петрицький. У спогадах 1960-х років він практично пункти-
ром окреслить «знакомство — у Антоновичів, Вороний, Кричевські, 
Олесь, Ст. Бондарчук, Йола Шевченко, М. Терещенко, Соф. Мануйлович, 
Поля Самійленко, Курбас» [117, с. 1]. Там же, без посилань на авторство, 
він запише наступні рядки: «Ми знаємо постійну тривожність, неза-
доволеність, і потому завзяті пошуки нових форм представлені на те-
атрі», «Старання художників такі ж старі, як і мис тецтва. Художники 
завжди боролися за свої погляди на життя і на мистецтво. Звідси 

А. Петрицький. «У катакомбах» Лесі Українки. Ескізи костюмів. 1921
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й боротьба із неосвіченим натовпом та художниками іншого розу-
міння мистецтва» — можливі цитати з перших промов, почутих від 
Леся Курбаса [117, с. 1].  

 Знайомство режисера та його театру з художником було плідним. 
«Пізніше, коли ми оформились як професійний „Молодий театр”, — 
згадував М. Терещенко, — Петрицький став для нас справжнім скар-
бом. Рідко хто з художників мав таку багату вигадку, як він. Коли в те-
атрі не було матеріальних засобів для виготовлення декорацій, він 
казав жартома: „Дайте мені відро і мітлу, і я вам оформлю спектакль”» 
[99, с. 25]. Петрицький згодився працювати у театрі безкоштовно, 
як би сказали у старі часи — за науку.  

Ставши учасником експериментального театру, художник не-
одноразово відстоював актуальні мистецькі проблеми. П. Самійленко 
згадувала неодноразові виступи художника на загальних зборах, 
як він говорив «про декорації та ще й так, що ми вже їх уявляли в усій 
яскравості різнобарвних кольорів. І вже на сцені справді в його деко-

А. Петрицький. «Ельга» Ґ. Гауптмана. Ескіз декорацій. 1921
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раціях палали фарби нашої сонячної України, якими він дивував нас 
і схиляв перед собою. Наше захоплення його великим талантом було 
щирим і безпосереднім» [84, с. 20].  

Маючи за плечима глибинне знання форм народного мистецтва, 
його ритмів, пластики та кольорової наснаги, адаптуючи до парамет-
рів власного стилю візантинізм Бойчука і кубофутуризм Екстер, ми-
тець став «одним із співтворців спектаклю театру, допомагав нам 
пензлем художника і своєю творчою фантазією» [84, с. 20]. Для нього 
розпочнеться справжнє впізнання театру, його образності, осягнення 
таємниць художнього перетворення. Багато мистецьких починань 
та пошуків театру Леся Курбаса відбуватимуться разом з художником 
А. Петрицьким. Вони були різними і під час репетицій можна було 
«спостерігати, як Анатоль бігав по залу для глядача з пензлем і слой-
ками фарб, схилявся над шматками розісланої на підлозі мішковини, 
розмашисто малював і голосно „сперечався” з Курбасом. Голосу Леся 
Степановича не було чути, бо він взагалі ніколи не підвищував тону, 

А. Петрицький. «Північні велетні» Г. Ібсена. Ескіз костюма. 1921
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тому складалось враження, що „Анатоль гримає на Леся”. Тільки так 
називали вони один одного» [72, с. 39].  

 Сценографічні проєкти художника у «Молодому театрі» — жан-
рово різноманітні. Комедія, драма, трагедія — протилежні пластичні 
завдання, які митець розв’язує із притаманним йому артистизмом. 
Про нього починають говорити як про найвидатнішого на українсь-
кому театрі художника-новатора, справжнього співавтора режисерсь-
ких рішень.  

В оформленні етюдів О. Олеся: «Осінь», «Танець життя» тощо 
(сезон 1917–1918 років) сценограф опановував закони символічного 
театру. Репетиції проходили складно, і у попередній розмові Леся Кур-
баса з акторами Петрицький рішуче підтримає режисера, висло-
вивши думку, що «це робота дуже цікава, <…> етюди можна вирішити 
лаконічно, просто і по-різному» [9, с. 127]. У роботі над поезією Олеся 
режисер «уникав містики, заглиблювався у найтонші людські по-
чуття, домагаючись досконалості, психічного і ритмічного ансамблю. 
Він будував кожний з етюдів на тонкому відчутті внутрішнього ритму 
не стільки поетичної мови (бо вони небагатослівні), скільки ритму не 
висловлених у них думок та почуттів. Курбас вимагав від акторів 
майже музичної співзвучності жестів і рухів» [9, с. 127]. Постановна 
мета для акторів — опановування образно-пластичних та голосових 
законів символічного театру, для художника — відпрацювання тонких 
асоціативних зв'язків сценічної дії та простору, образні узагальнення 
(підтексти сценічного предмету), можливості світлової партитури ви-
стави. Петрицький робить ставку на поетично-образне оформлення 
вистави.  

 На прем’єрі Курбас виступав з промовою про символічний театр. 
Після відкриття завіси перед глядачами поставав затягнутий у темні 
сукні сценічний простір «Осені». У його глибинах «яскравою плямою 
вимальовувалося велике засніжене вікно, за яким хиталась одинока 
гілка. Вітер раз у раз стукав кватиркою» [11, с. 127–128]. Художник грав 
деталями: голубе від зимового присмерку вікно, невелика канапа, тіні 
на стіні. Акторські мізансцени вибудовувалися Курбасом «на світлому 
серпанку у саду, серед красивих контурів дерев на фоні вечірнього 
неба» [138, с. 169]. Освітлення в етюді — вагома частина образної на-
сиченості вистави, визначальна складова роботи художника. Промені 
червоного та зеленуватого відтінків, перетинаючись у глибинах 
сцени «разом з великим блакитним прямокутником вікна <…> утво-
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рювали викінчену абстрактну композицію, холодна виваженість якої 
руйнувалася рухливою гілкою за вікном та спалахами вогню ледь 
окресленого у пітьмі комину» [41, с. 35]. За споминами В. Василька: 
«Актори виходили під один з променів або в точку перетину їх обох, 
а потім входили в темноту. Внаслідок такого принципу освітлення ді-
йова особа здебільшого виглядала силуетно, а не об’ємно. Мізансцени 
були побудовані так, що залежно від ситуації і змісту слів постать ак-
тора освітлювалась по-різному. Цей режисерський засіб мав сприяти 
відображенню душевного стану людини поза побутом» [15, с. 209–210]. 
Трагічно-психологічна напруга сценічної дії, глибина змістів, доско-
нала чіткість сценографічної форми — за задумом режисера й худож-
ника все мало працювати у єдиному контексті.  

Подальший розвиток сценічної дії — у етюді «Танок життя». Кур-
бас вступав у глибини інтуїції, складних душевних колізій, неви-
значеної думки. Основа сценографічного рішення — величезне, ледь 
не на усю стіну панно — плетиво з палаючих відтінків криваво-чер-
воних барв та ліній, у ритмах яких «угадувалися <…> дивні образи — 

А. Петрицький. «Тарас Бульба» М. Лисенка. Ескіз костюма. 1920–21
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чи то колосальні поскручувані удави, чи то клуби зловісних хмар» [9, 
с. 129]. Вписуючись у трагічно-химерні параметри сценічного про-
стору, режисер вибудовував в акторській пластиці відповідні образно-
пластичні еквіваленти — «мізансцени були ламані, зигзагоподібні, 
рвучкі» [9, с. 129]. У наступному етюді, психологічній паузі дії — кон-
тури дерева на тлі неба — практично японський медитативний під-
текст. За задумом постановників «Після жаху „Осені” і „Танцю життя” 
було приємно помилуватися прекрасним куточком саду з чудовою 
вазою квітів на цоколі» [9, с. 129].  

Сценографія символічної вистави — узагальнена Петрицьким 
умовність з визначенням головуючих образних домінант. Їхня гра 
у силовому полі сценічного простору здатна посилювати глибинні 
підтекти дії, акумулювати імпульси образних енергій у зорових, ак-
торсько-пластичних та звукових параметрах. Символи, образи, коль-
ори, напівтони — їхні характеристики є чітко визначеними. Вони 
бринять у сценічній дії ритмами акторської пластики, спалахами 
світла, звуковими звучанням діалогів. Початок був цікавим.  

У лютому 1918 року курбасівська трупа орендує приміщення 
на Прорізній, 18, і гра у сценічному просторі вступає у нову фазу. Кри-
тик Є. Кузьмін, збираючи матеріали до статті про новоутворений 
«Український молодий театр», між іншим зауважує, що його мало хто 
знає, «ще менше тих, хто його любить. Навіть і місце його розташу-
вання — незвичне — Прорізна вулиця — у минулому польський клуб. 
Кого туди заманиш» [60, с. 1].  

Отримавши кошти, у театрі активно взялися за ремонт зали, не 
зупиняючи при цьому репетиційних процесів. Невгамовного Пет-
рицького активно задіяно у більшості справ та вистав. «Приходимо 
якось рано-пораненьку до свого театру, — згадував С. Бондарчук. — 
Глянули — завіса вже висить, а на ній рукою Петрицького чудовий 
дзбанок з квіткою намальований. Розкриваємо завісу. На сцені, серед 
банок з фарбами, з пензлем в руці спить наш художник. Не маючи ін-
шого приміщення, він ночами писав тут декорації до «Царя Едіпа» 
та «Затопленого дзвона» [9, с. 143].  

 «Горе брехунові» Ф. Ґрільпарцера — єдина комедійна вистава у ре-
пертуарі театру Леся Курбаса (київська прем’єра — 12 грудня 1918 
року). В основі сюжету — практика комедії дель арте. Вже вкотре Пет-
рицький отримує нагоду імпровізувати з простором, костюмом, мас-
кою. За вдалою підказкою художника останні немов обліпили 
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суфлерську будку, вводили у дію, таємничо інтригували, інкогніто 
презентували майбутніх героїв. Вправа на гротеск.  

Оформлення п’єси Ф. Ґрільпарцера — програмна робота худож-
ника. Стрижнева ідея — створення ігрового простору, який існує за за-
конами театру, комедійної дії, захоплюючої сценічної гри. На сцені 
панувала ігрова природа старовинного майданного театру з законами 
театральної умовності. Художник забуває про пряму перспективу, а у 
просторі зворотної вільно творить за власними законами. Предмети, 
що потрапили на сценічний майданчик, позбавлені реальних про-
порцій. Вони вступають між собою у нові сценічні зв’язки: будинок — 
не більший за розміром, ніж квітка, що подібна до українського со-
няшника, а поряд — величезні ключі. Шматок синього неба тримався 
на жердині, за потреби актори, не ховаючись, висували його з-за куліс. 
Актор застосовує старовинні прийоми театральної механіки, створює 
штучні хвилі, запускає в них риб, що, вибираючись на поверхню, за-
стигали на поверхні, немов даючи нагоду глядачам насолодитися 
ефектом плавби. Мініатюрний замок у просторі сценографічної умов-
ності та його освітлення змінював свої ігрові характеристики. Сцену 
наповнювали численні деталі, немов позичені художником зі сторі-
нок старовинного часослову.  

Петрицький майстерно стилізував, обігравав роботу образної де-
талі у просторі. Предмети на зрежисованому ним сценічному майдан-
чику, не приховуючи природи своєї ігрової стихії, органічно вступали 
у взаємодію з акторами. «На тлі блискучого позолоченого неба висить 
маленький лицарський замок — чорний з білим. Замок настільки 
малий, що актор, що біля нього стоїть, ледве не сягає головою зубців 
його башт. Ліворуч — ще менший домик. Його можна взяти за трубу 
і відсунути. І тоді ви бачите двох сплячих в ньому втікачів, що він їх 
ледве заховує від очей глядачів, та й то доводиться їм зібратися в клу-
бочок. Все умовне. Все театральне, видовищне. Все приковує, збуджує, 
радує. А головне — молоде, молоде, молоде!» [60, с. 3].  

В оформленні буяла справжня театральність. Художник відверто 
бешкетував, робив ходи на межі епатажу та буффонади. Умовна при-
рода сценографії була органічно вписана у кумедні дії сюжету та мі-
зансцени режисера. Багато динаміки, чіткий малюнок розвитку 
образності, колористична насиченість. Костюми, запропоновані 
ним — сорочки, туніки, плащі, прикрашені геометричними орнамен-
тами, деталі яких щедро розкидані по панчохах, поясах, взутті, шоло-
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мах, жіночих стрічках. Все оригінально за задумом, багато фантазій-
ною вигадкою.  

Фрагменти декорацій існували у ритмовому синхроні з дією: ру-
хались, реагували на сюжетику подій, змінювали ракурсність і власні 
зорові властивості. Механіка їхнього дієвого функціонування ре-
тельно відпрацьовувалася Петрицьким на репетиціях. Присутній 
на одній з них Кузьмін зафіксував моменти народження майбутньої 
вистави: «Поруч зі мною чийсь незнайомий, але власний голос вигу-
кує окремі слова.  

— Другий! 
— Третій! 
— Червоний передній! 
— Яскравіш! 
— Запишіть.  
І залежно від цих коротких, кинутих в пітьму слів на сцені тво-

риться. . . . Ні, це треба бачити. Замок то ніби просувається до вас, то 
відходить в прозору глибину, робиться важким, масивним, моноліт-
ним, то легким і прозорим, як тінь від хмари, аби потім простодушно 
відкрити свою невибагливу і дешеву розфарбовану фактуру. І все це 
робіть чарівне світло. Це воно, зміняючись на всі лади, творить ці чу-
деса, перетворюючи, змінюючи так, що не можна пізнати» [60, с.  2]. 
Саме тоді відбулося знайомство із художником та режисером. «На кі-
нець, далі світло в самій залі. <…>Так я познайомився з Петрицьким 
і тоді стис руку Лесю Курбасу. Це був феєрверк сценічної дотепності, 
сповненої багатим змістом та яскравою формою» [61, с. 1–4]. У виставі 
Петрицький проявив себе як талановитий ексцентричний артист-ху-
дожник.  

Кожна з вистав театру Леся Курбаса була не схожа на іншу. Від 
спектаклю до спектаклю талант Петрицького починав грати новими 
гранями. Другий сезон у театрі було відкрито 16 листопада 1918 року 
виставою «Цар Едіп» Софокла. В основі трактування п’єси Лесем Кур-
басом — історичні протиріччя та закономірна приреченість само-
владдя, народ — рушійна сила історії.  

За задумом Петрицького простір сцени формував грецький дорич-
ний храм-палац з шістьма колонами, що підтримували масивний 
фронтон — ключову вертикальну домінанту композиції. До портика 
підводили три сходинки — горизонтальна противага вертикально-ко-
лонадній верхівки, і водночас рельєфні майданчики для скульптурно-
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пластичної гри акторів. Панівна фронтальність архітектурної ком-
позиції доповнювалась художником двома колонами обабіч порталу. 
Спрощені капітелі загальним обрисом підводили до символіки дорій-
ського ордеру, що надавало сцені силу стримано-суворої образності 
архаїки. На вільному просценіумі — невеличкий жертовник. Чер-
воно-багряною завісою задраповано просвіт у центральній частині ко-
лонади — вхід до палацу царя, яка у дії «ритмічно рухалась між 
колонами, підкреслюючи враження від хору, — сцена благання на-
роду» [99, с. 25–26]. Декорації надавали широкий простір для дії голов-
них героїв та руху хору. «Петрицький створив чудове оформлення 
спектаклю, яке було надзвичайно лаконічне, гостре за емоційним 
впливом на глядача. На маленькій сцені художник скомпонував різ-
нокольорні тканини і колони у такому співвідношенні, що усе 
оформлення вже своєю композицією вводило глядача в атмосферу 
софоклівської трагедії. <…> Ми, актори, любили це оформлення. При 
всій умовності воно розбурхувало нашу творчу фантазію, викликало 
емоції, що відповідали художній правді сценічної дії» [99, с. 25–26].  

В українському сценографічному просторі художник чи не 
вперше використовував обсягові декорації та трьохмірну архітек-
турну вигородку, надаючи можливість режисерові задіяти тривимір-
ний простір сцени для формування акторських мізансцен. На сцені — 
образна квінтесенція, сценографічний еквівалент давньогрецької 
культури класичної доби. Художник, за коментарем Є. Кузьміна, «дає 
лише саме необхідне, саме „тонуюче”: частину порталу, декілька 
колон, жертовник — все» [60, с. 4]. Центричність, геометрична чіткість 
пропорцій, глибока укоріненість старовини, що йде от суворої про-
стоти. Є. Кузьмін вважав, що у постановці художник, не пориваючи 
з історичністю греків, додає ще й від Адольфа Аппіа [60, с. 4]. В акторсь-
ких мізансценах — жива скульптурність храмових рельєфів, зібра-
ність форм.  

Головні персонажі вдягнені у білі хітони та світлі гіматії, прикра-
шені широким меандром. Туніки мали соціальну градацію: головний 
персонаж — довга туніка із вінцем на чолі. Інтенсивні кольори їхнь-
ого одягу дозволяли виділяти дійових осіб з простору сцени та ото-
чення інших. На хористках — трохи осучаснені білі хітони. Відносно 
виготовлення костюмів є нюанси: «На виконавцях провідних ролей — 
костюми реальні, індивідуалізовані, взяті напрокат з колишньої ко-
стюмерної братів Лейфертів, на сучасниках хору — однакові туніки, 
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пошиті із бязі» [15, с. 221]. До праці з акторською груповою пластикою 
запрошували Михайла Мордкіна.  

 Сценографія Петрицького до «Едіпа царя» до певної межі перегу-
кується із оформленням відомої вистави «Цар Едіп» Макса Рейнгарда, 
яку у 1912 році кияни могли побачити у 1912 році. За спогадами Олек-
сандра Дейча: «Все виглядало незвично у приміщенні київського 
цирку на Миколаївській вулиці. Звичайно, не було завіси <…>. А біля 
виходу на арену <…> було збудовано гігантський фасад палацу з мо-
гутніми доричними колонами, що ледве сягали купола цирку. Вздовж 
усього фасаду тягнувся довгий ряд східців, котрі спускалися широ-
кими сходами вниз на арену, до жертовника. Сходи і досить великий 
майданчик перед палацом вгорі були місцем дії» [18, с. 41].  

При створенні вистави в уяві відомого постановника з його ідеєю 
«театру-храму» виникав «мармуровий палац, який вражав величчю, 
чистотою пропорцій, чи гігантська зала з ідеально оснащеною сце-
ною» [12, с. 119]. Художник Еміль Орлик використовує практично ті ж 
самі елементи: шість фронтальних колон, східці, жертовник, але його 
принцип підходу до трактування архітектурних форм у просторі був 
іншим. В ескізах до вистави помітно, що умови циркового примі-
щення (а саме там від початку планувалося проведення спектаклю) 
дозволяли практично імітувати синтезований варіант арени греко-
римського античного амфітеатру. Величезний храм, жертовник у про-
міжку між шістьма сходами, розкритий предхрамовий простір 
(переформатований образ орхестри) і глядачі на «лавах» амфітеатру 
півколом. Розрахунок на масові сцени, масштаб, епатаж. Публіка, яка 
потрапляла у середину приміщення цирку Шумана, практично нічого 
не бачила, бо «довкола була таємнича чорнота, і тільки два яскравих 
променя освітлювали середину арени. Але світло падало на головне 
місто дії — величезний мармуровий портик з важкими мідними 
дверми, що висів над великими білими сходами» [12, с. 120–121]. По-
ступово згасало світло, починався гул, було чути голоси, крики, 
і натовп мешканців Фів вривався на арену і по сходах рушив до 
храму, у єдиному пориві видихаючи «Цар Едіп!». Ті, хто бачив виставу, 
збережуть враження від цього на все життя. Мета — отримати взає-
модію сцени та глядача, що були властиві античному театрові, була 
досягнута.  

В українському варіанті мета була не стільки амбітною. «Як режи-
сер Лесь Курбас точно відчув суть поетики і стилістики грецького те-
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атру, його цікавила знаково-умовна мова античного театру, класичні 
форми, що були притаманні давньогрецькому мистецтву, він шукав 
ідеалів краси, внутрішньої гармонійної цілісності» [16, с. 38]. У Пет-
рицького — Курбаса дія відбувається у традиційній сцені-коробці, про-
стір якої замкнено колонами, що, спускаючись на сходи, фланкували 
його з двох боків. Режисер не грав у монументальність, компактність 
композиції консолідувала дію, виводила на інший масштаб звучання 
загострені психологічні стосунки героїв. Світлова партитура увираз-
нювала вишукану простоту архітектурного модулю, відбивалася на 
сценічній дії, гармонізувала її візуальні та емоційні плани. «Світлові 
ефекти, які подавалися в строго продуманій гамі, доповнювали пси-
хологічний малюнок драми. Від білого і радісно-рожевого переходили 
вони часом у сумні червоні, а в найвищому пункті драми — в жахливі 
фіолетові з якимсь сірим, безнадійним відтінком» [13, с. 73]. Акторські 
мізансцени режисер ліпив неначе скульптор. Рухи мали першоосно-
вою ретельно вивчені режисером фронтонні рельєфи грецьких хра-
мів із їхньою пластикою.  

У плані технічного виконання задуму все було непросто: «Коли ху-
дожня рада театру вирішила застосувати принцип умовного оформ-
лення „Едіпа”, Петрицький заявив: „Знайдіть побільше мішковини 
і хоч кілька листів фанери”. Почали шукати. Фанери знайшли чи-
мало, а от мішків не було. Нарешті їх також знайшли, але подерті. Ху-
дожник посумував, проте не розгубився. Почалася робота. У вільний 
від репетицій час актори латали мішки і зшивали з них полотна для 
декорацій. Потім допомагали фарбувати їх різними аніліновими фар-
бами. Таким чином, через місяць для „Едіпа” були готові не тільки де-
корації, а й частина костюмів. З мішковини робилося все. За задумом 
художника вона перетворювалась на оксамит чи ще на якусь не-
бачену тканину» [99, с. 25–26].  

Акторський дебют майбутнього письменник Юрія Смолича від-
бувся у Вінниці саме у виставі «Цар Едіп» Софокла (театр ім. Франка, 
1922). Не побачивши на сцені традиційних площинних декорацій, 
із обов’язковим набором куліс та мальованого заднику, він із здиву-
ванням уважного глядача описує величезне полотнище з мішковини 
та кілька не площинних, а гранчастих колон, що створювали ефект 
грандіозної споруди царського палацу. За його спогадами, у голові 
«майнула думка: як усе це, таке економне, навіть аскетичне, зовсім 
просто створює те, чого звичайними площинними декораціями рідко 
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коли щастить досягти. Об’ємність частини чи деталі, виявляється, не-
одмінна для створення перспективи на театральному кону. На тій 
давній порі розвитку та моєї більше аніж скромної обізнаності в теа -
тральному мистецтві це було справжнім відкриттям. Навіть не ося-
гаючи значення цього факту, навіть не осмислюючи свого враження, 
я просто інтуїтивно відчув за цим якусь таємничу творчу перспективу 
для професійних постановок, а можливо, і самої гри» [87, с. 11–12].  

Преса не оминула прем’єру молодого колективу. Висловлювалися 
думки, що появою на українській сцені «Едіпа» ознаменована нова 
ера в історії національного театру, етап його приєднання до загаль-
ноєвропейської культури. Критика зауважувала, що Петрицький, 
«розпочавши з дещо стилізованих живописних декорацій в дусі май-
стрів „Світу мистецтва”, <…> в інших виставах „Молодого театру” 
пише плакатно-спрощені декорації („Горе брехунові”), а далі все 
більше відкидає всілякі елементи конкретної побутової обстановки 
місця дії, обмежує колір, часто користується нейтральними сукнами, 
вводячи мінімальну кількість потрібних предметів і деталей („Цар 
Едіп”). Він шукає такої організації сценічної площадки, яка була б най-
зручнішою для акторів, руйнує площинний характер сцени, починає 
вводити станки» [133, с. 14].  

Кожна нова вистава немов переформатовувала свідомість худож-
ника. Він відкладав набуте і з вільною свідомістю включався до нової 
театральної гри. Тонка інтелектуальна комедія «Кандіда» Б. Шоу була 
розв’язана режисером Г. Юрою у психологічному плані, із зануренням 
у взаємини персонажів та їхній духовний світ. У відповідь сценограф 
створює лаконічний інтер’єр, за вікнами якого — вулиця, динамічно 
намальовані кеби, трамваї. «Від самого початку приватне життя пер-
сонажів потрапляло в конфлікт з реальною дійсністю за вікном. Зоро-
вий образ „великого” світу за стінами дому, активно інтерпретований 
художником, заважав персонажам у їхньому „маленькому” приват-
ному світі ігнорувати рух, вимоги швидкоплинного часу» [41, с. 77].  

З неменшою винахідливістю було вирішено оформлення до «За-
топленого дзвону» Ґ. Гауптмана (режисер Гнат Юра). Про виставу 
та роботу художника відгукувались позитивно, порівнюючи простір 
із казкою, образ якої вигадав великий художник. На сцені — видо-
вищно-фантастичні живописні пейзажі, завдяки яким «сцена здава-
лася дорогоцінним діамантом, якій горів у темряві зали, сяяв барвами 
веселки, міняв надзвичайно ніжні кольори. Царство фантастичних 
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скель, нетутешніх квітів, які зливалися в чудовий гармонійний ма-
люнок і заворожували своєю дивною красою» [138, с. 173]. Г. Юра був 
прихильником традиційної ролі художника у виставі, тому у його по-
становці оформлення грало скромну фонову роль.  

В іншій роботі — мольєрівському «Тартюфі» згідно з настановами 
режисера В. Васильєва художник запропонував систему барвистих 
і вигадливих ширм, завіс, падуг, які створювали атмосферу комедій-
ності і разом з пишними стилізованими костюмами персонажів мали 
давати уявлення про барочний стиль доби Людовика ХІV. Художника 
помічали, його стиль ставав пізнаваним, його роботи починали оці-
нювати преса та представники української інтелігенції. Микола Во-
роний у статті «Український театр під час революції» зазначав: 
«Особливу увагу в сім театрі заслуговували декораційні роботи екс-
центричного артиста-маляра Анатолія Петрицького. Буйні фарби 
сього модерніста-фантаста утворювали підчас таку чарівну й пишну 
декораційну обстановку, що в ній остаточно губилися всі марні зу-
силля молодих дилетантів-акторів. Се особливо було помітно власне 
в двох <…> постановках: в декораціях «Затопленого дзвона» блищала 
фантастичним кольорами мрійна казка, і в павільйоні для «Тартюфа» 
синтетичними плямами пишався стиль Короля-Сонця (Людовіка ХІV)» 
[20, с. 92].  

У постановці вистави «Різдвяний вертеп» (прем’єра — січень 1919 
року) Курбас замислив створити сатиричний огляд злободенних 
подій, застосувавши принцип українського вертепу. Подібний підхід 
відкривав для нього нові можливості у використанні «гострої і яскра-
вої сценічної формі, у вигляді різноманітних, різносюжетних, відпо-
відно стилізованих сценок та мініатюр, що надавало можливості 
показувати героїв і події дня» [9, с. 154]. Він відпрацьовував стилізацію 
у дусі лялькової вистави, перетворюючи акторів на маріонеток. Нова 
форма вистави дозволила постановникові «усвідомити для себе ра-
ніше незнані можливості постановної режисури, її оперування часом 
і простором <…> музикою і пластикою, світлом і кольором» [8, с. 49]. 
Актори органічно відтворювали пластику героїв лялькового театру, 
розігрували мізансцени, запозичені з вертепного дійства, рухались 
та розмовляли немов ляльки. Проте механічну ляльковість про-
являли лише мешканці верхнього майданчику. Персонажі нижнього 
поверху поводили себе як звичайні люди.  

Художник включився у гру, і на сцені постала двоповерхова, обля-
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мована срібною і золотою фольгою, блискучим і кольоровим папером, 
скринька-храмина, яка точно відтворювала «вертепну хоромину» 
ХVІІІ століття. Її розміри були збільшені, прийнятні для дії живих ак-
торів. Верхня частина традиційно була містеріальною, нижня — 
світська, інтермедійна. Обабіч будови розмістили два підвищення 
у вигляді криласів зі шкільними лавами, на яких розташовувалися 
бурсацькі хори — органічний супровід дії. Актори співали псалми 
й народні пісні, жваво реагували на сценічні події. Серед образів дію-
чих персонажів-ляльок — традиційні для вертепу пастухи, Ірод, ян-
голи, Запорожець, шинкарка тощо. За основу костюмованої розробки 
художник обирав традиційний одяг вертепних героїв. Костюми були 
стилізовані, на обличчях акторів — грим-маска. У реаліях 1918 року 
їх шили з пофарбованої марлі та обклеювали аплікаціями з кольоро-
вого паперу.  

Наступна режисерська розробка Курбаса — «Шевченкова вистава» 
на базі творів Тараса Шевченка: поеми «Єретик», містерії «Великий 
льох» та ліричних віршів. У «Великому льосі» Петрицький розробив 
живописний задник, відтворюючи стару, напівзруйновану церкву 
з багатьма проломами, з яких «промовляли Душі, поруч — віковий дуб 
з дуплами-медальйонами, крізь які було видно відповідно загримо-
вані голови акторів, що грали Воронів. Уся містерія будувалася на дос-
коналій словесній дії» [9, с. 156]. У сценографії до вірша «І небо 
невмите, і заспані хвилі…» ігрові можливості простору змінюються. 
На сцені розміщено невисокі сірі станки, що півколом оточують ігрове 
середовище. Нейтральність простору дозволяла режисерові грати 
формою, пластикою й музикою слів. Актори, убрані у широкі шати з сі-
рого, небіленого полотна і перуки, «індивідуальними та поєднаними 
зі словами поета колективними рухами, що змінювались зі скульп-
турною виразністю, викликали у глядачів потрібні асоціації — то за-
спаних хвиль, то вибуху протесту» [4, с. 156]. У виставі певна частина 
образного успіху належала Петрицькому, який зумів не лише ство-
рити «оригінальне, цікаве за композицією та колоритом оформлення» 
[9, с. 160], а й перевести поетичний ряд план образних узагальнень. 
Поряд із Лесем Курбасом він назавжди відчує глибинну сутність 
справжньої захоплюючої театралізації, набуде уміння створювати об-
разність, що існує у органічному зв’язку із пластичним задумом ре-
жисера та акторським буттям у просторі, відчує себе творчим 
інтерпретатором сценічного простору. Курбас був першим з режисе-
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рів, хто утвердив на українській сцені художника як повноправного, 
рівного постановникові співучасника вистави.  

Працюючи над мальованими декораціями, художник наносив за-
гальний малюнок, потім доручав помічнику покриття загальних по-
верхонь, після чого долучався до роботи і доводив її до кінця. 
За спогадами дружини, яка, якщо не було іншого, допомагала чолові-
кові, «доводилося дивуватися його невтомності. Я ніколи протягом ро-
боти не чула від нього про втому. Незважаючи на обсяг та масштаби, 
він писав дуже швидко та легко. І здавалося, що це приносило йому 
задоволення» [121, с. 61].  

Попри виконання серйозних робіт Петрицький вмів бешкетувати 
і завжди робив це із великим задоволенням та наснагою. У невели-
кому підвалі на Миколаївській, двадцять сім «молодотеатрівці» орга-
нізували щось на зразок клубу, який назвали «Мистецький льох». 
Знайшли дошки і обладнали невелику естраду, вмістили піаніно. Пет-
рицький розписав стіни. На одній з них — його портрет на повний 
зріст. Він стоїть, спираючись на велику щітку з довгою ручкою, у ку-
цому піджачку з короткими рукавами та в штанях, заляпаних різ-
ними фарбами, у петельці піджака — ромашка. Під портретом підпис: 
«Если хочешь быть красивым, запишись в гусары» (вислів Козьми 
Пруткова)» [9, с. 161].  

Втім, творче життя молодого сценографа продовжувалося, стрімко 
виводячи його на новий рівень. Постановою Наркомату освіти у Києві 
(травень 1919 року) створюється Державна українська музична драма, 
що відкриє для Петрицького перспективи праці у музичному театрі. 
Переформатування старого театрального закладу у не прогнозовані 
революційні роки презентувалося як план відродження національної 
культурної традиції. Головне завдання нової опери — виведення за-
стиглого в штампах музичного театру на рівень найновіших вимог 
європейської культурної спадщини. При здійсненні нових постано-
вок, переважно національного репертуару, планували залучати до ро-
боти відомих режисерів, обговорювали реформу театрального 
оформлення та технічних нормативів сценічного простору.  

Необхідність подібної реформи визрівала давно. У декораційному 
оформленні оперних сцен нерідкими були ситуації, схожі на ту, що 
описувалася у харківському «Театральному кур’єрі». У виставі «Фауст» 
Шарля Гуно — «Декорації — поношені, безбарвні ганчірки, що не мо-
жуть задовольнити найелементарніші вимоги. Про зміну дня і ночі 
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можна було здогадуватися лише завдяки текстові — Мефістофель 
люб’язно пояснює: „Спустилася темрява”, а на сцені зовсім світло. Му-
зичний бік виконання цілком відповідав сценічній безпорадності» 
[89, с. 89]. Наставали нові революційні часи, і, за висловом диригента 
А. Пазовського, «нову аудиторію не могли задовольнити ні вистави 
„з одним прем’єром”, що виступали на тлі поспіхом підібраного ак-
торського антуражу, ні навіть красиве оперне видовище, ні тим 
більше псевдодраматичні вистави „під музику” чи формалістична 
ексцентріада» [89, с. 88].  

Журнал «Мистецтво» (число 4 за 1919 рік) в розділі «Хроніка», 
у притаманній для тих часів манері швидкого оповіщення, інформував 
всіх бажаючих ознайомитися з ситуацією у Музичній драмі: «черго-
вими режисерами запрошено Леся Курбаса і Гаєвського. Балетмейсте-
ром буде М. М. Мордкін. Декорації А. Петрицького. Готуються 
до по становки: М. Лисенко „Тарас Бульба”, „Галька” та „Утоплена”. 
Окрім того, з українського побуту буде поставлено опери Бородіна 
„Князь Ігор” і Верестовського „Аскольдова могила”» [125, с. 3]. На думку 
засновників кардинальна реформа застарілої театрально-музичної 
справи мала розпочатися з приходу оновлених режисерських кадрів 
(переважно з драматичних театрів), які, на справедливу думку рефор-
маторів, були більш відкритими до новацій та прогресивного пошуку. 
Значну присутність у керівному складі нової опери «молодотеатрів-
ців» було підтримано К. Марджановим, який на той час займав посаду 
керівника Всеукраїнського театрального комітету (ВУТКОМ).  

Необхідністю реформувати оперну сцену активно переймалися не 
лише у Києві. У Москві 1918 року проходили розширені наради, де го-
ловною у порядку денному ставала проблема репертуару та постанов-
них характеристик Великого театру. Точилися запеклі дискусії. Слово 
для виступів брали відомі режисери, висловлюючи критичну незгоду 
із запропонованими формами реорганізації царини музично-теат-
рального мистецтва. «Виступи виявилися досить категоричними 
і співзвучними гаслам режисера-експериментатора Всеволода Ме-
єргольда, який дуже різко виступив проти режисерських традицій Ве-
ликого театру. Ф. Комісаржевський закликав знищити все, що 
за лишалося від імператорської сцени, а К. С. Станіславський бачив 
єдиний вихід у тимчасовому закритті театру, щоб у результаті студій-
ної роботи „протягом двох-трьох років створити на його місці театр 
на зовсім нових засадах» [89, с. 87].  
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В остаточному варіанті на чолі новоствореної київської Держав-
ної української музичної драми постала поважна художня ми-
стецька група, до складу якої увійшли знакові мистецькі особистості: 
режисери М. Бонч-Томашевський та Лесь Курбас, диригент М. Баг-
риновський, директор С. Бондарчук, танцівник-балетмейстер 
М. Мордкін, співачка М. Литвиненко-Вольгемут. Головний худож-
ник — А. Петрицький, на окремі постановки запрошувався О. Хво-
стенко-Хвостов. Вибір сценографів був осмисленим, обидва митця 
зарекомендували себе новаторами, які мали всі здібності для роботи 
з музичним репертуаром.  

 Революційна ситуація надихала на нові звершення, віра у власні 
сили була практично беззаперечною, реформаторські гасла, вислов-
лені на сторінках преси, звучали категорично й непримиренно. 
М. Бонч-Томашевський вимагав перебудувати сцену, яка «повинна 
явити щось відповідальне за темпом і ритмом почуттям і настроям 
сучасного глядача» [88, с. 122]. У програмній статті він наголошував: 
«Театр мусить стати революційним за своїм дійством. Перше, що му-
сить бути знищене, — це рампа сцени, бо ця рампа — безглузді ви-
гадки придворних лакеїв та їхньої верхівки. Вимагайте від актора 
гучного голосу і гнучкого тіла. Йдіть на майдани і там, на цих гомін-
ливих майданах творить велике таїнство — таїнство видовищного 
дійства. І тоді ви підійдете до справи революційного театру» [88, 
с. 122]. У висловах постановника на повну міць звучить революційне 
завзяття. Втім, реальність вимагала прагматичності, архітектура сце-
нічних майданчиків місцевих театрів лишалася традиційною, тому 
реформи у новоутвореній музичній драмі мали спиратися на профе-
сіоналізм режисера-реформатора.  

Виставам Леся Курбаса завжди була притаманна органіка сцено-
графічного оформлення. Він завжди шукав точки єднання, моменти 
співпадіння мистецьких поглядів і творчих пропозицій. На кожному 
етапі мистецького пошуку проявляла себе тонка система творчо-пси-
хологічної взаємодії, з актуалізацією власних ідей, вдумливим підхо-
дом до пропозицій колег, за потреби — делікатним вихованням. 
За спостереженням директору театру С. Бондарчука: «Лесь Курбас 
<…> годинами сидів над ескізами декорацій та костюмів з художни-
ками А. Петрицьким і О. Хвостенко-Хвостовим» [89, с. 92].  

У театрі швидкими темпами проходили репетиції вистав: «Утоп-
лена» та «Тарас Бульба» М. Лисенка, «Галька» С. Монюшка. Між опер-
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ними постановками мав відбутися показ балету «Азіаде» Й. Гютеля 
(хореографія М. Мордкіна). У прем’єрному показі значилася «Утоп-
лена» у режисурі найбільш досвідченого Бонч-Томашевського. Втім, 
досить швидко стає зрозумілим, що російський режисер, захопив-
шись модною на той час гротескністю образів, виявив незнання 
основ української культури. Виправляти ситуацію було доручено Кур-
басу, який на той час розробляв образні характеристики «Гальки» 
і разом з Петрицьким вдосконалював постановно-декораційні плани 
«Тараса Бульби».  

Вистава «Утоплена» М. Лисенка (прем’єра — 28 липня 1919 року) 
була першою постановкою української опери на київській сцені. Спи-
раючись на національну мелодику, Петрицький запропонував сцено-
графію у живописних форматах. Перетворюючи реальність, він 
відходив від штампів, усвідомлював, що повторювати на сценічному 
майданчику реалії українського побуту та конкретику костюмів — 
ознаки старої сцени, — не варто. Художник виходив на узагальнення, 
грав за правилами умовності, ретельне опрацювання образів замінив 
виразною деталлю-символом, образним еквівалентом. Сцена мала ви-
промінювати національний колорит, і художник не обмежував силу 
живописного таланту. З великим захопленням пише він гротескову 
завісу, розмальовує барвисті сорочки, плахти і жупани. На сцені на 
повну міць проявлялася його безмежна закоханість у світ українських 
образів, створювалися картини, що були співзвучні мелодиці опери 
М. Лисенка.  

Багато хто з сучасників згадував виконання сценографом третього 
акту із зображенням українського пейзажу, хатинок та садочка над 
ставом. Художник живописав, розташовуючи на сцені «чепурні ма-
занки, оповиті біло-рожевим туманом — вишневим весняним цвітін-
ням, і тин з тендітними топольками біля Галиної хати, і далекий став 
за старим панським будинком, що неначе тонули в осяяних місяцем 
буйнощах зелені» [18, с. 49]. Опоетизований сценографом пейзаж хви-
лював образною силою, його «і розлогі дерева, і хатки, і вся вулиця виг-
лядали якось фантастично. Верби, вишні й молоді тополі здавались 
якимись химерними, казковими, а вся широка декораційна картина 
вражала несподіваним поєднанням ніжно-бузкових, рожево-білих, 
сріблясто-синіх та яскраво-зелених барв та відтінків» [18, с. 49]. Робота 
художника захоплювала. Режисер Г. Крижицький, якій був свідком 
сильної емоційної реакції К. Марджанова на ескізний матеріал моло-



157Сценографічні пошуки у царині «лівого» мистецтва

дого сценографа, через роки запише у спогадах: «Пам’ятаю, з якою на-
солодою і гордістю показував нам Марджанов театральні ескізи по-
чаткуючого українського художника Анатолія Петрицького. <…> 
в очах і тепер стоять купи квітучо-рожевих вишень та ніби снігом об-
сипаних яблуневих гілок <…>. З пристрастю роздувши ніздрі, Марджа-
нов розглядав ескізи Петрицького. Його буквально розпирало 
бажання поділитися з ким-небудь своїм захопленням. „Га?. . . Що?. . . 
Гхм?. . . Так!” — Навіть слів не вистачає, щоб висловити подив. — 
„Звідки він?” — „З українського „Молодого театру” <…>. Цілком ясно, 
що ескізи, які так захопили славнозвісного К. Марджанова, належали 
до серії оформлення „Утопленої”» [3, с. 13]. Перша спроба виявилася 
вдалою.  

У роботі над постановкою опери «Тарас Бульба» М. Лисенка Лесь 
Курбас націлював художника на тональність монументально-героїч-
ної фрески. Режисер «хотів наголосити у виставі саме героїчну тему 
опери, співзвучну героїчному революційному часові, намагався обми-
нути побутові деталі твору і змалювати емоційно-романтичними бар-
вами могутні образи гоголівських запорожців. Узагальнено-образне 
режисерське рішення мало поєднуватись з історично достовірними 
костюмами і колоритними живописними декораційними деталями» 
[89, с. 104–105]. У костюмах Тараса Бульби, Остапа, Андрія, масовки за-
порожців художник шукав власні образні еквіваленти. Монументаль-
ність його костюмованих типажів просякнута бароковими 
контекстами панських портретів ХVІІ століття. В ескізах художник 
щедро розсипатиме іронію та силу кольорових звучань, проявляючи 
стиль зрілої мистецької особистості, що він, за припущенням ми-
стецтвознавця І. Врони, продовжував «лінію національної мистецької 
традиції, яку розпочато ще у ярмаркових фантазіях 1915 року» [133, 
с. 11]. Перше звернення Петрицького до теми «Тараса Бульби» не по-
бачило світ рампи. У зв’язку з денікінською облогою Києва прем’єра 
не відбулася, а декорації було брутально знищено.  

Не судилося киянам побачити і прем’єру опери «Галька» С. Мо-
нюшка в оформленні О. Хвостенко-Хвостова, що її запланували на кі-
нець серпня. При постановці Курбас змінював акценти, українізував 
сюжетну лінію, розгортаючи події довкола трагедії гуцульської се-
лянки, збезчещеної польським паном. Генеральна репетиція прохо-
дила наприкінці серпня. Сценічний простір заповнювали декорації, 
актори виступали у костюмах. На допрем’єрний показ запрошували 
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найближчих друзів. 30 серпня із-за Дніпра Денікін розпочне наступ 
на Київ, і Державна українська музична драма припинить своє існу-
вання. Відомо, що у цій період Петрицький ховався від арешту, навіть 
тікав на деякий час з міста.  

 Нетривалий епізод із творчими проєктами режисерів та художни-
ків на сцені Державної української музичної драми свідчить про вико-
ристання у постановках образних можливостей живописної декорації. 
Саме її характеристики (у силу умовної інтерпретації) у нових поста-
новних реаліях якнайповніше відповідали звучанню національного 
оперного матеріалу. Київський глядач був не готовий до різких сцено-
графічних експериментів. Навіть у 1920-ті роки, коли на харківській 
оперній сцені повноцінно зазвучать конструктивістські проєкти Пет-
рицького, київські прем’єри класичного репертуару, відтворені в іно-
ваційному форматі, викликатимуть суперечки та різкі дискусії.  

На цьому етапі закінчується творча співпраця Анатолія Петриць-
кого з Лесем Курбасом. У подальшому житті вони неодноразово пере-
тинатимуться, товаришуватимуть, але ніколи не працюватиме разом. 
Силу та значення цієї творчої співпраці позитивно оцінювали учас-
ники подій, науковці, художники, що не лише спостерігали, а й ана-
лізували процеси. Сьогодні практично хрестоматійним стало 
висловлювання Леся Курбаса: «Художник в українському театрі 
з’явився тоді, коли в „Молодий театр” прийшов Анатоль Петриць-
 кий, — зафіксує режисер і додасть. — Він проробив в „Молодому те-
атрі” всі ті віхи формальної революції, що були тоді на часі» [133, с. 12]. 
У статті 1920-х років мудра людина, художник і професор Михайло 
Жук оцінить роботу «Молодого театру» та його художника, згадуючи 
про «гарячі суперечки на обговоренні театральних постанов у Моло-
дому театрі, поставу хоч і старих класичних п’єс, але зовсім у новому 
аспекті, колективну роботу всіх, що прямують до цілого — от основні 
риси тодішнього молодого театру. Петрицький у такому житті ніби 
відчув той загальний ритм, що в’язався з ритмом революції, і сам за-
взято творив нове для нового. На спробах молодого театру Петриць-
кий показав, що він дійсно здатна людина, що театр — його стихія, що 
він його розуміє, що він може вкласти туди невичерпну фантазію ху-
дожника. <…> Петрицький проробляв у Києві цілий ряд театральних 
декораційних робіт. І проробляв їх з певним успіхом, треба сказати, 
належним. Він ще, правда, неусталений, він ще молодий, але вже є те 
потрібне, за що цінує його сьогоднішній театр» [125, с. 15].  
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А. Петрицький, пройшовши школу образних перетворень Леся 
Курбаса, лишиться у просторі українського театрально-декораційного 
мистецтва одним з найактивніших національних живописців. Кри-
тики писатимуть про високообдарованого митця з невичерпною фан-
тазією, який проявлятиме чудові зразки емоційно-живописної 
образності. Біограф художника В. Хмурий зафіксує, що «вже через рік 
у театрі ім. Т. Шевченка він виступив із експресивними декораціями 
до інсценування «Мойсея», монументальної поеми Франка. Своєю ро-
ботою Петрицький покладе перший камінь декоративного май-
стерства в українському театрі, бо до цього наш театр зовсім не мав 
художника, що зумів би в нім стати потрібним елементом» [4, с. 10].  

Серед цікавих робіт сценографа у Першому українському дра-
матичному театрі ім. Т. Шевченка — серія декорацій до «Камінного 
господаря», «У пущі», драматичних етюдів «На полі крові», «Вави-
лонського полону», «На руїнах», «У катакомбах», які об’єднувалися 
у «Вечори Лесі Українки». Живописець створює низку ескізів. У вступі 
до «Вавилонського полону» поетеса дає ремарку: «Червоний захід змі-
няє в кров широкі води Тигру і Євфрату». Немов відгукуючись на об-
разне посилання, у епізоді Петрицького панують драматичні відтінки 
неба, посилені палаючим колом сонця на обрії. Вдалині вивер-
шуються зіккуратні форми вавилонської вежі, висуваючи на перший 
план зеленувато-сині контури дерев, гостро смугасті трикутники на-
метів, натовп бранців. «Намети, люди, гаряча південна земля — все 
охоплено червоним променем сонця. Це „криваве” світло і було зер-
ном зорового художнього образу спектаклю. [38, с. 20–21]. Насичена 
силою кольорового звучання історія «полону» змінювала тональність 
на холоднуваті (зеленувато-сині) відтінки наступного епізоду. Кутові 
форми наметів, які збирали довкола себе людей, вписувалися у м’які 
ритми пагорбів і напівзасипаних архітектурних форм, що проступали 
у далечині. Над простором — вічні зірки та місяць («На руїнах»). У на-
ступних ескізах-епізодах на папері палали відтінки жовтого, активу-
вали простір зелені контури дерев та червоно-жовто-білі тони в одязі 
головних героїв («На полі крові»). Художник відмовлявся від побуто-
вих деталей і зовнішніх ефектів, широко застосовував можливості ло-
кально насичених кольорів. Він працює зі спрощеністю узагальнених 
форм, грає відтінками емоцій, зоровою виразністю силуетів, відчу-
ваються впливи мистецтва 1910-х років. Захоплений поетичними ряд-
ками Лесі Українки, Петрицький пропонував глядачам витончені 
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мистецькі еквіваленти інтерпретування сюжетів. В ескізних втілен-
нях костюмів художник, що ретельно занурився у монументальну 
стилістику візантійських фресок, майстерно грав вишуканістю силуе-
тів та вигинами рухів («У катакомбах», 1920–1921).  

 У роботі над кожною виставою Петрицький перевтілювався, відк-
ладав набутий доробок і з головою пірнав у новий історичний або су-
часний матеріал. У роботі над «Камінним господарем» (1921) 
сценографія набувала ознак образотворчої режисури. Кольорова за-
віса, що поєднувала епізоди, розгортаючись у послідовності дій, роз-
кривала глибини сценічного майданчика. Митець із головою поринає 
у витончені нюанси іспано-італійської шляхетної культури, варіює 
просторові епізоди, презентує ескізні фрагменти площ, паркові алеї, 
стильність палацових приміщень, робіть все, щоб у сценографії по-
єднувалась павільйонна лаконічність одних епізодів із виразною жи-
вописністю інших. Розв’язуючи оформлення різноманіттям 
кольорових тональностей, художник не відмовляється від декоратив-
ності, вміло впускає у простір екзотичні елементи. Його підкреслено 
фронтальні композиції доповнювались у виставі ретельно відібраним 
речовим світом.  

Зовсім інший Петрицький в оформленні до вистави «Ельга» Ґ. Га-
уптмана (1921). Художник грає за своїми правилами, посилює образні 
акценти. В ескізах панувала похмура ритміка стрілчатих склепінь, 
зсунутих площин, тривожна гра видовжено-вертикальних ритмів. Ар-
хітектурні елементи рішуче фрагментували простір, впускаючи 
у дальні плани меблеві деталі, висвічуючи у глибинах простору велич 
вітражів. Сувору атмосферу живописних ескізів посилює ритміка на-
сичених кольорів. Художник впускає в ескізи експресіоністичні 
нотки, грає спрощено-узагальненими формами, чия дієвість у виставі 
мала визначати рух сценографічної ідеї.  

У роботі над вирішенням сценічного майданчику п’єси Г. Ібсена 
«Північні велетні» Петрицький проявляє зацікавленість «оригіналь-
ними, сміливими пошуками, зверненням до ірреальних пластичних 
об’ємів, до художнього осмислення сценічної вертикалі, намаганням 
знайти образну емоційність в укрупнених геометричних формах» [18, 
с. 60]. Сценограф сміливо варіює композиційну гру об’ємів, задіює фак-
тури та силу кольорових сполучень. Костюми до вистави з їхньою 
епічністю подання, образними узагальненнями, скульптурністю пла-
стики, силою кольорових площин немов взято з давніх норманських 
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легенд. У трактуванні художника вони — монументально-узагаль-
нені, практично епічні. Яскраві плями довгих плащів, вишиті орна-
менті кольорових сорочок, видовжені жіночі сукні були знаковими 
елементами у ритмізованому просторі художника. Петрицький за-
хоплено відпрацьовував зв’язок оформлення зі змістом сценічної дії, 
відмічав ритмічні переходи у розвитку сценічної дії.  

Художник активно використовував різні стилі: реалізм, імпресіо-
нізм, фольклорні образи, середньовічні мотиви, західні ренесансні та 
барокові зразки. Проте лишався глибоко національним в усіх своїх 
творах. Із ним в «український театр прийшла яскрава і соковита те-
атральність, видовищність форми і мальовничість в усіх її проявах — 
від лубочної вражальності козацького портрета до колористичної чи-
стоти імпресіоністів» [56, с. 333]. Ескізи театральних костюмів — ва-
гома частина розмаїття та неповторності сценографічних проєктів 
А. Петрицького. Продумана пластика костюмованої форми, чітко від-
працьований варіант її ескізного втілення — виражальний засіб ав-
торського мислення. Розробляючи сценографію, художник відточує 
нюанси образного світу, що їх запропонував драматург. Працюючи 
над костюмами, осягаючи психологічні нюанси персонажів, майстер 
вихльоскує на папір живу субстанцію власного ігрового перетво-
рення. Неповторність та унікальність образного звучання костюмо-
ваного героя, безліч відтінків його ігрової типажності завжди 
залежали від артистичності психіки сценографа та бажання про-
являти її в тому чи іншому випадку.  

Для Петрицького, з його природнім артистизмом, музичність, іг-
рова природа костюмів — невід’ємна якість творчого проявлення. 
У роботі спрацьовували артистизм, внутрішня схильність до перевті-
лення, давався взнаки режисерський хист, що дозволяв в деталях та 
нюансах програмувати характерність майбутніх сцен. Художник де-
тально знався на типах історичних форм, легко поєднуючи у просторі 
характерність різних періодів, навіть століть. Він чудово розбирався 
у тканинах, численних, але від того не менш важливих аксесуарах, 
активно залучав у дію конструкції, що історично підтримували жі-
ночі сукні, чітко усвідомлюючи ігрову природу контурних форм на 
сценічному майданчику.  

Плануючи костюм, його потенційні властивості, Петрицький за-
вжди розмірковував, чи зручно буде актрисі, тим більше танцівниці, 
у запропонованих ним форматах. Його костюми народжувались з тка-
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нин, римованих елементів, фактур, і він щедро впускав їх у власні ес-
кізні розробки, оздоблюючи колір з аплікаціями. Запрограмована Пет-
рицьким костюмована характерність оживала у світлі рампи, 
динаміці рухів акторського виконання, у пластиці танцю чи ігрових 
в перипетіях сюжету, і «багато хто з артистів, виходячи на сцену, несли 
в серцях своїх вдячність за костюми, створені для них розумним та-
лантом, добрим серцем і натхненною працею художника» [39, с. 48]. 
Не менш динамічною та образно-активною ця характерність лиши-
лася на папері його ескізів, дивуючи сучасників, навіть відомих іно-
земців (П. Пікассо) силою кольорів, рухів, парадоксальністю 
мистецьких рішень.  

У костюмах до «Тараса Бульби» М. Лисенка Петрицький проявляє 
свої чудові знання історії Запорізької Січі, її устрою, звичаїв (1920–21). 
Працюючи над образами, художник узагальнює враження від творів 
староукраїнського монументального живопису, вільно апелює до 
кольорової декоративності козацьких портретів ХVІІ–ХVІІІ століть, 
проявляє знання філософських змістів народних картин на тему 
«Козак Мамай». У його ескізах буяє колір, проявляє себе органіка внут-
рішньої музичності, тяжіння до монументальності образів. Сценограф 
оперує мінімальними засобами, відбирає деталі, лишає характерне. 
Відчуваються впливи тогочасного монументального мистецтва, ймо-
вірно, пошуків М. Бойчука. Його костюмовані типажі виконано в ба-
рокових формах, приправлено іронією, вони являли світові власну 
героїчну неповторність. Характерна образність виникала у результаті 
праці Петрицького зі «студіями з українського старовинного ми-
стецтва, що дали йому знання народного українського мистецтва 
й нашого старовинного мистецтва взагалі, а особливо досконалу обі-
знаність з українськими строями козацької доби, поширивши до ней-
мовірного майже діапазону вправність орудування барвами, на яке 
було багато наше старовинне мистецтво. У цій роботі Анатолій Пет-
рицький має неоціненні заслуги <…>, він перший показав, чим може 
прислужитися і у якій спосіб можуть бути задіяні колосальні скарби 
нашого мистецтва минулих часів. Він не підходив до них з міркою ет-
нографа, а йшов шляхом трансформації й переоцінки [4, с. 10–11].  

У костюмах до «Камінного господаря» Лесі Українки (1921) митець 
вільно грає у теми знакових міпарті та екартеле, занурюється 
у нюанси флорентійських і французьких форм одягу. Його персона -
жі — підступні, беззахисні, пихаті, кумедні, схвильовані або, навпаки, 
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емоційно стримані — органічні учасники створеної митцем театраль-
ної гри. Петрицький використовує узагальнену манеру інтерпрету-
вання костюмованих форм, спрощує і стилізує образи. В ескізах 
відчуваються оригінальність підходів, індивідуальне трактування 
ритміки, виразна динаміка ліній, краса кольорових сполучень.  

Окрім костюмів до драматичних вистав, Петрицький працював 
над ескізами і танцювальних костюмів. Із Михайлом Мордкіним ху-
дожник перетинався й до того. Відомий танцівник та хореограф, який 
проводив київські гастролі (1918–1919), запросив до співпраці моло-
дого сценографа, у результаті чого у 1918 році народилося оформлення 
до «Жизелі» Адольфа Адана, як зазначали сучасники — першої балет-
ної вистави і балетної декорації в Україні. Так Петрицький почав пра-
цювати із «мистецтвом оформленого руху», що вимагав від нього 
занурення у «таємниці майстерства, <…> нового серйознішого, ще 
більш вдумливого підходу при розрішенні майбутніх завдань» [60, 
с. 11].  

 Збереглися відомості про те, що Петрицький виконував шкіци 
строїв до іспанського, циганського, норвезького танців, портрети 
Мордкіна та його партнерки. Ескіз іспанського танцювального дуе -
ту — елегантність танцювальних рухів на пуантах. Стриманий чорно-
білий силует чоловічого костюму із зеленим паском. Легкі контури 
концертної сукні його партнерки, прикрашеної трояндами. Партнерів 
об’єднував великий червоно-кольоровий шарф, що використовувався 
у парній хореографії. Він — відповідь ескізним традиціям Л. Бакста. 
Для Петрицького костюми — історична данина осучасненої форми, 
його захоплює танець, специфіка взаємодії партнерів, їхні па, рухи, 
жести.  

Будучи безпосереднім свідком театральних подій, маючи можли-
вість порівнювати танцювальні інтерпретації сценографа із його по-
переднім досвідом, Є. Кузьмін зафіксує свої роздумі щодо специфіки 
підходів художника до роботи з хореографічним матеріалом: «Раніш 
для драми ще можна було вирішувати в площині спрощених ліній 
і вдало підібраних сполученням фарб. Тепер цього мало. Костюм му-
сить мислитись не в статиці, а в рухові, у тих видозмінах як малюнку, 
так і барвистого акорду, що варіюється в залежності не від випадко-
вого, а строго продуманого руху, від фіксуючих моментів пози. Якщо 
в драмі костюм лише доповнення, деталь, що завжди відходить 
на другий план, аби дати звучати „слову”, в балеті це складовий еле-
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мент тієї мови, що нею виконавець звертається до глядача. Адже костюм 
„покриває” тіло, те саме, що являється найголовнішим, основним, вір-
ніше, єдиним органом пластичної виразності. І тому одяг стає органіч-
ною, актуальною частиною цієї мови жестів, мови руху. Коли воно його 
не підсилює, не робить його яскравіше, воно вбиває. Тому тонує в ньому 
кожна складка, звучить кожна лінія — чи слідує вона слухняно за лінією 
тіла, обрисовуючи його форми, як грецький хітон, або ж вносить в за-
гальний малюнок власні графічні елементи з тим, що б розширити і до-
повнити те, що створюється рухом» [60, с. 11]. Петрицькому вдалося 
відчути дух балету, особливості пластичного (на сцені) та ескізного 
розв’язання. У подальшому, у Москві, Мордкін продовжить співпрацю 
із сценографом, запросивши його до роботи у балеті «Нур і Анітра».  

Наприкінці 1910 — початку 1920-х років Анатолій Петрицький — 
активний учасник всього, що відбувається. Він працює «у Політвідділі 
Наркомвоєна УРСР, пише плакати для всеобуча, оформляє робочі 
клуби, народні демонстрації у дні революційних свят, декоративні 
панно для клубу робітників, що працювали над відбудовою зруйнова-
ного білополяками ланцюгового мосту у Києві» [133, с. 12]. У 1919 році 
його призначено головним художником київських театрів. Тере-
щенко згадував, що Петрицький, окрім всього іншого, викладав у ми-
стецьких вузах, давав ілюстрації в газети і журнали, брав участь 
у диспутах, виступав у пресі.  

Художник стає відомим. У журналі «Мистецтво» за 1919 рік публі-
куються його ескізи, дається невеликий, але презентабельний анонс: 
«Молодий майстер, учень Кричевського, який займає одне з перших 
місць в українському малярстві, А. Петрицький, майже одинокий зна-
вець українського народного малярства, і в інтерпретуванні націо-
нальної стихії модерновими засобами не знає собі супротивників. 
Тонкий артист (декоратор), він дав прекрасні зразки декоративного 
малярства в київському „Театрі інтермедій”, а за останній рік в „Мо-
лодому театрі”. Його декорації до „Царя Едіпа”, „Горе брехунові”, „Вер-
тепу” витримані в лише йому властивих формах. А. Петрицький 
почуває фарбу, і гармонування його кольористих плям чарує око, 
а творча фантазія переносить глядача через вічність до сучасного. Ці-
каві його ескізи до балетних постановок Мордкіна, а також декорації 
до них. А. Петрицький, безумовно, найцікавіша фігура в сучасному 
українському малярстві, а його молодість лише доводить, що ще до-
вгий шлях перед ним» [2, с. 12].  



Фото, що було надруковане у журналі, представляє молодого, 
трохи скутого у манері триматися перед камерою, Петрицького із мод-
ною зачіскою, у чорному костюмі, із стоячим комірцем. Приблизно 
у такому ж «вечірньому» варіанті із циліндром він, немов у ролі, позує 
на іншій світлині, рука притиснута до грудей, відчувається гра, теат-
ралізація. У цей період назавжди лишиться у минулому «рухливий, 
гомінкий, худорлявий хлопчина у коротких, вузеньких старих шта-
нях, з яких, здавалось, виріс, у завеликих, нечищених зроду череви-
ках; підстрижене чолкою волосся надавало круглим сіро-голубим 
очам дитячого виразу», — таким запам’ятає його на початковому 
етапі «Молодого театру» актриса Поліна Нятко [72, с. 39]. У подальшому 
він завжди буде дотримуватися моди. На пізніх світлинах художник — 
впевнений в собі, охайно вдягнений, найчастіше у кос тюм-трійку. Ко-
стюм в його портретах — промовистий елемент характеристики 
героя.  

На початку 1920-х, відкриваючи нові перспективи власних ми-
стецьких біографій, з Києва до Москви поїдуть І. Рабинович, О. Екстер, 
О. Тишлер, С. Юткевич, Г. Козінцев та ін. Анатолій Петрицький рішуче 
й наполегливо крокує вперед, набуває найціннішого досвіду від кра-
щих представників української культурної традиції із західним впли-
вом. Його вабить ВХУТЕМАС, він готовий відкривати для себе засади 
конструктивізму.  
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2.3. Московський період: щеплення конструктивізмом 
 
З’явившись у Москві 1922 року, Петрицький занурюється у широку 

мистецьку програму столичного життя. Він вступає до московського 
ВХУТЕМАСу (Вищі художньо-технічні майстерні) — унікального ком-
плексного навчального закладу, у якому готовили художників-май-
стрів для промисловості. Маючи за плечима ґрунтовні основи 
київського навчально-мистецького досвіду (О. Екстер), Петрицький 
сповнений намірів з першоджерел опанувати нове, у даному ви-
падку — основи конструктивізму.  

Створений у листопаді 1920 року на базі об’єднання І та ІІ Держав-
них вільних художніх майстерень ВХУТЕМАС вважався осередком лі-
вого мистецтва і мав у своєму складі виробничий (текстильний, 
керамічний, деревообробний, металообробний, поліграфічний), худож-
ній (живопис, скульптура) та архітектурній факультети. На початку 
1920-х заклад переживав новий етап організаційного удосконалення, 
коли «від експериментування у галузі образотворчого мистецтва <…> 
переходили до розробки об’ємних конструкцій, архітектурних проєктів 
та реальних речей, що складало ядро виробничого мистецтва» [57, с. 
 83]. Загальна тривалість навчання — п’ять років.  

ВХУТЕМАС був творчою лабораторією нового стиля у мистецтві та 
архітектурі. «Життя і творчість у <…> ньому визначала атмосфера дер-
зань, одержимості, безкорисливості та бідності» [57, с. 83]. Студентів 
вчили усвідомлювати назрілі питання сучасного виробництва, його 
естетичну утилітарність. Процеси були живими. І для педагогів, і для 
студентів багато було нового, непізнаного, що досліджувалося на влас-
ному досвіді, пророблялося щоденною науковою та практичною діяль-
ністю. Технічні та технологічні експерименти, апробовані викладачами 
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(архітекторами, живописцями, графіками, скульпторами) у творчих 
центрах, робочих студіях, художніх майстернях, складали основи на-
вчальних програм. Дослідження з нових технологій йшли паралельно 
учбовим процесам, обумовлювали появу нових форм і методів на-
вчання.  

Сильним експериментальним ядром була група архітекторів на 
чолі з відомим спеціалістом, головою лівого напрямку в архітектурі 
Миколою Ладовським, чиї лабораторні та практичні дослідження про-
водились з урахуванням нових форм, ритмів і технологій. На практиці 
група займалась проєктуванням архітектури для радянської людини, 
з її оновленим побутом, зазирали учасники і у форми архітектури май-
бутнього. В історії ВХУТЕМАСу на дипломний захист могли виводитися 
проєкти із архітектурою майже космічного спрямування.  

У педагогічних практиках конструктивістів входження у профе-
сійно- технічну та мистецьку майстерність відбувалося поступово — 
від експериментальних до виробничих (практичних) форм. В основу 
дисциплін пропедевтичного курсу було покладено експерименти з аб-
стракціями. Перші два роки на загальному відділенні вивчалися такі 
дисципліни: «Простір», «Об’єм», «Колір», «Графіка», що надавало сту-
дентам можливість усвідомити загальні закономірності форм, їхніх 
ритмів, пластики, пропорцій, фактури, кольорових сполучень, специ-
фіки матеріалу. Отримані знання стануть основою будь-якої спеціалі-
зації, незалежно від того, чи буде студент у майбутньому архітектором, 
майстром по склу, металу, дереву чи тканинам, живописцем чи сцено-
графом. Пропедевтика була обов’язковою для всіх студентів ВХУТЕ-
МАСу. Після дворічного опанування загальних положень переходили 
до конкретної спеціалізації.  

Програму «Простору» розробляли у рамках факультету архітек-
тури, над теоретичним обґрунтуванням «Об’єму» працювали скульп-
тори, «Колір» та «Графіка» — відпрацьовувались на живописному 
факультеті — найчисленнішому у закладі. Аналітична активність вик-
ладачів була постійною, пошуки та експерименти не переривалися ні-
коли. Курс «Простору» очолив М. Ладовський. Його гасло: «Простір, а не 
каміння є матеріалом архітектури» стає основою нових підходів до ар-
хітектури конструктивізму. Перш ніж винести на учнівський загал 
фундаментальні положення системи, він, разом із колегами та учнями, 
відпрацьовував їх у науковій лабораторії, де аналіз архітектурних форм 
тісно поєднувався з глибинною психологією сприйняття. Отримані нор-
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мативи тестувалися практикою, і лише після цього потрапляли у лек-
ційні аудиторії та майстерні ВХУТЕМАСу.  

На практичних заняттях учням давалися вихідні параметри: 
форма, пропорція, статика, динаміка, глибина, маса, баланс, рух, про-
стір. Робилися завдання на ритміку (вертикальні, горизонтальні, кру-
гові). В ускладненому варіанті завдання додавалися параметри об’єму: 
організація у просторі призми із визначеними пропорціями. Варіанти 
для розробок — відтворення предмету у статиці чи динаміці. У рішення 
завдань впускали параметри форми, маси, балансу, задавали складові 
роботи вертикального руху. На початковому етапі компонували аб-
страктні форми, випробовували ритми, придивлялися, обговорювали. 
Абстрактний проєкт студента, що визнавався вдалим, конкретизували 
та уточнювали, поступово переводячи у параметри початкового архі-
тектурного проєкту — крок до фази практичного виробництва.  

 Протягом курсу студенти виконували шість-сім типів завдань. 
На певному етапі до форми додавалася тема поверхонь, практично не-
обхідна для тих, хто у майбутньому збирався стати сценографом, май-
стром по текстилю, склу чи навіть живописцем. Майбутнім 
художникам театру більш близькою була тема «глибокого простору», 
із дослідженням питань об’ємності форми, її маси, ваги, ритмів роз-
міщення. Розробляли просторові та об’ємні форми — наприклад, куб 
із додаванням елементів, що композиційно варіювалися в просторі. 
Використовували три виміри, шукали головні осі композицій, від-
працьовували завдання на масу і вагу (вправи із об’ємною формою). 
Учнівські розробки з цієї теми дозволяли експериментувати з ритмо-
вим наповненням простору, що підводило до проблематики тогочасної 
сценографії.  

Не менш цікавою була теорія просторових форм Ель Лисицького, 
який з 1926 року вів кафедру проєктування меблів та художнього 
оформлення приміщень. Розпочинали роботу з простих вправ: ритміка 
простих форм, співвідношення їхніх пропорцій, із поступовим додаван-
ням параметрів кольору, фактури матеріалів. Спочатку відпрацьову-
вали комбінації форм на площині (поверхні), вдалі студентські 
композиції переводили у просторові схеми. Працювали із силами гра-
вітації та огортання. Після засвоєння параметрів двовимірного вико-
нання переходили до тривимірності — робили макет, модель. Починали 
із абстрактної форми, доопрацьовуючи деталі, виходили на реальні 
об’єкти дизайну (меблі).  
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У параметрах «Кольору» було вісім позицій, кожна з яких фокусу-
валася на одному з кольорів. Один з викладачів — Густав Клуціс (спо-
чатку учень, потім викладач) був автором курсу «Кольорова 
дисципліна», заснованому на вивченні природи барв. Клуціс — автор 
наукової бази для вивчення виразних параметрів живопису. Студентам 
пропонувалась установка керівника на розробку співвідношення між 
об’ємними формами та різноманіттям кольорових схем. Художник роз-
робив підхід для вивчення спектру кольорів. У завданнях поєднувалися 
колір, фактура, конструкція живописного простору. Викладач обгово-
рював зі студентами закони виявлення кольорів на образотворчій по-
верхні (площина), об’ємні та просторові форми.  

Олександр Родченко почав викладацьку практику з організації ла-
бораторії «Конструкція живописного простору», пізніше викладав 
у ВХУТЕМАСі графічну конструкцію. Розробляв універсальні прото-
принципи масового виробництва, які могли використовуватися у про-
єктуванні просторових об’єктів дизайну. Дві частини, перша — 
матеріали (окремі геометричні фігури), друга — схеми. Завдання: вико-
ристовуючи прості геометричні фігури, відпрацювати графічні ком-
позиції на площині, далі починався напрямок розвитку геометричних 
форм. Від площинних елементів поступово переходили до тривимір-
ного варіанту — просторових конструкцій, планіметричних форм. До-
давалися матеріали, за допомогою яких можна було створювати 
просторові трансформації. Разом із студентами працювали над пара-
метрами меблів-трансформерів — їхні технічні якості Варвара Степа-
нова (викладач композиції на факультеті дизайну текстилю) 
продемонструє у виставі Вс. Меєргольда.  

 Пропедевтика надавала студентам можливість вивчити основи 
елементів всіх мистецьких дисциплін. Історичні контексти були зняті, 
працювали із абстрактними формами, новими матеріалами. Вчили мо-
делюванню форм, будові конструкцій, проєктуванню масових зразків 
у сфері дизайну. Поєднання промислових, виробничих та академічних 
методів дозволяло сформувати не лише універсального педагога, а й 
студента широкого профілю, пов’язаного з новим життям країни, з про-
мисловістю. Ці методики цікавили Петрицького, хоча вони не були для 
нього цілковитою новиною. Основні положення подібних методів він 
отримав ще у київській майстерні Екстер. Втім, була і принципова від-
мінність. Кубофутуристичні принципи художниці спиралися на засади 
українського народного та барокового мистецтва, покладалися на мож-
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ливості внутрішнього сприйняття та втілення сил кольорової енергії 
форм. В основі конструктивізму ВХУТЕМАС-івського рівня — ігри логіч-
них домінант, формотворення архітектурно-дизайнерських елементів. 
Як зазначить сам художник, у Москві він навчався тому, що потім на-
звуть формалізмом. Після двох років пропедевтики Петрицький про-
довжить навчання у майстерні О. Древіна та Н. Удальцової.  

У своєму ставленні до навчального процесу Петрицький не змі-
ниться, практичне вільне відвідування із вчасним поданням контроль-
них завдань. Він занурювався у конструктивістський матеріал, 
схоплював складові характеристики форм, гру композиційних рішень, 
закони колористики, нехтував нецікавим. Художник живе активним 
життям, швидко вписується у московський культурний простір, вхо-
дить до групи місцевих художників (П. Кончаловський, І. Машков, 
А. Лентулов, Б. Єфімов), активно займається живописом, готує персо-
нальну виставу. Колишні київські контакти вводять його в естрадно-
театральний процес (М. Мордкін, К. Голейзовський, М. Фореґґер, 
М. Бонч-Томашевський) та програми модних форм (О. Екстер).  

У той же період 29-річний художник знайомиться з Ларисою Ми-
колаївною Гіммельрейх, що стала його другою дружиною. Згадуючи 
минуле, вона писала: «Переді мною стояв молодий чоловік <…>, серед-
нього зросту, худорлявий, красивий, дуже охайний, овал обличчя його 
був продовгуватий, шкіра його обличчя була навдивовижу ніжною і на 
ньому пробивався легкий рум’янець, невелика чолка спускалась на 
чоло і сріблилась уся його голова достатньо густою сивиною. А очі його 
дуже великі, здивовано відкриті, красивого блакитного кольору, обрам-
лені чорними віями немов стрілами, своїм довірливим поглядом гово-
рили про добру натуру. Він був недовго, весь час жартував, а потім <…> 
сказав: „ну, я поспішаю, але ще до вас прийду і, думаю, ще вам на-
бридну» [121, с. 12]. У подальшому вона стане біографом художника, за-
лишить спогади про нього1.  

Зі збереженням власних робіт Петрицькому не щастило, московська 
пожежа 1924 року (друга у його житті) знищить його твори. Художник 
оселився у квартирі, що знаходилась у Печатниковому провулку, 5 — не-
велике приміщення з великим вікном. Серед частих відвідувачів май-
стерні Петрицького — Олександр Осмьоркін та Борис Ердман, з яким 

1 Див. Публікацію Е. Ковальчук. К портрету А. Петрицкого. Публикация архивного 

документа. — МІСТ. — К. : Фенікс, 2013. — Вип. 9. — С. 99 — 124. 
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сценограф працював у студії К. Голейзовського. Художник активно зай-
мався станковим живописом. За спогадами дружини кімната одно-
часно слугувала і майстернею, на стінах висіли роботи митця. Серед 
них — картина «Інваліди», тема якої справила на молоду жінку велике 
враження. Живописне полотно було великого формату і здавалося зай-
має більшу частину кімнати. «Там же на одній стіні висіли два жіночих 
портрети. Один з них був написаний у період захоплення художника 
кубізмом, обидва були виконані олією, у темних коричнево-сріблястих 
тонах. <…> на іншій стіні — натюрморт і пейзажний маленький двір» 
[121, с. 15]. У журналі «Нове мистецтво» виходить стаття «Західна Єв-
ропа, українське малярство й Анатоль Петрицький», у якій рецензент, 
аналізуючи картину «Інваліди», зауважував: «Реальна й смілива трак-
товка теми та викінченість письма в живописі Петрицького й фарбова 
експресія доводять про не аби яке майстерство й примушують нерви 
вібрувати в такт з цими сміливими мазками, напруженою постаттю 
інваліда, насиченою протестом проти насильницької війни, старчим 
спокоєм стомленої життям матері, упертою й настирливо думкою слі-
пого, що виступила зморшками на його чолі й променить крізь роз-
ширені сліпі очі» [125, с. 12].  

Виставка робіт учнів ВХУТЕМАСу з дисципліни «Простір». 1921–22
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Картина театрального життя Москви першої половини 1920-х років 
була насичена енергією творчого експерименту, всіх захлиснув не-
стримний процес пошуків новітнього мистецького еквіваленту. На пер-
ший план виходили представники авангардних течій. Тогочасна 
театральна молодь захоплювалася театральними експериментами 
Вс. Меєргольда, пошуками О. Таїрова та Є. Вахтангова. Відступав на дру-
гий план, але не втрачав свого значення реалістичний театр К. Стані-
славського (МХТ). Між представниками протилежних театральних 
таборів неодноразово спалахували запеклі дискусії: «Замість нормаль-
них декорацій — якісь конструкції. Замість звичного розподілу сценіч-
ної дії на акти і картини — „епізоди” під номерами. Немає завіси, 
а замість заднику — цегляна стіна. Формалізм! Епатаж! Трюкацтво!» — 
констатували одні [80, с. 162]. У відповідь лунали категоричні звинува-
чення реалістів у прямому запозиченні тематики, практично списаної 
з полотен Третьяковської галереї. У Політехнічному музеї перемогу у дис-
путах виборювали Сергій Єсенін та Володимир Маяковський. В образо-
творчому мистецтві порядок денний визначали прихильники 
футуризму, кубізму, кубофутуризму, лучизму, супрематизму. «Революцій-
ному футуризму надали можливість робити його справу. <…> Художній 
побут перетворився на величезну лабораторію, яка кипіла шаленством, 

Студенти ВХУТЕМАСу на заняттях по композиції вертикальних ритмів. 1921–22
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як і соціальне життя країни» [44, с. 5]. Петрицького активно захоплю-
вали конструктивізм і мистецько-театральна палітра столичного куль-
турного середовища: виставки, програми художніх угруповань, творчі 
диспути, маніфести і театри.  

Не лишався осторонь мистецьких пошуків такий синтетичний 
вид образотворчого мистецтва, як сценографія. Художники сцени — 
активні учасники нових перетворень, чудово розуміли, що «недо-
статньо було перебудувати тільки горизонтальну глибину підмостків. 
Потрібні були вертикалі. Йшлося про „завоювання повітря” — про рух 
вгору, до колосників, про оволодіння всією тривимірністю сцени. Треба 
було зламати пласку площадку, перетворити її на рухому композицію 
об’ємів, які грали б рельєфами опуклостей, впадин, підйомів та скатів. 
Це мало б дозволити режисеру, якій вибудовував дію, і актору, якій роз-
гортав роль, урізноманітнювати ритм гри, подавати її з різних висот 
та глибин, посилювати її наближенням чи підніманням, послабляти 
віддаленням чи зниженням, словом — темперувати хід вистави абсо-
лютно так само, як темперує піаніст педалями роялю своє виконання» 
[44, с. 7].  

Відкриваючи новий етап творчої діяльності, Всеволод Меєргольд 
активно включився у революційний експеримент. Усвідомлюючи 

Майстерні ВХУТЕМАСу. 1922–23
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практичну відсутність кадрів, здатних працювати у нових реаліях, ре-
жисер виводить на порядок денний питання про виховання молодого 
покоління. На курсах майстерності сценічних постановок (КУРМАСЦЕП, 
1918–1919) відпрацьовується спільне навчання режисерів і художників. 
Майбутні майстри сценічних постановок (режисери) мали обов’яз-
ково вивчати основи професіоналізму колег-художників: малюнок, 
макетування, облаштування сцени, декораційний живопис. Працю-
вало і зворотне — художники, майбутні інженери і конструктори 
сцени, проходили основи режисури, планування сценічного простору, 
деталі акторської майстерності. Спільно слухали лекції з історії театру, 
стилів образотворчого мистецтва, процесів розвитку декораційного ми-
стецтва, гриму, бутафорії.  

Меєргольд вважав, що людина, націлена на мистецтво, зобов’язана 
неухильно працювати над собою, вдосконалюватись, загострювати 
здатності сприйняття. Це торкалося всіх представників багатопрофіль-
ного театрального світу. Студенти твердо засвоювали, що «режисерська 
експозиція спектаклю неодмінно включає детальний критичний ана-
ліз твору з урахуванням його історичного і сучасного значення та дра-

ВХУТЕМАС. Композиція розробки внутрішнього простору. 1923
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матичне розкадрування відповідно до власного режисерського прочи-
тання цього твору. Критикуючи один одного, вони дізнавались, що ре-
жисерські прочитати п’єсу, по-своєму сценічно перевтілити її — це 
тільки початок роботи над експозицією спектаклю. Треба зуміти по-
бачити місце дії, наситити його кольором і світлом, надати йому 
форми. Треба побачити дійових осіб так само у формі, кольорі й світлі, 
а також у процесі руху. Іншими словами, слід створити макет, ескізи де-
корацій та костюмів. Треба почути п’єсу, тобто створити партитуру її 
музичного звучання. Потрібно психологічно обґрунтувати поведінку 
кожного персонажа, надаючи йому певного малюнку, тобто програти 
для себе в особах весь спектакль, щоб графічно окреслити схему руху. 
Підготувавшись таким чином, <…> можна вважати основну роботу за-
вершеною, можна збирати трупу, читати п’єсу, розподіляти ролі, гово-
рити з виконавцем» [46, с. 227].  

Меєргольд чудово розумів, що вчити театральному чародійству — 
марна справа. Його помічники на лекціях та творчих заняттях поясню-
вали постулати театральних професій, розкладали на складові основи 
майстерності. Для режисера важливим було «розбудити» творчі харак-

В. Дмитрієв. «Зорі» Е. Верхарна. Макет декорацій. 1920
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теристики учнів, налаштувати їх на дії, що приводили до народження 
нової форми. Контрольними роботами студентів були творчі про-
єкти, дієві характеристики яких обговорювались на жвавих дис-
кусіях. Художники, пропонуючи сценографічний проєкт, мали чітко 
відпрацьовувати його ігрову варіативність, технічні властивості запро-
понованої ідеї у режисерсько-акторській програмі майбутньої поста-
новки. Студентам прищеплювали обопільні навички майстрів 
сценічних постановок, що мало привести до появи майбутніх режи-
серсько-сценографічних тандемів. Час декларував необхідність об-
разно-ритмічного переосмислення сценографічної ідеї. Практика 
декораційного малювання була практично відкладена. До театральної 
гри бралися конструкції, об’єми, куби, площини, римовані у різнома-
нітних комбінаціях. Студенти активно працювали з макетами, шукали 
зв'язок між об’ємними параметрами абстракцій чи конструкціями, 
можливістю їхнього композиційного буття у тривимірному просторі 
сцени. Молоді художники експериментували зі світлом, екранами, вчи-
лися розробляти костюми-конструкти для нового героя.  

Проходячи безпредметну фазу педагогічної програми, Меєргольд 
виносить на студентську розробку п’єсу «Зорі» Е. Верхарна. Після серй-

Л. Попова. «Великодушний рогоносець» Ф. Кроммелінка.  
Креслення установки. 1922
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озного обговорення запропонованих проєктів кращою була визнана 
ідея Володимира Дмитрієва, яку втілять на сцені московського Театру 
РРФСР Першому (1920). Сценічний простір звільнили від старих деко-
рацій, відкрили цегляні стіни (нове фактурне включення). На завісі — 
категоричність абстрактної «заяви» — червоне коло на чорному тлі, 
розсічене жовтим клином, у центрі — відцентровані літери: «РРФСР».  

На сценічному майданчику — різноманіття площин, трикутників, 
кіл, ритміку яких вертикалізували дроти, прикріплені до жердин. 
Центр композиції — січена колона неподалік від порталу. Глибини 
сцени заповнювали кольорові куби, які задіював режисер в акторських 
мізансценах. Фактура образної ідеї — залізо, пофарбована деревина. Аб-
страктність сценічної композиції позбавляла заявлений образ ознак 
будь-якої буденності. Все на сценічному майданчику підводило глядача 
до узагальненості та усвідомлення масштабів подій. Введення публіки 
у параметри сценічної постановки починалося з фойє: стіни коридорів 
були обклеєні плакатами, лозунгами, карикатурами з політичної тема-
тики. Вистава-мітинг працювала у ритміці революційної доби, демон-
струвала революційну дієвість образного втілення.  

Розробку кубістичних форм було продовжено у виставі «Містерія-

«Великодушний рогоносець» Ф. Кроммелінка. Сцена з вистави. 1922
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буфф» В. Маяковського (Театр РРФСР Перший, 1921). На сцені — сходи, 
пандуси, площини, скомпоновані у вертикальних ритмах. На перед-
ньому плані — напівсферична форма із написом «Земля» (скульптор 
А. Лавинський, живописець В. Храковський). Меєргольд впускав ак-
тора у комбінації об’ємів, глибини сценічного модуля. Оформлення пе-
реставало бути чудернацькою композицією, на тлі якої грали актори. 
У спектаклі відпрацьовувалися нові умови опанування глибинно-про-
сторових можливостей сценічного майданчика. Оцінюючи перспектив-
ність ідей нової постановки, мистецтвознавець М. Тарабукін зазначав, 
що сценічне оформлення «Містерії-буфф» можна вважати деякою 
мірою конструктивним, оскільки у спектаклі «наявні елементи „уста-
новки”, які вбирають в себе і моменти архітектурного порядку». Він 
пропонував розглядати її у якості ядра, з якого потому розгорнуться дві 
лінії театру: конструктивізм і архітектурність [98, с. 65]. Дія розгорта-
лася не лише на планшеті сцени, паралельно глядачу, а й у параметрах 
її глибинно-висотних характеристик, практично стереоскопічно. Зна-
хідки режисера швидко ставали знаковими, входили у практику теат-
рів не лише Москви, а й провінції.  

На початку 1920-х кубістичні композиції почнуть зникати з теат-
ральних сцен, поступаючись місцем конструкціям — винаходу 
Вс. Меєргольда. Педагогічні цілі, що були намічені ним ще за КУР-
МАСЦЕП-івськіх часів, знайдуть своє продовження у Вільній майстерні 

«Великодушний рогоносець»  
Ф. Кроммелінка.  
Ескіз спецодягу для акторів. 1922
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при Державних вищих режисерських майстернях. Нові ідеї завою-
вання простору будуть втілені у першому конструктивістському про-
єкті — сценографії до «Великодушного рогоносця» Ф. Кроммелінка 
(1922). Викладачка курсу предметного оформлення, конструктивістка 
Любов Попова бере у розробку студентську роботу, яка у подальшому 
суттєво доопрацьовує: змінюються пропорції, уточняється кутова ком-
бінаторика станків та подіумів, замінено деякі форми та параметри, пе-
реформатовано розташування коліс, відрегульовано кути нахилу 
сходин. У процес вдосконалення композиційного рішення вступає 
Меєр гольд — для пластичної комбінаторики акторських мізансцен 
мають бути враховані певні нюанси функціонування конструкції. Після 
неодноразових доробок у просторі сцени з’явилась до тонкощів виві-
рена, ритмічно витримана форма, дієвий майданчик для гри акторів, 
які опановували запропоновану режисером біомеханіку.  

І. Нівінський. «Принцеса Турандот» К. Гоцці. Ескіз декорацій. 1922
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В остаточному варіанті єднання прямокутних майданчиків урівно-
важувалося квадратами рамкових конструкцій. Динаміка колісних 
форм витягувала композицію у центрично-ліву частину будови. Рух 
вліво посилювала «грабельна» штанга з вертушкою-вітряком — єдине 
посилання на сільський підтекст сюжету. Все зв’язувалося сходовими 
прогонами та пандусами, що дозволяло акторам демонструвати: «удари, 
польоти, падіння, поштовхи, стрибки, кульбіти надавали усьому обліку 
вистави характер спортивної ексцентріади» [82, с. 269]. Кольори — чор-
ний, червоний, білий, у формати круглих форм вибірково вводилися лі-
тери. Фактура вибудови — брусся та фанера. Меєргольд вважав, що 
конструкції на сцені чудово відповідають новим індустріальним реа-
ліям. Запропонований художницею майданчик для гри не залежав від 
раз і назавжди визначеного простору. Конструкція розбиралася/збира-
лася у потрібному для вистави просторі, що неодноразово практикува-
лося театром. Костюми, спроєктовані Л. Поповою, нівелювали будь-яку 
подібність до національних або соціальних груп. Функціонування спец-
одягу у виставі художниця відпрацьовувала з урахуванням його пла-
стичної та лінеарної ритміки. «Ані декорацій, ані костюмів — одні 
станки та спецівки» [44, с. 19], критично відгукнеться Анатолій Ефрос.  

О. Екстер. «Соломія». О. Уайльда. Ескіз декорацій. 1917
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У Вс. Меєргольда було дивовижне відчуття часу, його ритму, нова-
цій, фактур. Він привів на сцену художника з мисленням інженера 
і конструктора. Випереджаючи режисерів-сучасників, він відкрив гля-
дачу ігрові можливості нікому не відомих і початково мало зрозумілих 
конструктивістських форм, вважаючи, що саме їхні потенціальні мож-
ливості оголеної ідеї чудово відповідають новим індустріальним реа-
ліям. У виставі «Смерть Тарєлкіна» О. Сухово-Кобиліна (1922) розроблені 
конструктивісткою Варварою Степановою сценречі працювали як цир-
кові апарати: «стільці підламувалися, коли на них сідали, і стрибали, 
коли на них вставали. Один стілець, «стріляючий», реагував пострілом 
на будь-яку спробу присісти на нього. Другий провалювався. Третій — 
крутився дзиґою. Стіл розповзався, ледве на нього хто-небудь спирався, 
а потім знову, як ніде нічого, зіскакував на ніжки» [82, с. 275]. Ігрова 
креативність реквізиту вносила в дію елемент раптовості, гостроту і не-
сподіваність, втягувала в гру, відтіняла контексти сценічних реалій, 
вражала і захоплювала.  

Загальне зубожіння та відсутність необхідних матеріалів нікого не 
зупиняли і практично не обмежували. Працювало вміння «включати» 
гру у будь-якому просторі, відточувалося вміння робити декорацію 

І. Рабинович. «Лісістрата» Арістофана. Макет сценографії. 1923
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майже з нічого. У постановці «Нори» Г. Ібсена (1922) у режисера «пра-
цювала» пошарпана фактура старих декорацій, ритміка дерев’яних 
рам, монтажні написи, що лишилися від старих вистав, які повернули 
«спиною» на глядача і розташували вдовж, приткнувши до оголеної 
цегляної стіни. Наявна картина розпаду буржуазного побуту. Репліка 
персонажа про затишок викликала бурхливу реакцію залу.  

Не існувало жодних заборон, дозволялося практично все. Кіноте-
атри заповнювали сміливі експерименти документального або ігрового 
кіно, після яких в ткані театральних алгоритмів відпрацьовувалися об-
разні можливості нової техніки та екранів. Останні досить швидко 
ввійдуть у сценографічні композиції меєргольдівських вистав. Їхні 
функції у спектаклі: симетрія/асиметрія просторових аспектів, акцен-
тування вербальної/образної інформації, музично-ритмовий супровід 
вистави. У просторі «Д. Є. » Б. Келлермана (1924) три екрани центрували 
сцену. Їхня статичність, при послідовності інформвключень, працю-
вала стабілізуючим (коментуючим) фактором динамічності нижньої 
частини. Ширмами, зробленими з вагонки, пофарбованої у червоний 
колір, обігравали географію сюжету (художник Ілля Шлеп’янов). Рух 
ширмових форм забезпечував миттєву змінюваність «кадру», швидку 
трансформацію асоціативно-образної картини. Перед глядачами фор-
мувалися вулиця, тунель, анфілада кімнат, стадіон, зал парламенту. 
У сцені гонитви актор біг у глибину, зіштовхувався із зустрічним рухом 
конструкцій, рятувався в останню мить, ледь проскакуючи між ними. 

Танцювальні ритми  
початку 1920-х років
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Конструктивістська ритміка підкорювалась звукам фокстроту і танго 
у «живому» виконанні джаз-банду В. Парнаха — московська новинка 
тих часів. Акробати та спортсмени із «правильною» для радянської лю-
дини фізкультурною пластикою та гідністю переможців демонстру-
вали біомеханічні вправи. У пародії на декадентський Захід не менш 
вправно виконувалися танго та фокстрот у постановці Касяна Голей-
зовського. Ідеологеми не завжди спрацьовували. Публіка вітала своє, 
видаючи не менш значну частину аплодисментів за представлення 
ритмів «жахливого» Заходу.  

Співпрацюючи із К. Малевичем, В. Дмитрієвим, В. Шестаковим, 
І. Шлеп’яновим, О. Родченком, В. Комардьонковим та ін., Меєргольд 
нерідко проявляв себе вагомим автором візуального ряду. Нерідко 
до роботи залучалися представники технічних спеціальностей, що 
ви конували роль консультантів та авторів інженерно-технічних роз-
робок. Вони значились в афішах як виконавці «завдань автора поста-
новки». Все, що потрапляло у сценічний простір, закріплювалось 
у ньому лише після ретельного відпрацювання на репетиціях, зайве рі-
шуче відкидалося. Ігрова темпо-ритмічна варіативність сценографіч-
ної образності настільки щільно «впаювалась» у партитуру образного 

Танці машин.  
Композиціі М. Фореггера.  

Малюнки Н. Лапшина 
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та фізичного існування, в акомпанемент світла, звуків, музики (ритм, 
темп, швидкість), що бачити картину в цілому і керувати повнотою її 
«оркестрового» звучання могла тільки одна людина — сам режисер. 
Іноді іменитий художник міг йому заважати, тому поряд з іменами ві-
домих митців сцени в афішах могли зустрічатися імена другого плану 
чи взагалі маловідомі прізвища.  

Меєргольдівські постановки вражають творчою свободою, розкуті-
стю образного бачення, сміливістю у використанні технічних новинок, 
узятих з життя, новацій кіномистецтва, позичених з історії образотвор-
чого мистецтва, вичитаних у технічних публікаціях чи підглянутих 
у модному журналі. Коли мистецьке відкриття перетворювалось на 
норму, режисер легко розлучався зі своїми новаціями, наново збирав 
себе для нової художньої ідеї. Його експерименти випереджали час, мі-
стили потенціал майбутніх сценічних знахідок.  

Якщо сценографічний авангард кінця 1910-х років виріс з кубістич-
них новацій станкового живопису, то сценічний конструктивізм по-
чатку 1920-х народився з конструктивізму архітектурного, його підходів 
до параметрів реального глибинного простору. Практичні підходи кон-
структивістів, їхнє вміння працювати з ритмами, фактурами, кольором 
імпонували режисерам, які шукали формати нового стилю — аскетич-
ного, раціонального, епатуючого. Конструктивізм на сцені розгорнув 
композиційні можливості простору у нових параметрах, у які орга-

А. Петрицький. Ескіз костюмів  
до ексцентричних танців. 1922
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нічно вписувалась акробатична пластика акторських рухів, побудо-
вана на фізичних діях, що працювали у алгоритмах станків.  

 Сценографічна практика цього періоду представлена широкою па-
літрою постановок. В історію театральної декорації назавжди ввійде 
яскрава театральність та святкова декоративність імпровізаційних 
кольорових поєднань, запропонована художником Ігнатієм Нівінсь-
ким у спектаклі Євгена Вахтангова «Принцеса Турандот» К. Гоцці (1922). 
Казкову природу п’єси визначали декорації, які були схожі «на іграш-
кові будови, що були складені руками нерозумної дитини. Вони роз-
міщувалися на похиленій поверхні і складалися з кількох вигнутих 
дугами площин, на різних рівнях яких були прорізані входи та виходи, 
арки та вікна. Була тут грайлива колона у стилі вибагливого бароко. 
Вона сприймалася як улюблена іграшка, що її людина захопила із 
собою, відправляючись у далеку путь, у майбутнє» [86, с. 219]. По ходу 
вистави дзанні чіпляли на гачки спущені зверху полотняні різнобарвні 
зображення. Включені у ігрову дію, вони змінювали її хід. Сцена пере-
творюватися на палубу, що кренилася завдяки наповненим вітрилам 
чи на вулицю міста, яку позначали табличкою із написом «Пекін». 
У просторі імпровізації органічно сприймалися шаржовані маски-пер-
сонажі (Тарталья, Труфальдіно, Панталоне), вдягнені у костюми худож-
ника комедії дель артівського ґатунку.  

Наприкінці 1910-х — початку 1920-х років продовжить свою спів-

М. Крігер та М. Мордкін у балеті  
«Нур і Анітра» О. Ільїнського.  

Костюми А. Петрицького
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працю із О. Таїровим Олександра Екстер. Яскравим променем спалахне 
синтетизм її театральних пошуків у виставі Камерного театру «Соло-
мія» (1917). Розрахована до найдрібнішої деталі кубічна стилістика 
«Фаміри Кіфареда» у новій роботі зміниться ігровою динамікою аб-
страктних форм та кольорів. У виставі «течія дії відтворювалась у пе-
ретіканні декораційних елементів. <…> Вони існували самі по собі. Їх 
зсуви були тією живописною атмосферою, якою дихав розвиток п’єси. 
<…> У півтемряві сцени перетікали кольорові полотнища, і їхні форми 
відбивалися, співпадаючи чи відштовхуючись у масивах людських 
фігур, які створювали об’ємні єдності чи членування» [44, с. 17]. Це був 
«досвід величезної сміливості», який виявив і перші протиріччя, що 
призведуть до неминучого розриву художниці і театру. Сила її таланту, 
енергетика запропонованих форм та кольорів, прийнята О. Таїровим на 
стадії макету та розробок костюмів, виявиться надмірною у справ ж -
ньому просторі сцени, порушить баланс сил у виставі, вступить у про-
тиріччя із акцентами режисерських рішень та акторським ви конанням.  

 І дотепер не втратила актуальності сценографічна розробка Ісака 
Рабиновича для «Лісістрати» Арістофана (музична студія МХАТ, 1923 
рік). За основу сценографічного образу художник обере типові еле-
менти античної архітектурі: колони, антаблемент, майданчики, сходи 

Обкладинка журнала «Ателье». 1923 
В. Мухіна. Сукня-бутон. Ескіз
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та фактуру білого мармуру для виконання. Він компонує елементи на 
обертовій сцені, практично із натхненням скульптора ліпить просто-
рову композицію. На майданчику панував образний еквівалент Ел-
лади — єдина архітектурно-ритмічна установка, яка вписувалась 
у динаміку дії, її римовані паузи. Обертаючись, сценографічний мо-
дуль, розташований на тлі блакитного неба, відкривав додаткові мож-
ливості просторових комбінацій та варіанти виразних мізансцен. 
Образну цілісність сценічної композиції не приховували, від самого по-
чатку було вирішено не закривати сцену завісою. Глядачі, ще до по-
чатку спектаклю, мали можливість входити у запропоновані 
параметри образного рішення вистави. Прообразами для костюмів ге-
роїв п’єси слугували грецькі скульптури. Розробляючи для вистави їхні 
живописні еквіваленти, художник не тільки відтворював пластичну 
виразність автентичного одягу, а й намагався посилити ігрові та гроте-
скові підтексти вбрання.  

У творчості багатьох майстрів декорації цього періоду головною 
була ідея 1920-х — сценограф не має бути пасивним ілюстратором, 
він — повноцінний співавтор режисера. Його завдання — знайти 
форму, яка б відповідала вимогам часу, темпоритму нового соціального 
життя, ігровим алгоритмам п’єси. Художник театру отримував додат-

О. Екстер. Моделі суконь. 1923 
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кові права, створював власну драматургію на сценічному майданчику. 
Конструктивісти відпрацювали особливі прийоми посилення візуаль-
ного впливу, незвичні ракурси, динаміку, ритми вертикалі та горизон-
талі, використання локальних кольорів, їхні контрасти — ця формальна 
мова пластики завжди приваблювала аудиторію. Немодним і застарі-
лим став покартинний поділ дії з необхідними антрактами та обов’яз-
ковими змінами декорацій. Художник все вирішував за допомогою 
єдиної образної установки, котра виводила на перший план поняття 
умовності, а якщо і змінювалась, то тільки у незначних деталях.  

Втім, не театром єдиним. На початку 1920-х років влада країни рад 
переакцентує внутрішню та зовнішню політику, змінює економічні орі-
єнтири, перестає дивитися на Європу та Америку як на вчорашніх ін-
тервентів, непримиренних ворогів. На порозі непу відносини із 
зарубіжжям виводяться на новий рівень, пропускаючи крізь кордони 
звабливі віяння культурного фронту. Європа переживала бунт танце-
манії у вигляді танго, джазу та фокстротів. У барах європейських сто-
лиць зазвучали нові музичні ритми. Синкопована, стрімка музика, що 
допускала свободу рухів та імпровізацій, швидко прийшлася до впо-
доби молодому повоєнному поколінню. Так починалися «ревучі», або 
танцюючі 1920-ті.  

На сцени московських осередків культури просочуються заборо-
нені, але від того ще більш бажані, західні новинки модернової музики, 
різкі зміни в жіночих силуетах, скандально-сенсаційні нюанси про-
грам мюзик-холів та вар’єте. Джазові ритми вперше зазвучали у сто-
лиці РРФСР на межі 1921–22 років. Чуйний до всього нового простір 
масової видовищної культури розквітає, іскриться талантами, розкри-
ває нові обрії розважальних ефектів театрів малих форм.  

З невеличких естрадних подіумів лунали нечувані для вух тогочас-
ної молоді карколомні звуки, захоплюючі танцювальні ритми. Режи-
сери створювали тематичні програми, із гнучкою лінією розважальних 
сюжетів (єдиний сценарій або тематична низка концертних номерів). 
В яскравому світлі софітів виступали актори (майстри розмовного 
жанру), відомі співаки (російський або англомовний вокал), танців-
ники (тематична танцювальна ексцентрика). Цінувалися виконавці 
вишуканого конферансу, що артистично керували сюжетом, вступали 
у жартівливі діалоги із публікою. Стрімко спалахували зіркові імена ак-
торів естради з широкою амплітудою талантів: від виконання легких 
пісеньок до участі у акробатичних композиціях та різноманітті захід-
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них танцювальних композицій. Серед зірок нового жанру ім’я ко-
лишнього киянина, а тепер режисера Миколи Фореггера згадувалося 
не рідше, ніж Вс. Меєргольда.  

 Суттєвою частиною яскравої культури естрадного видовища була 
елегантна фантазійність костюму. У світлі софітів новомодні рухи по-
єднувалися із професійною хореографією, а приваблива варіативність 
сценічних костюмів впливала на запити жіночої частини залу. Гляда-
чок епохи непу зваблювали екстравагантність костюмів, фантазійність 
коротких зачісок та яскравий макіяж кумирів вар’єте. Публіка перей-
мала у танцівників спрощені для себе па, намагалася імітувати їхні ко-
стюми. Не останню роль у цих процесах грали театральні художники, 
чиї таланти костюмографів були активно затребувані. У розробках 
одягу для виконавців театралізованих варіантів танго, фокстроту, 
чарльстону, шиммі, тустепу чи степу торувалися нові шляхи, у пло-
щини малюнків кодувалися ритми шумових звучань джаз-бандів, від-
працьовувалася стилістика легкої святковості естрадних образів.  

Постановники нового розважального репертуару намагалися збе-
рігати паритети ідеологічних цінностей країни: поряд із революцій-
ними ритмами та спортивною комбінаторикою радянського позитиву 
у програми вставляли номери з ламаними танцювальними ритмами 
«хворої» культури Заходу. Втім, не всі погоджувались з «хворобливим» 
діагнозом. У статті «Дещо з приводу моди», надрукованій у журналі 
«Зрелища» (1923), М. Фореггер, завжди чутливий до нового, зазначав, 
що «думками вітчизняних митців володіє жага скоріше засвоїти та за-
стосувати відкриті нами нові звуки, нові танці, нові прийоми гри, нові 
можливості слова» [135, с. 89]. У програмах він із задоволенням від-
працьовував абетку найсучасніших танцювальних форм, сміливо по-
єднуючи елементи фізкультури, акробатики та степу. У цьому його 
підтримував В. Маяковський: відбиваючись від критиків, він проголо-
шував іскристу революційну театральність.  

 У театрі-майстерні Мастфор з великим успіхом йшла вистава Фо-
реггера під назвою «Добре ставлення до коней» за мотивами вірша В. 
 Маяковського (1923). Постановник йшов у напрямках, прокладених за-
хідними традиціями мюзик-холу, чи створював на них веселі пародії. 
У складі його творчого колективу Валентин Парнах, засновник екс-
центричних танців, «зібрав свій джаз-бенд з роялю, тромбону, бараба-
нів з гудками, брязкальцями, дзвінками та мідними тарілками» [85, 
с. 92]. Окрім музичних спецефектів та вокалу на теми американських 
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пісеньок, публіку дивували номери із складними спортивними підт-
римками та парними або колективними танцювальними компози-
ціями. Костюм однієї з актрис, створений Сергієм Ейзенштейном, 
складався з великого капелюху, мінімального верху та спідниці-аба-
журу — великого круга з дроту, прикрашеного кольоровими стрічками, 
які «були розташовані з великими інтервалами, так що здивованим по-
глядам аскетично вихованого глядача Москви тих років під ними від-
кривалося видовище струнких ніг актриси» [85, с. 92]. Відвідувачі були 
вражені. На закритих вечірках, які влаштовувалися для обраних після 
прем’єри, у фойє театру грав оркестр, там танцювали шиммі, тустеп 
та фокстрот.  

Вистава наступного сезону «Покращене відношення до коней» за-
кріпила успіх Фореггера. У програмі танцювальних номерів — танго 
апашів (складні підтримки та вишукана пластика) та машин. Останні 
презентували пластичну комбінаторику рухів, що імітували ритми 
працюючих поршнів, шестерній, трансмісій. Основа пластичних ком-
позиції — джазові композиції та акробатика. Для розвитку пластики 
тіл танцівників Фореггер відпрацьовував систему фізтренажу на підставі 
танцювально-фізичного тренування. Його танцівники чудово рухались, 
виконуючи номери на високому професійному рівні. У постановках ви-
користовувалися конструкції, прийоми кіномонтажу, можливості звука 
та світла (художники — С. Юткевич та С. Ейзенштейн). Дію супровод-
жував «шумовий оркестр» Б. Бера, музиканти якого до традиційного на-
бору інструментів додавали банджо, звуки клаксонів та каструль. 
«Танці машин» та «механічні танці» «набули широкої популярності. 
У пресі з’являються повідомлення про запрошення Фореггера для по-
становки танців до Берліну та Відню» [104, с. 62]. Танцювальні новинки 
не оминали студентську молодь. У 1923 році учні меєргольдівських те-
атральних майстерень, що вміли танцювати американську чечітку, на-
магалися заснувати «клуб для танців». Керівництво прохання не 
підтримало.  

Захоплений всім новим, чудово відчуваючи музику та нові ритми, 
Петрицький знаходиться у гущі мистецьких подій. У 1923–24 роках він 
співпрацює з Московським камерним балетом та його постановником, 
одним з провідних хореографів Москви Касяном Голейзовським. Худож-
ник робить декорації та костюми для концертних номерів. Лаконічне 
оформлення сценічного простору та розробка костюмів для ексцент-
ричних танців в його виконанні — органічна частина пластичної кон-



191Московський період: щеплення конструктивізмом

цепції синтетичної природи видовищно-естрадного театру. «Запозиче-
ний із циркового лексикону термін «ексцентричний» характеризував 
джазову музику, грим танцівників, нетрадиційні костюми, нарешті ір-
раціональні, алогічні й механічні (чи електричні) аспекти образотвор-
чого мистецтва, які розумно і вміло використовував авангард, 
заповнюючи їх своєрідними особистісними інтерпретаціями. Ексцент-
ричні танці по суті своїй були еклектичними, саме тому вони вабили 
і кидали виклик хореографам і артистам, котрі відповідно до заданих 
ритмів використовували ламані й синкоповані фігури, щоб відтворити 
ритми мюзик-холу або вар’єте» [68, с. 77].  

 Втілюючи хореографічні ідеї програми «ексцентр-танців», поста-
новник чекав від образів художника стрімкої неочікуваності, у чомусь 
парадоксальності. Все мало бути яскравим, фантастично видовищним, 
таким що захоплювало, миттєво запам’ятовувалося. Спостерігаючи за 
вибухами креативності товаришів по цеху, сценограф йшов своїм шля-
хом, апробовував ідеї, що не вписувалися у жодні канони. Творча роз-
кутість ритмів та пластики Голейзовського надихала Петрицького, 
синкопічні ритми захоплювали творчу уяву, і на папері виникали ди-
намічні образи із шалом новомодного фокстроту. Костюми, запропоно-
вані сценографом, — не лише окраса танцювальних композицій, 
во ни — повноцінний учасник хореографічної теми, багатство ритмів 
ексцентрики та спортивного азарту.  

Петрицький створює ескізи парних (чоловічий/жіночий) танцю-
вальних костюмів, які не лише ідеально вписані у гостро-кутову ліне-
арність конструктивізму, а й майстерно відтворюють на площині 
ламану ритміку новомодних рухів. Перед нами практично стоп-кадри 
найбільш характерних танцювальних форматів. На першому з них — 
західна пара у кепі. Перед глядачем флєпперс — незалежна жінка-хлоп-
чик: коротке стрижене волосся, сукня вільного крою, кругові деталі 
на шиї/талії, на ногах — балетки. Динаміка її партнера сфокусована 
на круглих окулярах, короткій куртці та звужених брюках. Художник 
презентує стилістику англійського танцювально-спортивного варіанту. 
Він ретельно відпрацьовує деталі, партнерів об’єднує задана ним ви-
баглива ритміко-геометрична гра. Співпадіння/протиставлення чорно-
білих та вохристо-смугастих елементів у стрімких танцювальних 
рухах, різких поворотах, ламаних підтримках презентували зорові ек-
віваленти образної стилістики художника.  

В ескізному «вечірньому» варіанті — тему форм задають циліндр 
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та дамський капелюшок, до яких додано фрак партнера та декольто-
вану вечірню сукню із накидкою героїні. Геометризована ритміка прямо-
кутників, кіл, трикутників у сіро-чорно-білих композиціях із чер воними 
вкрапленнями — улюблена ритмічна дія художника. За визначенням 
Н. Міслер: «у фантастичній серії костюмів, де Петрицький усталив 
фокус із „подвійним вбранням”, у цих двох моделях кольорова гама зво-
диться до білого, червоного й чорного, що створює відчуття напруже-
ного ритмічного руху в суворій двомірній трикутній композиції — 
асиметричний принцип відповідав синкопованому ритму, на ньому 
зробив акцент Голейзовський з хореографічного погляду, змусивши 
кольорові ритми збагатитися в найгостріші пластичні моменти ви-
стави» [68, с. 77–79]. Перед нами — степісти, ритміка рухів яких побудо-
вана на темповій стрімкості пластики тіл, цокотінні взуття та роботі 
із тростиною, яку партнер пускав в дію час від часу.  

 З тих же параметрів фрагмент із пластикою контрастного проти-
ставлення рухів чоловіка у фрачно-циліндровому варіанті, смугастих 
брюках та звабливим червоним жіночим вбранням із полегшеним вер-
хом, вибагливою формою спідниці та чимось фантазійним на голові. 
Відтворюючи постановні па хореографа, художник практично відчуває 
себе режисером епізоду. «Надто все органічно окреслює вбрання тан-
цюристів та їхні рухи. Це особлива ексцентрична пластика балетних 
акторів, оновлена і відособлена від лексикону «Жизелі» й «Шопеніани» 
танцювальна мова. Петрицький малює рухи. Він доводить свій ескіз 
до єдиної формули танцювального фрагменту. Це художній документ, 
образна фіксація замислу балетмейстера, подібна до кадру кінохро-
ніки» [34, с. 16]. Сценографа захоплюють ритми естради. Спостерігаючи 
за танцівниками, він зберігає в ескізах характерне, неповторне, втілює 
внутрішній стрижень танцювальної ідеї, її кульмінаційний момент. Ху-
дожник втілює ексцентричні танці у форматах не робочого, а вистав-
кового варіанту.  

 Окрім костюмів до новомодної ексцентрики, Петрицький зай-
мається творенням костюмів для балету. Класичний танок розкриває 
йому тайни майстерства іншого ґатунку, вимагає більш вдумливого 
підходу при виконанні запропонованих хореографом завдань. Продов-
жуючи традиції вдалого київського співробітництва, хореограф 
М. Мордкін, якому потрібні костюми для американських гастролей, за-
мовляє Петрицькому костюми для балету «Нур і Анітра» О. Ільїнського 
(1923). Саме про них Є. Кузьмін напише: «незважаючи на те, що ко-
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стюми далекі від всякої побутовщини і мають дуже мало спільного з ко-
стюмами Індії, тем не менш, доволі на них поглянути, щоб повіяло на 
вас не Індією, хоча по значній кількості кутів почасти в розцвітці вони 
могли б примусити пригадати і Єгипет. Але ні, невловимий відтінок то-
нальності, дві-три характерні деталі (наприклад, головне вбрання 
Анітри) одкидають всяку можливість помилитися. Це Індія» [60, с. 13]. 
У Петрицького-костюмографа виняткове почуття стилю. Аналізуючи 
цю рису його вдачі, Кузьмін вказував на вміння художника «відразу ви-
ділити саме характерне, саме типове, що відділяє одну епоху від другої 
<…>. Це і є стиль — основний внутрішній ритм, належний кожній лю-
дині <…>. Цей стиль — основний ритм просякає кожний рух, кожну 
лінію, кожну фарбу. <…> ця здібність виявити саму суть предмета або 
явища, і ця здібність — може, основна риса таланта Петрицького» [60, 
с. 12].  

 Працювати костюмографом було на часі. Костюм, його історія 
та розвиток розвиток, параметри функціонування у суспільстві ста-
вали предметом наукових досліджень та інтелектуальних дискусій. 
У 1923 році у Москві засновано перший радянський модний будинок — 
Ательє мод, організатори якого мали довготривалі наміри видавати 
журнал «Ателье». Авторів збирали на високому інтелектуальному 
рівні, до співробітництва були запрошені поетеса Анна Ахматова, ху-
дожники Лев Бакст та Юрій Аннєнков, історик моди Михайло Кузьмин 
та ін. Серед статей першого та, на жаль, єдиного випуску — публікація 
Миколи Євреїнова «Облік парижанки, 1923», есе М. Кузьміна «Вплив 
костюму на театральні постановки» та «Театральні костюми Олек-
сандра Бенуа для «Мещанина-шляхтича», стаття М. Юр’ївської «Про 
впливи танців на моду». Журнал був розкішно ілюстрований, презен-
туючи на своїх сторінках світлини актрис і моделей у розкішних туа-
летах та експериментальні ескізи одягу сучасних художників. На його 
сторінках вперше були презентовані естрадна сукня-бутон Віри Мухі-
ної та варіанти естрадних суконь для ексцентричних танців Олек-
сандри Екстер. Долучилася художниця і до теоретичних обговорень. 
У номері містилася її стаття «У конструктивному одязі». Авторка нада-
вала рекомендації щодо якості тканин та формотворчих постулатів 
одягу (прямокутник, квадрат, трикутник), наполягала на зручності 
та красоті одягу, вона не погоджувалась із категоричністю лефівців 
щодо обов’язковості «вирободягу».  

О. Екстер — одна з тих, хто активно включився у процес створю-
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вання нової моду разом із модельєром Надією Ламановою, конструкти-
вісткою Варварою Степановою та скульптором Вірою Мухіною, чия 
сукня-бутон викликала на виставці у Парижі справжній фурор. З її по-
дання у радянську моду ввійшов дамський костюм із фасоном, що на-
гадував японське кімоно, сукня-сорочка — вільна, пряма, з розрізами 
по боках. Вміння О. Екстер сміливо заходити у футуристичні проєкти, 
зазирати у майбутнє, працювати з новими формами, фактурами, мате-
ріалами привело її до співробітництва із Яковом Протазановим, який 
запросив мисткиню до роботи над костюмами у фантастичному фільмі 
«Аеліта» (1929). Художниця зіграла на естетиці конструктивізму, його 
геометричних підходах. Вона сміливо використовує зразки історичних 
форм, узагальнюючи їх, формуючи футуристичність за допомогою кру-
гів, прямокутників, хвилястих та ломаних ліній. За матеріал втілення 
обрано пластик, метал, картон. Петрицький бачив цей фільм, деякі 
ритмі в інших контекстах будуть підхоплені ним у розробках костюмів 
марсіан для харківської постановки «Вія».  

Не менш активний вплив на сценічний костюм мали конструкти-
вісти. У розробках О. Родченка та В. Степанової для сцени чимало фор-
мотворчих знахідок. «Вирободяг» для робітників створювала Любов 
Попова, авторка сценічно-костюмованих проєктів до «Відчайдушного 
рогоносця» Вс. Меєргольда. Владимир Татлін конструював «нормалі 
одягу». Говорячи про нормативи моди, не слід забувати, що столичні 
модні забаганки практично не поширювалися на величезну територію 
країни. Більша частина народонаселення вдягалася у полотно, шкі-
рянки, кирзу та червоні хустини. Втім, влада не лишалася осторонь 
модних дискусій. Нарком просвіти А. Луначарський наголошував на 
тому, що у радянської людини має бути три комплекти одягу: «виробо-
дяг», «спортодяг» та «спеціальний святковий одяг».  

Серед молоді заохочувався спорт, тому плавання, велосипед, лижі, 
ковзани привнесли до жіночого одягу брюки та шорти. Прямокутний 
силует, відсутність підкресленої талії, довжина спідниць, що у модному 
силуеті швидко скорочувалася, відкриваючи шлях до мрії багатьох — 
шовкових панчіх. Типова деталь жіночого силуету 1920-х років — ка-
пелюшок-клош, його низька позиція на голові доповнювала силует 
і мала підкреслювати підведені очі. Чоловіки не відставали від прекрас-
ної статі. Вони мріяли «про костюми кольору „маренго” і брюки „окс-
форд” — вузькі та короткі, до щиколотки та інші атрибути красивого 
життя» [42, с. 12].  
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Костюм 1920-х років — це особлива образна мова, стилістику якої 
треба вміти зчитувати. Вона не лише працює деталями в костюмова-
них розробках Петрицького, а й стає красномовною частиною його 
портретів. Тонкощами костюмованого представлення Петрицький во-
лодів досконало. Проходячи щеплення конструктивізмом, беручи без-
посередню участь у багатьох процесах, художник значно підвищує 
професійний рівень костюмографа, посилює логіко-аналітичне мис-
лення в ескізному втіленні форм, починає працювати, користуючись 
ритмікою геометричних співвідношень, що неодмінно проявить себе 
у подальшій роботі — низці портретів та ескізів харківського періоду. 
Придивляючись до сучасників, опановуючи новітні живописні екс-
перименти, продовжуючи пошуки нового мислення у кольорових спів-
відношеннях та на площині, він залишався Петрицьким, який 
відпрацьовував і синтезував власний стиль. Конструктивізм надав 
йому принципово нові можливості, розкрив його конструкторсько-тех-
нічні здібності. Залишаючись живописцем, художник вчився моделю-
вати пластику сценічного простору, відчує смак до ігрових ритмів 
архітектури, гри з натуральними фактурами та об’ємами, новітньою 
технікою, можливостями просторового та костюмованого дизайну. Жи-
вописна енергія та напруга Петрицького випліскуються у ритмах та 
кольорах костюмів.  

Художник працює у театрах, займається станковим живописом, 
створює фантастичні, сповнені настроєм та духом первинних ритмів 
строї до балету М. Мордкіна «Нур і Анітра», оформлює вистави «Дух 
землі» Ф. Ведекінда у колишньому театрі Корша (режисер В. Сахновсь-
кий), працює у Камерному театрі над «Трістаном та Ізольдою» Р. Ваг-
нера у постановці К. Голейзовського. Від деяких робіт Петрицького 
лишилися лише загальні спогади. Збереглися відомості, що працював 
над монодрамою «В кулисах душі» М. Євреїнова, над постановкою 
«An Moulen de la galette» Юр. Данцигера у режисерському виконанні 
О. Олексєєва та М. Фореггера.  

Театральні режисери того часу вимагали від художників «відповід-
них костюмів і оформлення сцени: похилих площин, динамічних де-
корацій тощо. Зовнішність була найважливішою суттю вистави. 
Художник у своїй роботі йшов від зовнішнього змісту п’єси і обмежу-
вався відшуканням оригінальних прийомів, ефектних положень і кон-
струкцій на сцені» [129, с. 9]. Петрицький відпрацьовував нові прийоми 
посилення візуального впливу, ракурси, динаміку, що проявляли себе 
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за допомогою ритмів вертикалі та горизонталі, використання локаль-
них кольорів у їхньому контрастному поєднанні. Формальна мова його 
пластики привертала увагу. Макет сценографа до постановки «Духа 
землі» Ф. Ведекінда в театрі Корша набув собі Бахрушинський музей.  

У російській столиці його помітили, на обкладинці журналу «Зре-
лища» з’явилася авторська презентація. Автопортерт — це завжди спо-
відь, і яку б стильову мову не обирав художник — це завжди про себе. 
Довкола Петрицького — шаленство ритмів, повноголосне звучання лі-
вого мистецтва, що широкоформатно реалізує себе у мистецьких реа-
ліях столичного міста. Композиційні умови автопортрету чітко 
визначені вихідними конструктивістськими уподобаннями журналь-
ного формату. Простір (рама) окреслено горизонтально-вертикальною 
заставкою із назвою та даними випуску. У центрі — пізнавані риси об-
личчя художника, що живуть, немов підкорюючись внутрішній дина-
міці. Короткий чубчик, окреслений вигином вертикалі та категоричним 
рухом назад. Задумливі очі дивляться повз глядача, в себе. Навіть у най-
лівіших автопортретах (портретах) художника лишатимуться часточ -
ки психологізму — підтекстовки авторських тем. Незмінна цигарка, 
костюм, краватка. Довкола — енергії та ритми інформації, що б’ється 
та виринає звідусюди. Політично-текстова вистрілює літерами газет-
них видань, категоричністю наказів, постанов. Вагомими ритмами но-
вітніх ідей пульсував революційно-мистецький простір. Ритміка 
штрихових рухів зліва, прозорість паузи, категоричність жорсткого 
риштування, вертикаль злету. Петрицький — уважний, вдумливий 
спостерігач-учасник мистецького процесу.  

У журнальній статті відмічалося, що Петрицький поки що мало ві-
домий широкій публіці, хоч у театрі він працює не один сезон. Втім, 
уважне спостереження за його роботами для сцени «призводить до рі-
шучого висновку, що рано чи пізно в ряди творців нового театру увіл-
лється свіжа творча сила — художник костюму Петрицький. Ця 
впевненість — не голослівна. Ті небагаточисельні роботи, які здійснені 
в шкіцах, що нам відомі переважно по «Кривому Джиммі», а також ба-
лету Голейзовського — ніколи не висувалися художником як „живе 
слово”. І в той же час обдарованість і чуйність художника, його явне ро-
зуміння того, що потрібно у театрі, ведуть його по шляху органічного 
відновлення театрального костюму. Перше враження від його ескізів, 
<…> зроблених для костюмів до «Іспанських танців» у Голейзовсь-
кого — повертає нас нібито до Бакста, Анісфельда і навіть Судейкіна. 



Художника легко запідозрити у повторенні <…>. Але все це не так. Його 
оголення дієвих осіб, його підкреслювання через костюм тих або інших 
особливостей людського тіла, його компонування кольорових клапти-
ків, його використання текстильного матеріалу і фарб, бронзи, срібла 
і т. ін. — нарешті, винятково гостре його око — все це в значній мірі са-
мобутньо, від оригінальної творчості художника. <…> у художника є всі 
дані, щоб стати справжнім сучасником» [125, с. 24].  

Роботи Петрицького московського періоду свідчать, що художник 
сміливо опановував мову конструктивізму і у просторі, і у формах ко-
стюмів. Конкретика предметного світу відступає, поступаючись грі 
із ритмами, рухами, кольоровими плямами, спрямованими лише 
суб’єктивною уявою та волею художника. Черговий етап опанування 
«ізмів» він проходить, «не затримуючись ані в одному. Ще вірніше, від 
кожного з них він бере те, що йому потрібне та оскільки це потрібно — 
не більше. Не він в тій або іншій течії, а вони в ньому» [21, с. 15].  

Московський період Петрицького переривається приїздом з Хар-
кова Гната Петровича Юри та директора його театру Дмитра Фовинсь-
кого. Художника запрошували до співпраці над постановкою «Вія» 
за М. Гоголем у новій інтерпретації Остапа Вишні. Сценограф деякий 
час живе на два міста: Харків — Москва. Остаточне повернення на бать-
ківщину відбудеться після прем’єри вистави, про художника якої Остап 
Вишня напише у статті: «Чим він повойовує нас грішних? Фарбами 
своїми! Ну, як розгорне ж він їх, ну, горять вони в ньому, ну, сяють вони 
в ньому!!! <…> як дасть він ото свою конструкцію, як заллє своїми фар-
бами — ну, чудо й квіт!» [119, с. 6]. Настав час остаточно повертатися.  
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2.4. На франківській сцені 
 
 Режисер театру ім. І. Франка Гнат Юра був прихильником психо-

логічного реалізму і творчого методу Московського художнього те-
атру. Режисер, носій реалістично-побутових традицій, багато років 
співпрацював із художником Матвієм Драком, який із знанням 
справи занурювався у нюанси зовнішньої подоби реалій («На дні» М. 
 Горького, 1920 рік), грав в ескізно-костюмовану характерність персо-
нажів («Лісова пісня» Лесі Українки, 1922 рік), формував сценічний 
простір поєднанням виразних фрагментів, використовуючи справжні 
будівельні матеріали («97» Миколи Куліша), відповідаючи на вимоги 
часу, заходив у параметри лівого експерименту, працюючи асистен-
том у режисера-новатора.  

Намагаючись урізноманітнити репертуарну політику, Гнат Юра 
блискуче балансував. Він запрошував до співробітництва експери-
ментаторів, найпомітнішим серед яких був Борис Глаголін. У його по-
становці «Полум’ярів» А. Луначарського (сценограф М. Драк, 1924 рік) 
на франківський сцені «вирувало епатажне життя, сповнене ексцен-
трики, зухвалого поєднання традиційної лексики із засобами „нете-
атрального походження” (цирк, кіно)» [50, с. 14]. І критикам, і публіці 
здавалось, що на сцені відомого театрального колективу ніколи «не 
вирував такий (щедро „забарвлений” у яскраві життя театрального 
„карнавалу”) вихор подій, не нагромаджувалося стільки трюків, сце-
нічних ефектів, — усього того, що гарантовано вражає публіку» [106, 
с. 140]. Сутнісні характеристики театрального мислення режисера-
експериментатора Бориса Глаголіна Петрицький узагальнить у гра-
фічному портреті митця, що буде надрукований на обкладинці 
українського часопису «Нове мистецтво». Читачі журналу бачили 
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мужнє обличчя інтелектуала, відкривача нових просторів (шолом 
авіатора) із поглядом у майбутнє. Людина, що здатна із легкістю 
творця програмувати комбінації карколомних ритмів, впускати у дію 
комбінаторику швидкостей, грати на полі людських стосунків, із твор-
чою легкістю народжує l’art (мистецтво) нового часу.  

Гнат Юра любив експериментувати з простором, він із великою 
зацікавленістю придивлявся до молодого покоління, що презентувало 
широкий спектр сценографічних уподобань: від реалістично-умовних 
до конструктивістських. На афішах театру значилися імена конструк-
тивіста Костянтина Єлева, футуриста Георгія Цапка. На сцені франків-
ців випробовували свої сили вихованці сценографічної майстерні 
В. Меллера («Березіль») — Валентин Шкляєв та Дмитро Власюк. Не обме-
жуючи себе географічно, режисер запрошує з Москви Бориса Ердмана, 
Василя Комардьонкова, Леоніда Чуп’ятова. Кожен зі сцено гра фів — не-
повторна індивідуальність з власним поглядом на життя і творчість, 
унікальною позицією у мистецтві. Втім, серед різноманіття творчих 
контактів історія співробітництва театру з Анатолієм Петрицьким — 
особлива.  

У 1925 році художник повертається в Україну освіченою, творчо 
розкутою особистістю із великим мистецьким досвідом конструкти-
віста-експериментатора. Офіційно він приїздить на батьківщину за 
пропозицією Наркомпросу й одразу включається у декілька мистець-
ких проєктів: починає працювати у Харкові художником-постановни-
ком театру ім. І. Франка та стає одним з організаторів української 
опери в приміщенні старого харківського оперного театру.  

Втім, в Україні вже на нього чекали. У пресі писали: «Петрицький! 
Його не можна не знати. Усі, хто хоч на от стілечки цікавиться мис-
тецьким життям, той знає, хто такий Петрицький. Він або чув, або 
читав, або бачив його костюми, декорацій й малюнки. Ще 1917–19 
років буйно якось засяяв, заграв своїми яскравими фарбами Анатолій 
Галактіонович Петрицький на фоні мистецького життя на Україні» 
[125, с. 11]. У рецензії журналу «Всесвіт» від 1925 року критик під абре-
віатурою П. М. зазначав: «У нас тут на Вкраїні якось ніхто не мислить 
серйозної постановки будь-якої української п’єси без Петрицького. Ста-
вили «Лісову пісню», і всі в один голос: «Як би Петрицький». Захожу-
вались біля «Тараса Бульби» і знову: «Як би Петрицький!» [125, с. 11]. 
Тому, коли виникла думка поставити «Вія» у переробці Остапа Вишні 
за М. Гоголем та М. Кропивницьким, франківці від початку оголосили: 
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декорації і костюми — Петрицького. Прем’єра відбулася наприкінці 
1924 року, режисер — Г. Юра.  

Критично ставлячись до експериментальних можливостей те-
атру, біограф Петрицького В. Хмурий зазначить: «Театр Франка у ре-
жисурі мав, з одного боку, натуралізм з домішкою психологізму 
(Г. Юра) — з іншого боку — експериментаторство режисера Б. Глаго-
ліна. З акторів — епігони побутового театру, «молодотеатрівці» і т. і. 
Йти напролом Петрицький не міг, мав йти на компроміс, обираючи 
метод поступового прищеплення українському театру конструктив-
них принципів» [4, с. 12–13].  

В авторському перелицюванні відомого гоголівського сюжету 
Остап Вишня лишив назву — «Вій». У презентації наголошувалося, що 
це був «музичний гротеск на 4 дії. Зі співами, з танцями, з горілкою і з 
чим хочете»1. У сюжетний лінії задіяні вертепні, традиційно-барокові 
персонажі — Янгол, Адам, Єва, Бог, Смерть. Зберігали свої позиції 
Хома, Халява, Горобець, сотник, панночка, Вій, поряд з якими вводи-
лися новоутворені радянські персонажі: громадянка Ундервуд, Голова 
комісії по чистці, Ларьок і Церабкоп, непмани.  

Сатирик-пародист О. Вишня впроваджував у сюжет, переведений 
М. Кропивницьким у формат п’єси, широкий спектр фейлетонних тем 
1920-х років: тема гріхопадіння Єви підводила до проблематики абор-
тів, барокова інтермедія «Коза» пародіювала конкуренцію радянських 
установ, віра в Бога, відповідаючи настроям часу, перекваліфіковува-
лась в антирелігійну пропаганду. Осучаснення М. Гоголя дозволяло са-
тирику лишити у дії чортівню, одночасно впустивши на сценічний 
майданчик марсіян. «Оновлена» фантастична реальність пояснюва-
лася надмірним вживанням горілки. У модернізованому вигляді ма-
лоросійщина Гоголя виглядала наступним чином: Хома літав на Марс 
і на Полісся, у дію додавалися сценки з «чортячим кодлом», актори 
танцювали осучаснений гопак, стрибали, голосно гомоніли та вели 
непманські діалоги у пивній «Нова Баварія». Постановник вчасно 
включав у дію можливості кінематографу. Вистава починалася з по-
явою на екрані назви «Вій», далі — М. Гоголь, М. Кропивницький, 
Остап Вишня тощо. Завдяки кінематографу не було проблем з польо-
том з відьмою та на Марс.  

Перипетії гоголівського сюжету були вписані художником у дво-

1 Видано у Харкові Державним видавництвом України у 1926 році. 
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поверхову конструкцію, що зосереджувала на собі дію, конкретизу-
вала її швидкоплинні реалії та керувала темпоритмами сюжетного 
розвитку. Традиційно-вертепні характеристики у параметрах вер -
ху/низу дозволяли художнику динамічно обігравати запропоновані 
О. Вишнею сюжетні лінії, перемикаючи регістри між гоголівською те-
матикою, марсіянською фантасмагорією та реаліями радянських 
1920-х років.  

Сценічний модуль — прямокутний двоповерховий каркас у ході 
дії не змінювався. За задумом художника, на ньому (або довкола) 
практично миттєво монтувалися деталі та виникав антураж необхід-
ного сценічного сюжету. Конструкція — лише фон, на тлі якого пану-
вав еклектизм речових перетворень. Вивіска із пляшкою та чаркою 
і перед глядачем — шинок, над торговельним наметом вивішувався 
кольоровий транспарант із написом «Риба». Все разом це — базар. 
Хутір матеріалізували стіною хати та тином. Поміст для інтермедій 
хутко складали, не менш швидко він зникав за обрії. Глядачів вра-
жали яскраві плями аплікацій у стилі народних малюнків. У сцені 
марсіян — у просторі з’являвся оголений каркас, з таємничими ембле-
мами, схожими на знаки, що використовувалися на залізничних пе-
реїздах: шлях відкрито/зачинено. Критика вважали вдалим, 
«по-театральному живим оформлення сцени базару з театром-верте-
пом, відьминого подвір’я, озеро з «Лісової пісні», покої сотника, офор-
млення Марсу» [125, с. 8]. З верхів’я конструкції, під кумедні коментарі 

А. Петрицький. Автопортет. 1926
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Хоми Брута, марсіянські промені софітів вихоплювали публіку з пар-
теру, рушили далі — у бік директорської ложі, злітали на гальорку. Ре-
жисеру було затисне у межах сценічного майданчику, він активно 
задіював просценіум, випускав акторів у проходи глядацької зали. Ор-
кестр грав із такою силою, що за споминами було не чутно слів акто-
рів зі сцени. Режисер модернізував гопак, марсіани збуджувалися при 
слові «самогон», художник сміливо «іронізував гримами, строями 
й навіть конструкціями на тлі романтичного моря барв» [4, с. 13].  

За законами конструктивізму «площина кону була, звичайно, по-
ламана за тодішніми „ново-формальними” традиціями різними „стан-
ками”», але, як з полегшенням зітхали критики, усі ті «модні на той 
час „конструкції” не були непристойно оголені, як це практикувалося 
по „пролеткультівських” театрах, а навпаки, аж сяяли веселкою яс-
кравих барв» [87, с. 12–13]. За визначенням В. Хмурого, «компроміс-
ний» варіант конструктивізму, зреалізований художником, був 
обумовлений «інтерпретаційними даними театру, а ще більше інер-
тним драматургічним матеріалом. І хоч оформлення „Вію” було пер-
шим кроком запровадження на сцені еклектичного українського 
театру конструкції, проте і в цім уже яскраво, в усій оригінальності 
свого хисту виступає А. Петрицький» [4, с. 12].  

Сценограф знає й відчуває театральних персонажів, як мало хто 
з сучасних митців. Художник психологізує костюми, задаючи на па-
пері тонку індивідуалізацію сценічних героїв. Він варіює кольорові 
нюанси, обираючи то палаючий, то стриманий колорит, працюючи 
з ритмами-рухами ліній та кіл, перетворює костюмовані ескізи на 

А. Петрицький. Портрет Б. Глаголіна. 1926
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влучні характеристики. Його «Сотнику» «надано поважності, тоді як 
з Хорунжого він робить гуляку розмашистими кривими лініями шта-
нів, шаблі й оселедця, а жіночу постать замість красуні сотниківни 
показує поєднанням гострих кутів з округленими формами» [4, с. 12]. 
Його «Марсіянин» — такий собі робот-пропияка, з емблемами на 
вбранні, що прочитуються деталями від самогонного пристрою. Кос-
мічний персонаж — фантастична істота з електричними дротами, на-

А. Петрицький показує ескізи до вистави «Вій»  
Г. Юрі та А. Юрському. 1924
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повненими радієм. «Обличчя в нього нема, бо нема в науці нічого пев-
ного ні про атмосферу на Марсі, ні про мешканців на нім» [125, с. 11]. 
Образ «Смерті» Петрицький дає графічно, граючи контрастами чор-
ного й білого, не забуваючи додати виразну деталь — червоний бан-
тик і чоботи того ж кольору. Форма спрощена до максимальної 
виразності. Його українізований «Бог-отець», поважно позначений 
символікою всевидячого ока, із знанням справи палить люльку. У пар-
ному «портреті» (саркастична імітація старовинних диптихів) змій 
спокушає чепуруху, вусату «Єву», нагадуючи глядачам той факт, що у 
старовинних інтермедіях жінок грали молоді хлопці, а україністий 
«Адам» зажурено дивиться на яблуко та змія, що хутко уповзає, і па-
лить люльку з такою інтенсивністю, що художник, не гаючи часу, чіп-
ляє на зображення рекламу махри. Замість фігових листків на обох — 
червоні тузи. Образ «Чорта» (чорне з червоним — колір, якого у пеклі 
достатньо) практично безстатевий, втім, художник «делікатно» виво-
дить у статурі характеристики вертлявості, що мали схиляти глядача 
до думки, що сутність цієї істоти із вилами, мабуть, — жіноча. У вис-

А. Петрицький. «Вій» О. Вишні за М. Гоголем.  
Ескіз декорацій. 1925
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таві при освітленні деталі костюмів чортячого кодла спалахували ко-
льорами. Подібні підтекстовки «вшиті» в костюмовані характеристики 
персонажів. Живопис Петрицького проявляє себе у ескізах на повну 
міць. І, як завжди у художника, «кольористі, виразні гіперболізацією 
окремих деталей строї — шаровари, чумарки, пояси, шлики тощо, під-
креслена стрижка чоловіка „під глечик”, або чуби-оселедці, довжелезні 
вуса та всі інші засоби гримування — все це вражало» [87, с. 12–13].  

У сценографічних проєктах Петрицького саме костюм тримав 
у просторі посилене змістовне та емоційне навантаження. Жартів-
лива інтерпретація персонажів відомого твору дозволяла йому поєд-
нувати минуле і сучасність, фантастику й реальність. Анатолій 
Галактіонович мав велике почуття гумору, любив пожартувати. У вис-
таві він від щирого серця кепкував і робив це із великим задоволен-
ням. На збереженій світлині саме художник, вивісивши ескізи на стіні 
та за відсутністю місця розкидавши їх по підлозі, програє перед режи-
сером та актором образні ходи майбутньої вистави. Слухають його 
із великим зацікавленням, безпосередність виконання захоплює.  

А. Петрицький. Ескізи костюмів Адама та Єви 
до вистави «Вій» О. Вишні  за М. Гоголем
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В ескізах художник вміло стилізує українське з європейським. 
Його строї — дієвий елемент сценографічної пластики, конструкція 
немов вбирається у різнобарвність костюмів, які «у Петрицького часто 
половина постановки. Це тільки його умілість будувати художнє 
оформлення в значній мірі на строях, які не лишень підкреслюють 
і влучно та оригінально характеризують персонажів, а водночас прав-
лять за тони барвистої гами оформлення» [125, с. 25].  

Відомо, що Петрицький виконав ескізи у дієвому варіанті ще до 
вистави. Вони не післямова спектаклю, вони — передбачення ігрової 
та сатиричної природи майбутньої вистави, презентанти власного те-
атру художника. Він створював ескізи, образність яких з граничною 
характерністю виявляла сутність тієї або іншої ролі. Кожен з його пер-
сонажів у деталях та нюансах — частинка ігрової ситуації в уявному 
просторі художника. Вони живуть, наповнені його настроями, рит-
мами його думки, характерністю його підходів. Чи було все це узято 
на озброєння режисером та акторами — сказати важко. Втім, вистава 
вийшла дотепною. Там було все: буйна вигадка, колористичне багат-
ство, нестримний темперамент. «Не пам’ятаю, чи була в тій виставі 
завіса, — згадував поет Л. Первомайський, — але те, що <…> відкри-
лося моїм очам, навіки зачарувало мене своєю неперевершеною ма-
гією.  <…> Все жило на сцені зримим, повнокровним життям, в якому 
слово письменника, рух акторів поєднувалися з конструкцією і бар-
вою, сполученням і контрастам яким не було меж. Художник наче на-
магався перевершити себе, але скільки не вибудовував з глибин свого 
обдаровання нових комбінацій, не міг їх вичерпати, почувалося, що, 
щедро кинувши на сцену свої скарби, він має їх ще безліч, що варто 
тільки задумові визріти в ньому, як він не з меншою щедрістю розси-
патиме їх, ніскільки від того не бідніючи, а навпаки, збагачуючись 
в нашому вдячному сприйманні» [18, с. 110–113].  

Були й критичні рецензії. Виставу критикували за непродума-
ність мізансцен, використання прийомів, відкритих іншими, лаяли 
оркестр, який, посаджений перед рампою, гримів так, що не було 
чутно виконавців, за слабкість драматургії, бо «актори співали, тан-
цювали гопака, робили кульбіти і, не червоніючи, несли малоцінні 
діалоги» [125, с. 11]. Втім, кожен з рецензентів у кінці статті неодмінно 
зауважував про сценографію та яскравість костюмів. «Сценічне офор-
млення <…> краще з усіх постановок сезону» [125, с. 8].  

Спектакль «Вій» буде у гастрольному репертуарі, який театр при-



везе до Москви. У 1926 році Петрицький зробить дружній шарж на ре-
жисера Гната Юру — «іноземця», вдягненого у картатий англійський 
твід та кепі, із портфелем, серед написів якого наклейка — великими 
літерами написано «Вій». Українському глядачу ставало зрозумілим, 
що «інтурист» приїхав, як писали у ті роки, — повойовувати Москву.  

Автопортретна презентація самого Петрицького з’явиться на 
обкладинці часопису «Нове мистецтво» того ж року. Задумливе об-
личчя на тлі чорного кола, цигарка, краватка-метелик — паперовий 
клаптик друкованих новин. Зверху зліва цифри — 1926, справа 
(низ) — легкий розчерк підпису. Відчувається вплив кіно, коли напри-
кінці фільму темне коло звужувалося довкола актора, або театру, коли 
виконавець виходив на поклони, і світло софіту так само вловлювало 
його обличчя. Кажете, колись він хотів стати актором?  

 У виконанні графічної роботи — елегантність, артистизм, віяння 
рампи естрадного простору, ексцентричні реалії яких він артистично 
зафіксував у серії танцювальних костюмів. Під портретом ствердно — 
«Художник Державних театрів Анатоль Петрицький», мабуть, від ре-
дакції. Елегантність, що яскраво проявилася в цій роботі, була не-
від’ємною частиною буденної практики Петрицького. У його житті 
«добре пошитий костюм, лагідний капелюх, модне взуття були орга-
нічно невід’ємні від нього. Він не терпів неохайності і часто говорив, 
що неохайність в одязі та побуті не може не позначитися на роботі 
художника» [33, с. 51]. Петрицький завжди виділявся на тлі тогочасної 
сірої маси своєю небуденністю. 

А. Петрицький. Портрет Г. Юри. 1926
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2.5. Конструктивістська практика  
теа-маляра Анатолія Петрицького 
  
 Прем’єра вистави «Вій» відбулася у 1924 році, а на початку весни 

1925-го родина художника переїхала до Харкова. Оселилися у Жат-
ківському проїзді, у дворі якого знаходився двоповерховий будинок 
із коридорною системою. На другому поверсі, у невеличких кімнатах 
мешкали родини працівників театру ім. І. Франка на чолі з Гнатом 
Юрою. Особисте приміщення сім’ї Петрицьких так само — на другому 
поверсі у дуже світлій кімнаті (для художника) на три вікна. Вона слу-
гувала одночасно майстернею і житловим приміщенням. Сусід по -
ряд — режисер Борис Глаголін, швидко зумів розгледіти (за роботою 
чи під час репетицій) артистичні здібності Петрицького і наполегливо 
пропонував йому будь-яку роль у п’єсі, яку він вподобає. Відмови не 
сприймалися, бо постановник «вважав, що можна поєднувати дві про-
фесії — художника і актора. Шкодував, що театр багато втрачає від 
того, що Петрицький свій талант актора не представляє на сцені» [121, 
с. 42]. У 1926 році вони співпрацюватимуть над виставою «Мандат» 
М. Ердмана (Харків, театр ім. І. Франка), у роботу Петрицький вклю-
читься як сценограф.  

У 1926 році влада зробить рокіровку і понижених у рангу франків-
ців відправлять «на заслання» до Києва. Підвищений державний рей-
тинг театру «Березіль» Леся Курбаса приведе колектив до Харкова. 
Більшість акторів разом з режисером оселяться на другому поверсі 
того ж будинку. Курбасу, окрім житлової, виділять додаткову кімнату, 
яка була «така ж велика, як і у Петрицького. В ній Олександр Степа-
нович розмістив свою велику бібліотеку і часто займався там зі своїми 
учнями, молодими режисерами» [121, с. 35]. На тлі книгозбірні, біля 
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стрем’янки, за допомогою якої брали книжки з верхніх полиць, його 
і відтворить Петрицький у портреті 1929 року. Легкими хвилястими 
лініями художник окреслить образ одухотворено-замріяної натури 
постановника і, як влучно зауважить Ю. Смолич, йому вдалося «вхо-
пити те світло, яке робило Леся Курбаса ним самим» [87, с. 17–18]. Се -
ред архівних матеріалів-спогадів художника збережуться обережні, 
стислі рядки, написані десь наприкінці 1950-х: «Курбас не шукав ані 
грошей, ані матеріального благополуччя — він жив більш ніж 
скромно, навіть — бідно — книги, книги, мрії і, іноді, довгі нічні про-
гулянки, котрі не давали йому відпочинку, так як ці прогулянки були 
знову напруженою працею мозку про мистецтво» [117, с. 5]. Зворуш-
ливі рядки були написані тим, хто сам рідко спав по ночам.  

 Люди театральної справи жили дружною родиною, навідувалися 
до сусідів на чай, збиралися разом, прагнучи щирого спілкування. 
«В одній з кімнат, де навпроти дверей шумів примус, жило подружжя 
Петрицьких — Анатолій Галактіонович і Лариса Миколаївна. — зга-
дувала актриса Наталя Ужвій. — Як зараз бачу їхню велику світлу кім-
нату, половину якої займала майстерня художника, і тільки менша 
її частина була і спальнею, і їдальнею, і вітальнею. <…> Скільки ціка-
вих зустрічей бувало у нас тоді! Гостинна сім’я Петрицьких часто зби-
рала нас за чашкою чаю, а то і без чаю, просто за сердечною розмовою. 
Тут бував і Олександр Петрович Довженко <…>. Часто ми забігали 
один до одного, просто по-сусідські. А які бесіди, які дискусії розпалю-
валися навколо питань про нові пошуки в мистецтві! Усі були спов-
нені щирого бажання і запалу творити нове, революційне мистецтво 

А. Петрицький. Портрет Леся Курбаса. 1926
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у всіх його проявах, я маю на увазі насамперед театр і драматургію. 
Усіх молодих і немолодих «березільців» захоплювала ідея пошуку 
нових форм у театральному мистецтві. Неодноразово ми були свід-
ками дуже гострих дискусій між Анатолієм Петрицьким і Лесем Кур-
басом, Олександром Довженком і деякими письменниками, поетами, 
драматургами» [107, с. 43–44].  

Олександр Довженко (у спогадах дружини сценографа — Сашко) 
на той час працював у редакції. Він приятелював із Петрицьким ще 
за часів роботи у Молодому театрі і театрі імені Т. Шевченка. Пра-
цюючи художниками, вони перетиналися у часописах «Всесвіт» та 
«Червоний перець», редактором яких на той час був Остап Вишня. 
Саме в цей період складні родинні обставини (хвороба дружини) спо-
нукають Довженко переключитися на роботу у кіно, що започаткує 
творчий злет його феноменальної кінокар’єри.  

Дружина згадувала, що Петрицький дуже любив музику. Коли 
вони переїхали до Харкова, художник купив великий патефон і почав 
збирати платівки із виконанням великих співаків: Ф. Шаляпін, Л. Со-
бінов, Д. Смирнов, А. Нежданова, Е. Карузо тощо. Дуже любив працю-
вати і одночасно слухати музику, а коли у будинку провели радіо, 
слухав концерти під час роботи.  

 Головним майданчиком мистецької вільності Петрицького стане 
Харківська державна українська опера, втім, ареал його творчої діяль-

А. Петрицький.  
«Сорочинський ярмарок»  
М. Мусоргського.  
Макет сценографії. 1925
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ності позначено більш широкими мистецькими зацікавленнями. Чу-
дово усвідомлюючи, яка кількість талановитих людей працює поряд, 
художник розпочинає роботу над циклом портретів української твор-
чої інтелігенції, чому сприяло щільне розміщення всіх практично 
в одній будівлі. Нерідко, щоб дістатися до натури, художнику до-
статньо було постукати у сусідні двері. Кімната Петрицьких — ак-
тивна точка зібрань, стає зручним простором для портретування. 
Мешканці гуртожитку — актори, режисери, діячі театру були людьми 
вкрай зайнятими і вмовити їх на багатогодинні сеанси позувань — 
практично марна справа. Стрімкий Петрицький не гаяв часу, уважно 
спостерігав, вловивши мить, працював швидко та вкрай зібрано. 
На портреті «Людина з газетою» — режиссер Костянтин Петрович Ко-
шевський (1928). З коментарів дружини художника: «Він мешкав 
з нами на другому поверсі гуртожитку, заходив до нас доволі часто, 
він любив сідати на підвіконня відкритого вікна. Одного разу Анато-
лій Галактіонович дав йому газету і сказав: „Сиди, я тебе так напишу”» 
[121, с. 39]. Все у роботі — виразність ракурсу, внутрішня зосередже-
ність героя, структурна збитість композиції, ритми форматів вікна, 
газета французькою мовою узагальнювали образ сучасника-інтелі-

А. Петрицький. «Сорочинський ярмарок» М. Мусоргського.  
Ескіз костюмів Кума і Черевика
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гента, виводили його на рівень знакової людини свого часу. Скида-
ється, на фоні цього ж вікна художник напише внутрішньо зосеред-
женого Йосипа Гірняка. Жодного акторства, герой стоїть з книгою 
у руці, немов розмірковує над роллю. Рух руки — немов продовження 
внутрішнього монологу. Зі спогадів Лариси Миколаївни Петрицької: 
«Писав він його олією <…> у сіро-сріблястих тонах, вдягнений він був 
у светр, брюки-бриджі і вовняні панчохи» — все в тон [121, с. 44]. Ху-
дожник чудово вловив природний смак моделі, вроджену елегант-
ність актора, невимушеність у носінні одягу. Обидва портрети 
неодноразово виставлялися на багатьох виставках як в Україні, так і 
за кордоном.  

Художник намагався подавати людину у моменти проявлення 
її глибинної сутності, митця цікавила внутрішня неповторність, свого 
роду відблиск індивідуальності, сфокусована сила внутрішніх енергій. 
У цьому контексті портрет актора Мар’яна Крушельницького 1929–31 
років вирізняється своєю неординарністю. Актор задумливо йде крізь 
сніг. Модне пальто із хутряним коміром, в тон підібрані кепі та брюки 
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своєю теплою фактурою стають невід’ємною частиною внутрішньої 
зосередженості героя, проявом комфорту його емоційного стану.  

У 1950-х роках режисер Мар’ян Крушельницький розповідатиме 
студентам про інший сеанс Петрицького, що відбувся у 1928 році: 
«У кожній ділянці мистецтва є свої ремісники. Один маляр попросив 
мене позувати для портрета. Я не мав часу. Проте пішов. На першому 
сеансі він малював одну тільки зіницю; а через годину — другу брову. 
На другому сеансі він ледве подужав „образ носа”. Все було абсолютно 
достовірне, правдиве, але портрету не вийшло. А раніше, у 1928 році, 
я жив разом з художником Петрицьким. То він теж мені малював. 
Прийшов — і за десять хвилин натицькав портрет майже весь. Не за-
кінчив — щось йому не пішло — але те, що він тоді накидав — цікаво, 
він мені відкрив мене цілком з несподіваного боку <…>. Схопив щось 
своє! Не вимальовував волосини у брові, а зловив внутрішню суть ін-
дивідуальності Крушельницького, якою він її собі уявляв <…>. Тут 
ключ для істинного розуміння мистецтва як творчого, спонтанного 
акту, як акту чуттєвого. Бо коли я спробував розпитати Петрицького, 

А. Петрицький. Ескіз та макет сценографії до вистави «Корсар» А. Адана. 1926 



214

яким він мене сприймає, він нічого не міг сформулювати. Він мові слів 
не навчений, він — малює, тим усе сказано» [93, с. 443. ] Петрицький 
не любив позування, застиглості, статики, він, за визначенням Ю. Смо-
лича «волів спостерігати об’єкт своєї творчої уваги не в статичному <…
> стані, що, звичайно, може забезпечити так звану „портретну схо-
жість”, а навпаки, прагнув пізнати об’єкт у русі, в дії, в зміні душевних 
виразів — саме за тим шукаючи особливо виразних рис, що виявляють 
характер людини. То було своєрідне і, вважаю, безцінне вміння шукати 
й знати, сказати б, внутрішню сутність натури» [87, с.  14–15].  

 Петрицький жив у постійному творчому процесі. Із зацікавлен-
ням брався за різні проєкти (сценографія, станковий живопис, гра-
фіка), працював одночасно у різних театрах. За спогадами Гірняка, 
у його кімнаті панував «творчий» безлад, усюди «валялися порозки-
дані ескізи декорацій, костюмів. Столярні інструменти та куски фа-
нери, що служили митцеві матеріалом для макетів сценічного 
оформлення. <…> У цьому приміщенні днями й ночами товпилися ре-
жисери й директори театрів. <…> Театри опери, драми, музичної ко-
медії засипали його замовленнями, і він ледве встигав задовольняти 

А. Петрицький. «Князь Ігор» О. Бородіна. Сцена з вистави. Державна опера. 
Одеса. 1926
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їхні потреби» [23, с. 260]. Художник отримував театральні запрошення 
з Ленінграду, Москви, Одеси і Харкова. І хоча Петрицький був феноме-
нально зайнятий, лишається без відповіді запитання, чому митця та-
кого рівня не запрошував до співпраці режисер «Березоля». Свій 
ва ріант відповіді спробує надати Й. Гірняк: «Петрицький, колишній 
співробітник Курбаса в Молодому театрі, не відзначався прикметами, 
які облегшували б творчу співпрацю з постановником вистави. Він 
накидав свої концепції оформлення і костюмів, які часто не вклада-
лися в плани режисера і паралізували його задуми. Для „Березоля” 
такий стиль співпраці був неспівзвучний» [23, с. 260]. Проблема по-
дібного роду дійсно існувала. Про подібну ситуацію писав М. Тере-
щенко, згадуючи, як Петрицький привіз готовий макет, концепція 
якого не вписувалась у творчий задум режисера. Ситуація швидко 
була виправлена, і художник, увійшовши у постановні справи, зробив 
новий, образи якого чудово працювали у виставі [87, с. 51]. Подібні 
формати співробітництва не влаштовували Леся Курбаса. Його спів-
праця із Вадимом Меллером — зразок творчого єднання, відданості 
справі одного театру — «Березолю».  

А. Петрицький. «Тарас Бульба» М. Лисенка. Макет сценографії. Київ. 1927
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Проте подібні обставини не псували взаємин між Курбасом і Пет-
рицьким, стосунки були добросусідськими. У спогадах Й. Гірняк про-
довжує: «Наші суміжні кімнати посприяли близькому контактові <…>. 
Майже кожного вечора ми до пізньої ночі вели розмови про справи, 
якими жила тоді літературно-мистецька громада» [23, с. 260]. Напри-
кінці робочого дня Л. Курбас, А. Бучма, Й. Гирняк, О. Вишня, М. Кулиш, 
А. Петрицький, О. Довженко любили гуляти, вели палкі розмови, об-
говорювали головні події дня. Відпочиваючи на прогулянці, вони «по-
верталися додому пізно, дуже втомлені та збуджені палкими 
суперечками про різні п’єси і вистави, поставлені в тому чи іншому 
театрі» [121, с. 19]. На ранішні часи у Петрицького був відпрацював 
певний режим: кожного ранку дві-три години він проводив у моль-
берта, потім йшов на репетицію у театр і так до вечора.  

23 квітня 1925 року за постановою Ради Народних Комісарів УРСР 
у Харкові на базі старої російської опери було створено Державну 
українську оперу. Відкриття відбулося 3 жовтня 1925 року. Збирається 
активний творчий колектив, у намірах якого — реформи національ-
ної оперної сцени. З Москви та Ленінграду приїздять режисери Й. Ла-
пицький, М. Смолич, запрошують балетмейстера К. Голейзовського. 

А. Петрицький. «Тарас Бульба» М. Лисенка. Сцена з. вистави.  
Державна опера. Харків. 1928
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А коли у Москві в М. Фореґґера почнуться проблеми, А. Петрицький 
перетягне його до Харкова.  

Запрошені режисери мали наміри довести, що опера — це не 
лише чудовий вокал на тлі декорацій, а й органіка класичного співу 
поряд із театральними конструкціями з її образними можливостями 
та пластичними ефектами. Працюючи у театрі, художники — А. Пет-
рицький та О. Хвостенко-Хвостов ладні були варіювати формати опер-
них схем із новаціями сценографії першої чверті ХХ століття. 
Директор новоутвореної опери С. Каргальський рішуче визначав мету 
«перетворити оперу, яка <…> заскніла в штампах і трафаретних тра-
диціях, на сучасний за своїми сценічними формами „режисерський 
театр”» [89, с. 141]. Він запрошував режисерів несхожих мистецьких 
уподобань і навіть іноземців, вважаючи, що кожна прем’єра має стати 
неочікуваним фактом культурно-мистецького життя міста та країни.  

Петрицький, наполегливо проявляючи себе новатором та реформа-
тором сцени, продовжує свої експерименти із щепленням національної 
музичної сценографії засадничими принципами конструктивізму. 
Він — вагома творча особистість, зі своїм ставленням до мистецьких 
концепцій, із чіткім розумінням ролі сценографа-режисера у виставі, 

А. Петрицький. «Вільгельм Телль» Д. Россіні. Макет сценографії. 1927
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усвідомленням необхідності по-новому організовувати сценічний 
простір.  

Запропоновані нам принципи українізованих форматів конструк-
тивізму суттєво відрізнялися від того, що він бачив у московських те-
атрах, творчих пропозицій Л. Попової, В. Степанової або братів В. та 
Г. Стенбергів. Він розумів, що категоричність «оголеної» конструкції 
у класичному українському репертуарі навряд чи стане до вподоби гля-
дачам, буде повноцінно ними сприйнята. Сценограф не відмовлявся, 
він відкладав на майбутнє, чекав на режисера, який зможе стати гід-
ним співрозмовником у синтетичному процесі переформатування за-
конів вистави та простору у чітко визначені основи конструктивізму.  

А поки що, у середині 1920-х років, сценограф конструював, ком-
понував формати, використовував можливості обертової сцени, спо-
конвічні українські фактури, проявляючи алгоритми глибоко 
національного художника. «В живописі його на перший план висту-
пає вихованець передових європейських шкіл, у театральних робо-
тах — глибокий знавець чар українського старовинного мистецтва 
поруч із європейського рівня техніком, — фіксував прискіпливий кри-
тик та біограф Петрицького, В. Хмурий. <…> Проте в загальному підході 
до театрального оформлення він ніколи не підносив конструктивного 
принципу до самоцілі, а щоразу в розв’язанні того або іншого за-
вдання виходив з конкретних даних і реальних можливостей та ін-
терпретаційних ресурсів театру» [4, с. 12]. За що його і лю бив 

А. Петрицький. «Вільгельм Телль»  
Д. Россіні. Ескіз костюма
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український глядач, а ще за нестандартність мислення, гумор та зу-
хвалість, за вміння запалюватися ідеєю та запалювати інших.  

Ретельне планування ігрових можливостей сценографічних ком-
позицій завжди робило запропоноване художником рішення ак-
тивно-дієвим компонентом вистави. Заповнюючи глибини та висотні 
формати сценічного простору, він заздалегідь передбачав режисерські 
рішення, завжди був готовим до спілкування на теми «як це зробити», 
«де знайти матеріали» або «чим можна замінити», щоб при цьому не 
губилися фактори образного впливу. Художник радо відкривався до 
творчого контакту із постановником, ладен був вислухати пропозиції 
протилежної сторони щодо образної контактності запропонованих 
ним рішень, їхнього включення у ритмічну партитуру вистави. Ба -
чачи слабину, намагався допомогти, підводив до ідеї, підказував. Міг 
бути вкрай непримиренним, не терпів дурниць, вмів категорично від-
стоювати запропоновану ним стилістику. Вірним було й зворотне: за-
хоплюючись чиїмось вдалим рішенням, художник ладен був вносити 
зміни, вдосконалювати власний мистецький проєкт. Слабкість пози-
ції режисера висувала сценографію художника на перший рівень зо-
рового та ритмічного рішення вистави, робила її рушійною силою 
постановки. «З Петрицьким можна сперечатися, з ним легко і всерйоз 

А. Петрицький. «Червоний мак»  
Р. Глієра. Макети декорацій та ескіз костюма. 1927–28
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полаятися, а все ж він спокушає, підбиває своєму впливу, з яким так 
просто не справишся, — казав І. Микитенко [130, с. 43]. Багато що ли-
шалося за лаштунками, втім, в інтерв’ю, на шпальтах тогочасної 
преси, у споминах більш пізніх часів, можна знайти свідчення про 
співробітництво Петрицького з режисерами. З посмішкою згадували 
його різкість, деяку йоржистість, у чомусь непримиренність, разом 
з тим не забували дякувати за суто режисерські поради, які він часто 
робив на репетиціях.  

Першою постановкою був «Сорочинський ярмарок» М. Мусоргсь-
кого. На афіші до вистави значилося, що це є опера за гоголівським сю-
жетом, на три дії, 5 віднін. Диригент — народний артист Л. П. Штейн берг. 
Постановка М. М. Боголюбова. Оформлення сцени — художника 
А. Петрицького. Відповідальний режисер — В. Манзій (1925). Сюжет 
був поновлений вставками О. Вишні, що мало посилювати градуси 
оптимізму, безжурного сміху та веселощів, що ними перейнята дія 
опери. Втім, серйозна харківська преса зазначала, що «цім актом над-
звичайної важливості покладено міцний розвитку національної му-
зики, лікуванню її від язви дилетантизму та залученню її до високої 
музичної культури Заходу» [125, с. 7].  

Працюючи над реалістичною партитурою твору, режисер Боголю-
бов ставив на меті «вловити „динамічний експресіонізм” і зробити го-
ловним героєм вистави не гоголівських персонажів, а строкатий, 
вируючий святковий ярмарок» [89, с. 138]. Художник намалював для 
опери кольорову завісу-панно, образ, який згодом переведе у графіч-

Й. Гірняк. 1930-ті
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ний формат та відтворить на обкладинці часопису «Літературний яр-
марок». За визначенням критика І. Тукельтрауба, «намальована Пет-
рицьким занавіска настроювала глядача своїми яскравими фарбами 
на мажорний лад» [125, с. 10].  

Художник йшов на експеримент, презентував дива, які місцева 
публіка ще не бачила: коли завіса злітала вгору «перед спантеличе-
ним глядачем поставала сцена, вся в білому, посередині якої стояло 
велике дзеркало з написом „річка Псел”, ліворуч — чотири жердини, 
вкриті очеретом з красномовною вивіскою „Корчма”, ліворуч — ши-
бениця з прив’язаною мотузкою, червоною кулею, що мала зображати 
вишневе дерево. Все це було надзвичайно оригінально, органічно, 
умовно, ефектно» [89, с. 139].  

Перевтілюючи сценічну реальність за допомогою конструкцій, 
Петрицький спирався на характерні фактури — полотно та дерево. 
Обидва матеріали — сутність культурного коду селянської України, 
її свідоме/підсвідоме, що працювало на рівні «рідне, тепле, домашнє». 
Радіус сценічного простору був обтягнутий білим полотном. Художник 
вибудовував умовну ярмаркову реальність, і у центрі, на обертовому 
колі, вивищувалась дерев’яна конструкція. Противагою у просторі 
звучали формати холоднуватої дзеркальної поверхні «річки» Псел, про 
яку повідомляв відповідний надпис. У харківській пресі рецензент, 
оцінюючи українську спрямованість сценографа, зазначав, що: «Кон-
структивізм художника Петрицького був не узагальненим та голокіс-
ним скелетом, а живим та переконливим. <…> Ожили і мертві 

Постановники опери «Турандот»  
Дж. Пуччіні. А. Петрицький,  

А. Моргулян, Л. Лабер. 1928
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звичайні сукна — чудові світлові ефекти створювали на них до-
статньо повну ілюзію перспективи, повітря, природної гри напівтонів 
дня, вечора, ночі» [125, с. 11]. Він переформатовував конструкти-
вістські елементи, перетворюючи оформлення на яскраве маль-
овничо-театральне видовище.  

Занурюючись у деталі вистави, маємо зазначити, що поворотних 
кіл було два і коли воли йшли в одному напрямку, хата їхала у проти-
лежному. Спостерігаючи за сюжетом, глядач бачив ярмарковий май-
дан, до якого наближається віз з героями опери. Паралельно 
відбувалися нечисленні зміни антуражу (бутафорія тварин, птахів 
і речей). Фрагменти конструкції, що працювали на обертовому полі, 
презентували глядачам кузню, шинок, хату Черевика тощо. Вивіски 
і бутафорія вчасно коментували глядачам, що саме вони бачать перед 
собою. «В конструкції художника все було сполучено до купи, але 
через те, що сцена крутилася, можна було, пересуваючи окремі ча-
стини конструкції, показувати глядачеві, те, що потрібно по ході 
п’єси» [125, с. 11]. На сцені панувала динаміка кипучого ярмарку. Ху-
дожник посилював гротескову жанровість вистави. Світло прожекто-
рів «бігало» по галасливій, строкато вдягненій ярмарковій юрбі, 

А. Петрицький. «Турандот» Дж. Пуччині. Макет сценографії. 1928
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рухомість сцени та швидкий монтаж епізодів підтримували динаміку 
дії, її образний ритм. Це був цілковитий розрив зі старими прийо-
мами оформлення оперної вистави.  

Тримаючи нейтральну тональність фактур конструкції, Петриць-
кий переносить живописний акцент на костюми. Він точно розрахо-
вує зоровий ефект їхньої взаємодії з оформленням, розуміючи, що 
«гарячі тони костюмів персонажів <…> дозволять розгорнути плеяду 
карикатурних, комічних, наївно-милих та безкінечно жартівливих 
типів» [27, с. 256]. Працюючи над зорово-психологічними характери-
стиками героїв, художник майстерно відтворював їх як на площині ес-
кізів, так і у форматах сценічного майданчику. На тлі білого полотняного 
задника та дерев’яних конструкцій барвисті кольори національних ко-
стюмів надавали зовнішньому обліку вистави неймовірної краси. Вони 
посилювали враження святкового видовища нестримною динамікою 
кольорів, характерно визначеною карнавальністю. Серед живого га-
ласливого натовпу на повну силу проявляли себе «такі наївні і ко-
мічні ці дорослі діти Черевик і Кум у своїх білих широких сорочках 
і штанях. І стільки ж пишності та жартівливості в строгих кольорах 
Парасі, скільки сварливості в крикливих барвах і пухатій постаті її 

А. Петрицький. «Турандот» Дж. Пуччині. Ескізи костюмів
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мачухи Хіврі. А циган, засмалений, жадібний і хитрий, стоїть собі по-
сміхається з дорослих дітей» [4, с. 12–13]. Преса визнавала ґрунтовні 
знання Петрицького щодо українського народного одягу та його ва-
гому роль у театральних постановках художника. «Строї в його є до-
сить часто половиною постановки. Це тільки його умілість будувати 
художнє оформлення п’єси в значній мірі на строях, які не лишень 
підкреслюють і влучно та оригінально характеризують персонажів, 
а й одночасно й правлять за тони барвної гами оформлення. <…> Ви-
ключна властивість театральної постановки Петрицького полягає 
в суто мистецькому і гармонійному прибиранні конструкції в барви-
сту гаму строїв» [125, с. 20].  

 Вистава була помічена театральною критикою та викликала ши-
роке обговорення. У журналі «Театр и искусство», відмічаючи загальні 
характеристики постановки, рецензент Вл. Волховський писав: «Ви-
довищний момент в «Сорочинському ярмарку» випнуто далеко впе-
ред, він є настільки оригінальним, що не підготовлений слухач 
забуває про музику і жадібно вдивляється у картину, що несеться 
перед його очима» [125, с. 7]. Йому вторив І. Тукельтрауб, свідчачи, що 
«у конструкції гротескних костюмів і буффонній бутафорії — гострий 
відхід від оперного шаблону. Видовисько не тільки красиве, але й су-
часно конструктивне, що найменш у харківській опері не бувало. Це па-
нування художника підкріплено комбінованою грою світла (софіти 
і прожектори), вона проходить червоною ниткою через усю виставу. 
Художник вирвав ініціативу у режисера» [125, с. 10]. Починаючи 
з ранніх робіт, оригінальні інтерпретації сценографа демонстрували 
його вміння адаптувати українські стильові елементи з новітніми 
європейськими сценічними формами. «Нині в театральних поста-
новках Петрицький — конструктивіст. Його конструктивні оформ-
лення часом остільки цільні, опрацьовані, раціональні й економні, 
що здається годі щось змінити в їх або додати. Багата фантазія 
й знання театральної справи проглядає в кожній дрібниці і в цілому 
оформленні» [125, с. 12].  

Про Петрицького заговорили у більш широкому контексті, підій-
маючи питання під кутом «Західна Європа, українське малярство 
й Анатоль Петрицький». У часописі «Нове мистецтво» писали, що ху-
дожник, який ніколи не був у Європі, знається на її мистецьких нова-
ціях значно більше, ніж хто-небудь з сучасних українських митців. 
«Коли спочатку й безоглядно приймав Петрицький нові мистецькі 
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течії, то згодом, свідомий мистецьких вартостей, перетворював досяг-
нення й умілості цих течій. Знавець українського стилю, Петрицький 
як ніхто інший умів скористатися з формальних і технічних досяг-
нень мистецького всесвіту й пересадити їх на український ґрунт» 
[125, с. 10]. Відпрацювавши західні мистецькі практики, він міг стави-
тися до них критично і впускав їхні нормативи у формати власного 
стилю досить обережно, не у прямому цитуванні, а у параметрах по-
слідовної адаптації, а нерідко, і трансформації.  

Петрицький вмів і любив працювати «багато, цікаво, напружено. 
Приходилося дивуватися, звідки у нього стільки сил, знань, фантазії. 
Він працював над виставою що називається без перепочину. Це було 
якесь невичерпне джерело фантазії, сил, вміння» [121, с. 38]. Від одного 
проєкту він швидко переключався на інший. В оформленні сцено-
графа до балету «Корсар» А. Адана (1926) працювала система видовищ-
них елементів. Художник трансформує конструкцію, обіграє ритми 
її вертикально/горизонтальних площин, включає у дію ігрові можли-
вості сходів та майданчиків. У його композиційних перетвореннях 
вгадуються печери, вітрила із широкою програмою морської тема-
тики, а поряд — завіса із супрематичною образністю, розкіш палацу 
паши тощо. У пресі писали, що «художник робить оформлення 
у формі декорації, а не конструкції. Декорації насичені яскравими фар-
бами, перед глядачем — яскраве видовисько без етнографізму. У ко-
стюмах використано новий спосіб, в основу якого покладено 
ком позицію й організацію кольорових матеріалів, що підкреслювати-

К. Зданевич. Портрет М. Фореггера. 1928–29
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муть особливість людського тіла, замість виявлення стилів та етно-
графії» [125, с. 21].  

 Художник опрацьовував на сцені алгоритми перспективного про-
стору, заповнював його барвами, примушував рухатись кольорові по-
лотна. Динаміку мистецьких перетворень глядачі нерідко радо вітали. 
Класична тема, розподілена на дії, у кожній з яких митець створював 
оригінальну фактурно-речову композицію. У третій дії, крізь відкри-
тий вхід до намету, глядач бачив іскристість легких морських хвиль. 
У завершальній, сьомій картині перед публікою розгорталась «без-
края морська далечінь, оповита нічною млою. Далеко в морі то підно-
ситься на гребні хвиль, то поринає в прірву стихії самотній корабель. 
Потужні пориви шаленого вітру рвуть вітрила на зламаній щоглі. Яс-
краві промені світла — чи то місяця, що на мить з’являється з-за хмар, 
чи далекого маяка — виривають із сірої мли людей, що марно мету-
шаться на палубі у пошуках порятунку. Вони гинуть, викинуті штор-
мом за борт. А корабель продовжує плисти, гнаний вітром і хвиля ми, — 
самотній, беззахисний у бурхливому морі. Вона була короткою, ця кар-
тина. Але з самого початку й до кінця вона йшла під бурхливі оплески 
глядачів. Ці аплодисменти безроздільно належали художникові Пет-
рицькому» [39, с. 45]. Танцівниця, яка лишила ці спогади, учасниця ба-
лету не одразу сприйняла костюм своєї героїні, запропонований 
художником. Внутрішній супротив викликали деталі (кільця), до яких 
треба було не лише звикнути, органічно ввести у танцювальну ком-
позицію, зробити частиною пластичного образу ролі. І якщо на почат-
ковому етапі виконавиця відчувала незручності, що кільця начебто 
заважали їй, на репетиціях це відчуття, на її здивування, швидко 
зникло, і запропоновані художником деталі антуражу органічно впи-
сались у її танцювальну партитуру.  

У «Корсарі» вона виходила на сцену у п’яті різних костюмах. Всі 
вони — різні за формою, кольоровою гамою, тонкими нюансами фак-
тур, що відповідало еволюційним складовим розвитку образу її ге-
роїні. Різноманіття одного з них: «широкі шароварчики з трьома 
чорними, поздовженими смужками», «біла сорочка з довгими рука-
вами, що розширювалися донизу», «фігаро з золотої парчі, з’єднане по-
переду двома поперечними чорними смужками», «біла чалма, <…> 
високі з темно-червоної шкіри зашнуровані чобітки» [39, с. 45] — зра-
зок технічної досконалості художника, його вміння працювати із де-
талями, продумувати кожну дрібницю. В основу організації костюмів 
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художник покладає єднання/протиставлення фактур матеріалів, що 
у виставі мали підкреслювати особливість тіла танцівників, ви-
значати образність їхніх рухів. Вони були легкі й лагідні (жіночій ва-
ріант), цупкі й контрастні (чоловічі фактури), працювали у парі 
із костюмом партнера, виконаним не менш досконало. В ескізах ко-
стюмів до живопису художник долучає аплікації, а на сцені вони ста-
нуть органічною частиною конструкції-трансформеру, ключовим 
принципом виявлення її пластики та динаміки рухів.  

На цьому етапі повноцінно проявляється одна з особливостей 
творчих проявів художника: до роботи він брав музичний матеріал, 
варіативність якого митець, не повторюючись, відпрацьовував для 
двох або трьох театрів. Сценографію до «Князя Ігоря» О. Бородіна Пет-
рицький практично одночасно робив для Одеського та Харківського 
оперного театрів.  

За спогадами дружини, в Одесі вони оселяться у готелі «Лон-
донська», у якому на той час мешкало чимало відомих діячів театру, 
акторів, режисерів. Там, паралельно «Князю Ігорю», балетмейстер 
Касян Голейзовський займався постановкою балету «Йосип Прекрас-
ний» С. Василенка. Кіносценарист Микола Ердман працював над сце-
нарієм майбутньої кінокартини, у якій мав зніматися тоді ще молодій 
Леонід Утьосов [121, с. 20]. Ймовірно, у мемуарах йшлося про майбут-
ній кінохіт «Веселі хлоп’ята», феєрверк ексцентріади, джазових ком-
позицій та куражу.  

Для постановки «Князя Ігоря» в одеському виконанні (1926) було зі-
брано практично чудовий склад учасників: балетмейстер К. Голей-
зовський, художник А. Петрицький (оформлення сцени і костюмів), 
режисер В. Манзій, диригент В. Бердяєв. За визначенням постановника, 
від самого початку всіх приваблювала ідея опиратися на формати укра-
їнсько-візантійського стилю із вкрапленням реалій стародавнього 
українського побуту.  

Беручись за роботу, автор сценографії радикально ламає сталі 
уявлення про оформлення класичної опери. За ключовим задумом 
Петрицького дія відбувається в давній Україні. Сценограф зводить 
на сцені умовно-дерев’яну конструкцію з пластичною домінантою ха-
рактеристик старокняжих часів. Для масовки він використовує чис-
ленні комбінації ігрових майданчиків, які допомагали режисеру 
«зосередити увагу на графічно чіткому мізансценуванні, виразному 
вертикальному розташуванні масових композицій, на зовнішньому 
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малюнкові образу, на ритмізованій пластиці співаків-акторів» [89, 
с. 176–177].  

У сценічній будові він бере за основу узагальнено-умовні архі-
тектурні конструкції, використовує деталі київського побуту ХІІ сто-
ліття, бо за задумом постановників «Візантія — це войовниче 
вбрання, гострі шоломи, мечі, бані, церкви. Україна — це довгі вуса, 
голені підборіддя, чуби-оселедці, вишивки сорочок, убранство хати. 
Виконані в біло-червоно-золотавій гамі костюми ефектно виділялися 
на тлі суворих контурів великої умовної дерев’яної конструкції з чис-
ленними різновисокими площинами, оздобленими деякими досто-
вірними етнографічними деталями старовинного українського 
побуту» [89, с.  176–177]. Художник рішуче вдягає головних героїв та 
масовку у візантійські та давньоруські строї із козацькими вусами 
та «оселедцями», прибираючи зі сценічного майданчика традиційні 
для старих класичних постановок бороди та лапті. В образному рі-
шенні сценограф «частково йде від художнього реалізму, частково 
дотримується конструктивізму, досягаючи у деяких сценах — при 
кольоровій строкатості костюмів та чудовій грі світла надзвичайної 
яскравості вражень. Особливо у перших двох актах» [125, с. 14]. У ви-
ставі все це буде протиставлено марнотратній пишності половець-
ких мандрівних орд.  

 У костюмах художник із задоволенням експериментував, граючи 
на відмінностях та протиставленнях різних історичних явищ. Білі со-
рочки, оздоблені червоним, проти варварських ритмів половецьких 
груп. Стриманість слов’янських сцен змінювалася багатобарвністю 
половецького стану, у якому панувала атмосфера південного сонця, 
агресії, гострих кутів у одязі, у якому не має «етнографізму, а є тільки 
стиль» [4, с. 14]. Стилістика варварства на повну міць працювала 
у «Половецьких танцях», де «надзвичайна майстерність Голейзовсь-
кого надала їм справжню стихійність і кольоровість, зробивши цю 
сцену ледь не кульмінаційним моментом спектаклю» [125, с. 14].  

Про одеську постановку газети писали, що «завдяки натхненню 
художника, режисера й хореографа опера постала в небаченому досі 
образному рішенні. Новаторство й оригінальність у всьому — в гримі, 
у візантійських лініях костюмів, яскравих, барвистих та різноманіт-
них в українській половині опери, феєричних — у половецькому 
стані, в цікавому поєднанні конструктивізму з живописними декора-
тивними формами, в широкому використанні всіх вимірів сценічного 
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простору і, нарешті, в шаленому половецькому танці» [89, с. 163]. Успіх 
визнавали практично всі.  

Харківський варіант «Князя Ігоря» за концептуальними підхо-
дами був наближений до одеської постановки. З бесіди з директором 
С. Каргальським: «Опера буде дана українською мовою. Дія відбувати-
меться у Путивлі, на Чернігівщині. Дух українського народу худож-
ник, режисер та диригент тримають в оформленні сцени, костюмів, 
бутафорії і у загальному мистецькому трактуванні, вони цілковито 
одійшли від тих штампів, що є на російській сцені. <…> Сценічне 
оформлення художника Петрицького — не гола конструкція, а праг-
нення відтворити архітектурний стиль та архітектурні особливості 
тої доби. Крім того, оформлення сцени, конструкції и бутафорія — все 
мусить звучати поезією старовинного епосу» [125, с. 14].  

У харківському «Князі Ігорі» Петрицький робить наголос на ста-
рокиївських зразках монументальної середньовічної архітектури. 
Джерелом слов’янських образів були не стільки релігійні, скільки 
світські фрески Софії Київської: сюжети зі скоморохами, сцени полю-
вань, фрагменти свят на честь поїздки княгині Ольги до Константи-
нополя. Сцену наповнювали лаконічні контури умовної конструкції. 
Основна фактура — дерево. Сценограф відпрацьовував простори різ-
новисоких майданчиків, комбінував сходи, ламав трафарети статич-
ної, «прив’язаної» до планшету сцени оперної масовки. Режисер 
обігравав у виставі пластику фрескових сюжетів: на тлі конструкцій 
актори копіювали пози, запозичені в іконописних першоджерелах. 
Кольорова стриманість сценографічного рішення урізноманітнюва-
лась кольоровою динамікою костюмів.  

Стриманість слов’янської теми змінювалася шаленою активністю 
та багатобарвністю половецьких реалій. Художник немов згущував 
енергії простору для втілення азіатської екзотики, шаленої агресії її 
танців. Глядачі були приголомшені постановкою хореографічних 
сцен, критики зазначали, що: «Опера розквітла тисячами фарб, зро-
билася театральною, набула рис билино-казкового епосу <…>. Нехай 
костюми Петрицького сміливі та фантастичні, але більш разючого вті-
лення стихійної роздмуханої сили важко собі уявити. И коли ця стихія 
вирує та переливається на багатокольоровому тлі мас, що розташува-
лися на конструкціях, то схвильований глядач цілком покорений» 
[125, с. 14]. Було помічено, що простір місцевої сцени замалий для мас-
штабів сценографії Петрицького. Незважаючи на продуманість та де-
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тальну сконструйованість, у глядачів лишилося враження, що режи-
сура у деяких сценах відчуває брак місця. У пресі жартома зазначали, 
що постановники робили не постановку, а розстановку, намагаючись 
не заважати художникові.  

У 1920-х роках Петрицький продовжував працювати над постанов-
ками опери «Тарас Бульба» М. Лисенка. У Київському оперному театрі 
(режисер Г. Юра, 1927) художник побудував на кону ефектно-умовні де-
рев’яні конструкції. Використовуючи прийоми конструктивізму, він 
лише натяком, символічною деталлю окреслив місце дії. Відпраць-
овуючи сценографічну програму, митець розумів, що «його завданням 
було цілком уникати історичного опису місця дії, бо мета сучасного 
театру — це є дія, музика й співи. Почасти зберігся історично-етногра-
фічний характер у вбранні героїв „Тараса Бульби”. Художник мав 
на меті дати яскраву театралізовану форму, оформивши сцену залі-
зом, деревом, соломою тощо» [89, с. 182].  

Він категорично і рішуче відкидав побутовий етнографізм. Украї-
нізовані конструкції Петрицького рішуче виходили за рамки націо-
нально-побутової романтики та історичної описовості. У роботі 
ху дожника, за визначенням місцевої преси: «безсумнівно відчувалися 
бунтарські подуви та сміливий політ фантазії, він високо злітав над 
тужливим оперним шаблоном» [125, с. 21].  

Наскрізна дія задуму — конструкції з умовно-етнографічними та 
побутовими деталями, що несли у своїй основі образність історичних 
реалій архітектури та побуту ХVІІ століття. У першій дії митець роз-
ташовував на сцені вкриті золотом барокові куполи Братського мона-
стиря, які мали відтворювати атмосферу архітектури старого Києва. 
На сцені панувала сконцентрована образність, деталь ставала про-
образом цілого. Відтворюючи будинок Тараса (друга дія), Петрицький 
працював із солом’яним дахом, кутовим з’єднанням білих стін, глиня-
ним посудом. Його Запорізька Січ (третя дія) практично аскетична, по-
збавлена яскравих кольорів. Усі предмети на сцені — споглядальна 
вежа, вкриті соломою курені, деталі обстановки працювали на ство-
рення військових реалій, естетизація яких мало цікавила заклопота-
них війною козаків.  

Конструктивно-умовна інтерпретація «Тараса Бульби» у вико-
нанні А. Петрицького викликала бурну полеміку, розділивши укра-
їнську культурну громадськість на два табори. Із суворою критикою 
виступали прихильники недоторканості української старовини в її 
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побутово-етнографічному трактуванні. Емоційно критикували вико-
ристані художником умовні деталі замість справжніх архітектурних 
об’єктів. Хіба можуть монастирські будівлі позначатися куполами та 
огорожами, невже пучок соломи у свідомості глядача має перетворю-
ватися на дах, під яким знаходились схематичні наведені вікна 
й двері. Це — справжні ребуси, які чомусь має розгадувати глядач. 
У розпал полеміки вони оголошували сценографію відомого твору 
М. Лисенка (ознака недоторканості) відвертим блюзнірством, прак-
тично замахом на національні святині. Переходячи до рішучих дій, 
вони вимагали, щоб постановники поінформували громадськість 
через пресу, що у другій половині сезону вистава піде у класичному, 
всім зрозумілому оформленні С. Евенбаха. Втім, практика відвідувань 
репертуарних вистав театру досить швидко довела, що публіка віддає 
перевагу новому. Критика була послаблена, організатори фронди 
мали визнати, що «ця постановка має деякі елементи, які в подаль-
шому можуть прислужитися до розвитку справжньої української 
опери: вона уникає примітивної „малоросійщини”, освіжає деякі мо-
менти, пристосовує цю оперу до великої європейської сцени» [125, 
с. 23]. Заохочуючи глядачів, прихильники вистави писали, що до кон-
структивного оформлення Петрицького треба звикнути, про «пре-
красні, наприклад, в останній дії оці мури Дубенські, та їхній штурм 
такий декоративно-сценічний, добре зроблений й концепція воєводи 
з такими білими блискучими рурками — неначе взято з малюнку се-
редньовіччя. <…> Звичайно, хто звик до реалістичного оформлення 
сцени — тому здається дивною така постава» [125, с. 24].  

Працюючи над оперою М. Лисенка у різних театрах, художник 
мав уникати самоповторень. Він з головою занурювався в історичний 
матеріал, знаходив у ньому характерні особливості та фактаж, який 
дозволяв згрупувати нову ігрову ідею. У сценографії харківського ва-
ріанту опери «Тарас Бульба» (реж. С. Кагарлицький, 1928) декорації 
складалися з фрагментів архітектури і побутових речей, влучно змон-
тованих сценографом. Образність грала контрастами. Легкі козацькі 
курені, створені Петрицьким з матеріалів козацької-селянської 
України, — дерева й соломи, відкриті простори мали асоціюватися для 
глядачів з силою людей, які не бажали коритися і за будь-яких обста-
вин обирали волю.  

Українському духу свободи в опері протиставлено пишність пол-
ьсько-шляхетної архітектури та розкіш панського вбрання. Художник 
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торкався теми протиставлення культур, ціннісних підходів до життя. 
М’яка лірика соборної архітектури українського бароко проти екзаль-
тованості польської готики, яка, за визначенням глядачів, у деяких 
сценах нагадувала витончений живопис на порцеляні. Костюми про-
довжували порівняльну тему двох культур. За визначенням В. Хму-
рого: «Контраст поглиблюється від того, що художник козацький світ 
подає надзвичайно скупими засобами, а шляхетський — декоратив-
ними конструкціями та архітектурою. Кольори оформлення так само 
контрастні. Вони легкі та грайливі або похмурі в шляхетському світі, 
прості, скупі, або аскетичні в козацькому <…>. Червоно-білий колір ко-
зацьких жупанів і українських селянських сорочок переходить в бла-
китно-рожево-сріблястий тон польських кунтушів та дамського 
одягу» [4, с. 14]. Критик Б. Новосадський у рецензії, надрукованій 
у «Харківському пролетарії», писав про: «Дуже добре художнє оформ-
лення опери роботи художника Петрицького, який поставив «Тараса» 
в чітких рамках доступного у своїй зрозумілості та ясності конструк-
тивізму. Окремі картини, як опочивальня Марії, католицька каплиця, 
Запорізька Січ та остання батальна (осада Дубно), зустрічалися гро-
мом оплесків» [125, с. 14]. Сценографа хвалили та заохочували: «Всім 
набрид побічний конструктивізм. У Петрицького мистецтво націо-
нальне за своїм характером та досконале зі сценічної точки зору. Єв-
ропейська художня техніка спирається на здорове національне 
підґрунтя» [125, с. 15].  

Художник сміливо проявляв новаторські здібності, вибудовуючи 
на сцені конструктивістські декорації, виступаючи повноправним спі-
вавтором режисера вистави (а й іноді й перевершував назавжди 
сильні позиції режисури у спектаклі), пропонуючи рішення, які доз-
воляли постановникам активно будувати мізансцени, фантазувати, 
творчо грати, працюючи в тривимірному просторі сцени. «В жодній 
своїй роботі він не повторює себе, жодного принципу й методу не ви-
знає за універсальний чи непогрішний, а використовує для кожного 
конкретного завдання найвідповідніші з-поміж них і ніколи не зупи-
няється в шуканні все нових і нових способів театрального оформ-
лення» [4, с. 15].  

Українська тематика органічно пройде крізь усе життя А. Пет-
рицького, втім, не лише вона визначатиме його артистичні можли-
вості. Співпрацюючи на харківській сцені з режисером В. Манзієм над 
постановкою опери «Вільгельм Телль» Д. Россіні (1927), художник із за-
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доволенням занурився у західноєвропейський сюжет про повстання 
селян та ремісників. Дію перенесли у ХІІ століття, розуміючи, що фак-
таж хрестових походів дає більше можливостей для розгортання 
нюансів сюжетної лінії. Режисер ставив за мету розкрити роль народ-
них мас в історичних подіях. Тому сценограф на повну потужність ви-
користовував глибини та висоти сценічного майданчика, деталі 
середньовічних фортець, храмів та замків, нюанси дамських суконь, 
селянського одягу та лицарських обладунків.  

На обертовому колі була сформована висотна конструкція, 
що складалася з комбінацій станків, композицій сходів (різної висоти 
і крутизни) та металевого півкола, розташованого під кутом до план-
шету сцени. Образний ряд «вмикав» запрограмований художником 
асоціативний ряд: поворот кола, і силуети різних за формою та роз-
мірами станків перетворювалися на образи гірської місцевості, а ме-
талевий лист, що півколом огортав конструкцію, блищав, немов 
стрімкий гірський потік. Художник працював із фактурами металу, 
текстилю, дерева. Завдяки обертовим площинам та римованій грі 
об’ємних елементів конструкція розкривала в дії ряди образних варіа-
цій. Енергії форм сценічного простору то посилювали своє звучання, 
то відступали, знижуючи свій вплив.  

У кольорах костюмів сусідували вохристо-зелені та коричневі 
тони, у деяких войовничо спалахували яскраво-червоні плями. Ху-
дожник зміщував акценти, посилював характерність, компонував 
кольорово-фактурну ритміку обладунків, розбирався у формах шоло-
мів, вникав у нюанси нарамників (мипарті чи екартеле), тонкощів 
плюмажу, знакових характеристик гербових стягів. Він комбінував 
тканини та фактури різної цупкості. Посилюючи їхнє звучання в ес-
кізах, художник вводив у живописні контексти аплікацію, «золоту» 
фольгу по полотну, геометричні мотиви, що світилися. У сценічній дії 
органічно працювала продумана художником партитура освітлення, 
вносячи свої корективи не тільки у контрасти змін дня/ночі, а й у рит-
міку змінних співвідношень темних та світлих плям конструкції.  

Втім, рецензенти поставились до вистави критично. У своїй статті 
Ларго відмічав, що художник Петрицький, «якому належить зовнішньо 
цікаве оформлення «Телля», побудував його стримано, в умовно-кон-
структивістському стилі. Але «Телль», звичайно, міг розраховувати 
і на живописно-декораційне тло, у відповідності із пасторальним ха-
рактером своєї музики та дії, що за лібрето розвиваються серед пей-
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зажів гірської Швейцарії» [125, с. 22]. Костюми художника до вистави 
так саме не уникнули критичних зауважень: «На рябизну фарб для 
костюмерії Петрицький не поскупився. Строкаті городянки, у звірячих 
шкурах стрільці, кордебалет у карнавальному вбранні, <…> солдати в 
справжньому залізі, дивилися на це „середньовіччя” з за цікавленням. 
Внаслідок — враження як від казки, що певно, входило в плани ху-
дожника Петрицького, бо ж зміст опери — це, власне, народна ле-
генда» [125, с. 20].  

При постановці балету «Червоний мак» Р. Глієра (1927–28) перед ко-
лективом харківського театру постало практично політичне завдан -
ня — розкриття теми протистояння СРСР та колоніального Ки таю. 
Постановка балету була на часі, вважалася соціально значущою. Сце-
нографія Петрицького, із притаманним їй лаконізмом та динамікою 
просторових рішень, якнайкраще пасувала до реалій нового радянсь-
кого репертуару, хоча відомо, що художник до подібної проблематики 
ставився дуже критично. Сценограф презентував на сцені «рухомі кон-
струкції, по-дизайнерському досконалі, що правили за „станки для ак-
торів”, водночас служили монтажним стендом для образотворчого 
матеріалу, сценічних майданчиків, екранів — розширювали просторові 
рамки, прискорювали темп і ритм спектаклю» [28, с. 4–5]. Він робив сце-
нографію дієво-варіативною, святково-яскравою.  

 Критики писали, що художник перевершив сам себе, насичуючи 
дію вигадками та таким шаленством фарб, що приголомшений зал 
неодноразово йому аплодував. Рецензія Остапа Вишні, надрукована 
у журналі «Культура і побут», випромінювала посилену емоційність: 
«Який же все-таки прекрасний спектакль „Червоний мак”. І чого 
тільки тут не натворив Петрицький?! Петрицький має, мабуть, не 
менш чотирнадцяти очей на своєму прекрасному чолі, бо ж двома 
очима не вловиш усі ті барви, що він їх кинув на сцену, всі ті відтінки, 
відблиски, гру кольорів, якими він залив, просто таки залив увесь 
спектакль, заповнив ними і сцену, і станки, і залу (сонячні зайчики 
в залі). І коли взяти до уваги технічні та різні інші можливості сцени 
нашої опери, то залишається тільки дивуватися, як можна при такій 
економії матеріалів так їх всебічно використати. <…> А костюми?! 
Немов бере він чарівний ріг і, як казковий велетень, осліплюючим 
каскадом кидає їх на всіх учасників — і вони виграють, міняться, миг-
тіть, засліплюють!!!» [39, с. 46]. Не менший позитив випромінювали 
рецензенти: «видовище вийшло святковим, яскравим та світлим. Ху-
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дожник Петрицький перевершив самого себе і хизувався такою ви-
гадкою, таким дивовижним різноманіттям барв, що приголомшена 
зала щохвилинно аплодувала його роботі» [125, с. 21].  

У костюмах художника до «Червоного маку» не останню роль 
грала посилена гротескність негативних персонажів (практично — 
політична сатира), сатирична пантомімічність у манері їхнього вико-
нання («Європейці»). У костюмах китайців художник відпрацьовував 
етнографічні деталі, компонуючи на білому тлі ритмічну екзотику ор-
наментів та кольорових плям, широко використовував аксесуарі го-
ловних уборів, що мали надавати персонажам образну характерність 
та пластичність («Тай-Хоа»).  

Незважаючи на те, що опера мала успіх, сам Петрицький у публі-
каціях негативно ставався до її сюжету, ратував за новий оперний ре-
пертуар, який, на думку митця, мав переважати на сучасних 
сценічних майданчиках. Він вважав, що постановки минулих істо-
ричних формацій мають переважати у репертуарі оперних театрів 
лише тимчасово, допоки не будуть замінені на новий репертуар. 
У статті до журналу «Нова генерація» митець писав: «Потрібен балет 
не „Червоний мак”, а фізкультурне дійство, ритм праці, індустрії, 
як М. Фореггер ставив у Москві в „Мастфорі” , про які знає весь куль-
турний світ, але які не можуть розвинутись у велике радянське пла-
стичне дійство через відсутність уваги й умов. Нові форми нової 
опери і балету повинні бути радісними, ясними, яскравими святами 
загально-державного масового значення» [77, с. 37]. Незабаром, у спів-
робітництві із М. Фореггером, він випробовуватиме нові підходи до 
вирішення постановних проблем як у класичному, так і у сучасному 
репертуарі, що сформує нову сторінку його творчої біографії.  

У травні 1927 року Петрицький входить до складу групи, яка от-
римує дозвіл на поїздку до Німеччини, конкретно — до Магдебургу, де 
проходила театральна виставка, присвячена історії місцевого театру. 
Не володіючи німецькою мовою, він відправився у поїздку у супроводі 
Йосипа Гірняка. Подорожні мали плани перетнутися у Берліні із Ле -
сем Курбасом, який виїхав раніше (мав свою програму), щоб утрьох 
ближче познайомитися зі станом тогочасного німецького театру. Ра-
дянські прикордонники — у Шепетівці, польські — у Здолбунові. При-
їзд до Берліну, зустріч із Курбасом, який «за три тижні перебування 
у Німеччині устиг проглянути чимало театральних вистав, картин-
них галерей, побував у Дрездені, на театральній виставці в Магдебурзі 
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і навіть відбув куртуазійну зустріч з театральними діячами в клюбі 
акторів» [23, с. 254].  

Разом відвідали виставу «Артист» у постановці Макса Райнгардта, 
яка захоплювала грою акторів, циркових акробатів та мімів, викори-
станням найновітнішої сценічної техніки. Гірняк, зачарований фе-
єрією технічних засобів, щиро заздрив можливостям західних колег. 
Порівнюючи стан розвитку театральних справ у різних країнах, він 
розмірковував про практичне подвижництво Курбаса, який «бук-
вально з нічого робив потрясаючі інсценізації, що відображали епо-
хальні історичні події. <…> творив театральні видовища на голому 
кону без найпримітивніших матеріальних засобів. Кропіткою працею 
виховував лицедіїв, режисерів, художників, виконавців технічних за-
вдань, бо навіть драматургів» [23, с. 254]. Приглядаючись до видовищ-
ної частини постановки відомого західного режисера, актор уявляв, 
як могли би виглядати „вистави Березоля”, коли б його творець роз-
поряджався такими засобами й можливостями, які були в Макса Райн-
гардта» [23, с. 257].  

Театральна виставка у Магдебурзі розташовувалася на маль-
овничому острові, організатори розбудували «великий модерний ком-
плекс павільйонів, у яких була розміщена виставка театральних 
будинків, сценічних улаштувань, рухомих площадок, оборотних сцен 
та складних машин і апаратів, що приводили в рух цілий закулісний 
світ, захований від зору глядачів. В окремих павільйонах були роз-
міщені макети декорацій, які ілюстрували в історичному аспекті роз-
виток декоративного мистецтва за кілька століть німецького театру. 
Тут же збудовано театр з найскладнішім технічним устаткуванням 
сцени, з апаратурою освітлення і залою для трьох тисяч глядачів. 
Рядом височила імпозантна будівля для музичних і вокальних імпрез. 
Усі ті виставкові об’єкти були збудовані впродовж трьох місяців, про 
що з гордістю сповіщали преса й рекламні видання. Вечорами тут від-
бувалися вистави й концерти для відвідувачів, які ціле літо 1927 року 
з’їздилися сюди з усіх усюдів. Удень по всіх павільйонах снували теат-
ральні адміністратори, інженери, оформлювачі сцени, електротехніки, 
зацікавлені німецькою театрально-технічною індустрією» [23, с. 263].  

Думаємо, що Петрицький, покрутившись у просторі фантастич-
ного різноманіття театральних пропозицій, знайшов для себе багато 
цікавого матеріалу. На виставці його мали привабити павільйони сце-
нічних оформлень, макетів декорацій та конструкції модерних ви-
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став. Скоріше за все, у Німеччині він ознайомився не лише з новин-
ками традиційного оформлення, а і з сценографічними програмами 
художників лівого напрямку, наприклад митців Баугаузу, які склад-
ного технічного обладнання не потребували, але здійснювали карко-
ломні експерименти, користуючись лише парадоксальністю думки 
та нетрадиційністю рішень. Дещо про ці експерименти художник 
знав, тому що працював у часопису «Нова генерація» і мав нагоду 
ознайомитися з їхніми публікаціями. Зіткнувшись із західною теат-
ральною культурою, Петрицький отримав матеріал для роздумів і зго-
дом буде готовий розпочинати експерименти на нових обріях 
мистецького пошуку.  

Після повернення з Німеччини на художника чекала співпраця 
із режисером-іноземцем. Харківська прем’єра казкової опери «Туран-
дот» Дж. Пуччині відбулася раніше, ніж у Москві та Ленінграді (1928). 
Для постановки був запрошений режисер Луї Лабер — головний поста-
новник німецької опери у Празі, який мав продемонструвати досяг-
нення західноєвропейської режисури, принципів її роботи з об разними 
ідеями, акторами та простором. Запрошений не був новачком і за два-
надцять років творчої діяльності мав за плечима досвід постановок 
понад 120 опер. Сценічну розробку «Турандот» до харківської пре -
м’єри він робив декілька разів і у новому варіанті планував не вихо-
дити далеко за рамки попередніх розробок. У співробітники він 
запросив художника А. Петрицького і диригента А. Моргуляна.  

За його планами, у режисерському та сценографічному рішеннях, 
на відміну від традиційної театральної помпезності, мала панувати 
«буффонадна динамічна декораційність» [25, с. 70]. Постановник ство-
рював яскраве театральне видовище, задіюючи у мізансценах різно-
манітні формати ігрових майданчиків, що їх запропонував художник. 
Працюючи із чисельною театральною масовкою, Лабер прибирав 
зайву емоційність, механізував ритми та пластику рухів, змушував 
акторів чітко тримати синхрон, діяти в стилістиці чітко визначеної 
художником сценографічно-костюмної образності.  

 Петрицький захоплюється матеріалом. Без перебільшення 
можна сказати, що саме він творить образну партитуру конструкти-
вістського рішення вистави. Художник повертається до східного (ки-
тайського) матеріалу, сутність якого схопив ще у період роботи над 
«Червоним маком». В ескізах до «Турандот» він прибирає зайвий ет-
нографізм. В образах працюють знакова гра кольорів та лаконічність 
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контурів форм. Для масовки (третій план) більшого і не потрібно, ми-
тець оперує загальними силуетами, практично не прописує деталі. 
У костюмах персонажів другого плану у нюансах відпрацьовує станові 
та посадові елементи. Його герої з’являлися на сценічному майдан-
чику, чітко визначаючи своє місце в ієрархії подій висотою (або ви-
багливістю) головного убору або формами силуетів, які стирчали 
(вигиналися, виструнчувалися) деталями на різні боки.  

Сучасники із задоволенням згадували про запропоноване Пет-
рицьким двостороннє кольорове рішення костюмів. «Фасадна ча-
стина» костюму «глашатая-писарчука» презентувала його кольоровий 
ошатно-представницький варіант, до якого додавалися знаковий го-
ловний убір та круглі окуляри. «Тиловий» ракурс персонажа на ескі -
зі — чорний. Закінчуючи своє передування на сцені, актор повертався 
спиною і практично миттєво зникав з поля зору глядачів. «Головуючі» 
представники відтворювались сценографом за допомогою округлих 
монументальних форм, що підкреслювали їхню вагу та довготривалу 
статику (присутність) на сценічному майданчику. Їхні костюми мали 
варіативність, і тиловий ракурс лише вмикав у просторі кольорово-
контрастну гру ритмів. У масках Пінга, Панга й Понга відтворювався 
гротеск комедії дель арте. Персонажі з категорії «катів» — практично 
механізовані істоти, болванки із обличчями, закритими масками 
(стара західна традиція) та вилупленими очима (ймовірно, художник 
бачив африканські маски). На сцені вони діяли групами, і їхні чер-
воно-чорно-смугасті костюми були достатньо вагомим фактором зо-
рового впливу. У костюмі «Турандот» панував ексцентричний варіант, 
що був вдосконаленим витвором, верхівкою ієрархії всіх типажів каз-
кового світу. Тільки романтичний одяг принца Калафа не мав тінь-
ового варіанту. Він — вишукано елегантний (немов з інших світів), 
у шовковому халаті із кольоровими вставками, вигравав сюжет, ли-
шаючись у житті героїні назавжди.  

 Створюючи велику кількість костюмів, як завжди, надзвичайно 
багатий на вигадку художник програмує яскраве ігрове видовище 
і практично панує у виставі. Все було зроблено бездоганно. У його ви-
конанні «Турандот» — дія інтенсивної ритмики та пишності. «Рухома 
вся установка, складена з кількасот частин, у плані динаміки викори-
стано сам матеріал її, гру світла й барви. Строї — контрастні коль-
орами з двох боків — довершують динаміку спектаклю, даючи при 
кожному русі персонажів нові комбінації барв» [4, с. 15].  
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На сцені динамічно «включалися» ігрові комбінації, заплановані 
сценографом, панувала східна казковість та фантастичність. Різнофор-
матні майданчики у просторі художник поєднував за радіусним прин-
ципом. Працювали кольори та фактури, таємниче сяяв чорний 
китайський лак, полум’яніло золото східних елементів, спалахували 
відтінки пурпуру. Світлові ефекти посилювалися розсувними ширмами-
ґратами, що були оповиті безліччю лампочок. На бокових частинах 
композиції розташовувалися відбиваючі поверхні, вони посилювали 
світлові ефекти, надаючи дії відчуття казковості. Турандот, яка загаду-
вала претендентам на руку і серце загадки, сиділа у високому кріслі зо-
лотавого відтінку, що розміщувалось на, зафарбованому чорним лаком 
високому станку у формі циліндру. Композицію довершували великі 
чорні віяла, які, у кульмінаційні моменти сюжету, складалися/розкла-
далися. З кожною загадкою Турандот на сцені спалахувало світлове 
табло із цифрами, що визначали перемогу тієї чи іншої сторони. Под-
війні кольори костюмів були вписані у ритміку чорних віял. Повер-
таючись до глядачів тим чи іншим боком, вони миттєво змінювали 
атмосферу на сценічному майданчику, немов поглинали тих претен-
дентів, хто не дав вірну відповідь. І навпаки, у червоному варіанті ма-
совки сцена розквітала з надзвичайною пишністю.  

У виставкових варіантах костюмних ескізів Петрицький включав 
у розробку фактуру колажів, поєднував золочений папір із набивною 
бавовною, «кидав» геометричні мотиви на заквітчане тло («Калаф»). 
У його ескізах до опери «Турандот» панували ритміка кольорових пло-
щин, іронічність та вишуканість стилізації. Точно обрані елементи 
східних мотивів втілювались на папері лаконічними ритмами кон-
структивізму.  

Сучасники досить високо оцінювали роботу художника. Театраль-
ний режисер та критик С. Марголін зазначав, що Петрицький, пра-
цюючи над костюмами, «вивчає біографії дійових осіб у кожній п’єсі, 
лише для того, щоб поглибити соціальну увагу свого збудування сце-
нічних факторів та явищ, що завжди передають аромат епохи. Уста-
нови й костюми Петрицького здаються окремими яскравими 
плямами, але ці плями стають живими в самому процесі гри. Поза 
грою це лише відокремлені й розірвані елементи декорацій та костю-
мів. Петрицький якось особливо поєднує фарби цих плям і фанта-
стично малює лінії своїх образів. Фарби виконують у його творчості 
роль сценічної характеристики і слугують способом, щоб висловити, 



подати людські пристрасті, психологію героїв п’єси. Фарби створюють 
почуття часу, простору й стилю. У творчості художника надзвичайну 
вагу має монтаж шматків матерії, фактура матеріалів, що в них він 
створює нові образи. <…> Кожна вистава — це зачіпка для Петриць-
кого, щоб шукати нових співвідношень між фарбами та архітектур-
ними лініями» [125, с. 21].  

У спектаклі «Турандот» все було наповнено гумором, і митець 
«своїми нескінченними витівками, рухомими декораціями певною 
мірою виправляв ґрунтовну хибу опери — малу динамічність. Луї 
Лабер — головний режисер Празької опери, <…> заявив, що худож-
ники такого масштабу, як Петрицький, на закордонних сценах є по-
одинокими», — писала преса того часу [125, с. 47]. Художник знов 
переміг.  
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2.6. На зламі 1920–30-х років: закриття творчої програми 
 
Коли у 1929 році у театрі звільняється місце головного режисера 

та балетмейстера, обидві посаді, за театральними чутками при спри-
янні Петрицького, обіймає Микола Фореггер. Режисер та художник спів-
падали в одному: рутинність оперних рішень та хореографії має бути 
подолана. У харківській газеті Петрицький напише: «Великі надії я по-
кладаю на запрошення М. Фореггера як режисера і балетмейстера-но-
ватора» [135, с. 124]. За ідеєю однодумців, саме у цьому тандемі, 
зба гаченому творчою ерудицією та інтелектом, «ексцентричною» пла-
стикою мистецького мислення та ідеями осучаснення хореографії, мали 
з’явитися нові театрально-сценографічні концепти.  

Свої постановні пріоритети М. Фореггер висловив у публікації 
«Опера» часопису «Нова генерація» за 1929 рік. Звертаючись до історії 
жанру, постановник зазначав: «Опера раніше — це парад голосів, 
умовна, наповнена феодально-аристократичною фальшю, гра. Пре -
м’єри, що зберігають свій голос на першому плані, що бояться навіть 
один крок зробити, щоб не стривожити свого „дихання”, помпезні, су-
хозлоті декорації, цілковите нерозуміння того, що опера, як її називав 
один з перших оперових акторів Джакопо Пері, — це drama musicale» 
[109, с. 49]. І робив висновок: «Опера — це не консервативне ми-
стецтво, вона лише скидається на таке. Поки що вона — самозакохане 
мистецтво, безтолкове мистецтво» [109, с. 49], до чого, на його думку, 
треба ставитися творчо, пропонувати нові підходи, модернізувати 
пластику, ламати штампи виконавської майстерності, шукати нові 
форми для втілення старих сюжетів.  

Підготовку постановки опери «Князь Ігор» О. Бородіна (1929) ре-
жисер і балетмейстер Фореггер почав із підвищення фізичного рівня 
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танцівників трупи, бо вважав, що «завдання сучасного працівника 
опери — зруйнувати без ніяких сентиментів усі навики, що ними 
міцна опера» [109, с. 49]. З вистави треба прибрати непотрібні ані 
фуете, ані па класичного балету. Він перетворює танцклас на спортзал 
із повним набором спортивного інвентарю, впускаючи акробатику 
у репетиційні ритми хореографічної трупи театру. Акцент робився на 
пластичній виразності рухів та поз як окремих персонажів, так і учас-
ників масових сцен. Режисер був впевнений, що «актор сучасної 
опери, подібно акторові старої італійської комедії, повинен вміти спі-
вати, танцювати та стрибати» [135, с. 126]. Він розвивав хореографічні 
малюнки сцен, посилював драматизацію дії, збагачуючи її пантомі-
мою, бо «оперна вистава здавалася Фореггеру (не без впливу концепції 
Меєргольда) музично-пластичною партитурою» [135, с. 126].  

Творче натхнення захльостує Петрицького, готового до нового 
етапу експериментів. Разом із режисером він варварізував не лише 
простір, а й образні характеристики персонажів. Сценограф вітав по-
зицію режисера щодо категоричної відмови від етнографічності ста-
роруського стилю. Обидва погоджувалися із думкою, що так званий 
руський стиль тоді ще не сформувався, тому реалії та герої ХІІ століття 
у спектаклі — важкі, грубі, дикунські. Якщо «стиль» і був, то «зашка-
рублий, <…> як каміння землі. Стиль варварський — вигадана міша-
нина Візантії зі Сходом. Цей жорсткий і важкий стиль і прагнув 
створити театр» [125, с. 21].  

У першому акті — на подвір’ї князя Володимира Галицького про-
стір сповнено буйною грубістю, шаленістю танців скоморохів, яки хо-
дили по канату, перекидалися, влаштовували акробатичні номери. 
Не без ефектів подавалася сцена у Путивлі напередодні наближення 
половців: у просторі панували «виблиски пожеж, метушня юрби, під-
креслена чудовими світловими ефектами» [125, с. 21]. Петрицький 
мав композиційний хист. Він сміливо обирав різні формати й органі-
зовував їх так, що жодна ділянка композиції не залишалася пасивною 
стосовно іншої. У ній кожна деталь взаємодоповнює іншу і здатна іс-
нувати лише у своїй сукупності елементів композиційної структури.  

Принцип рішення половецької частини — сугубо конструктивний. 
Простір Петрицького створено за допомогою «круглого обрію лісних 
конструкцій, складених із кіл та секторів. Це був простір стародавніх 
степів» [125, с. 22]. Посеред сцени височів кам’яний ідол, по боках 
якого під колосники симетрично здималися металеві спіралі — «дим» 



243На зламі 1920–30-х років: закриття творчої програми

від багать. З фіналу «Половецьких танців» Фореггер створював 
справжню вакханалію. Дикунський грубий запал пронизував хорео-
графічну композицію. «На височині найзручніших, майже галасли-
вих акордів здавалось, що вся ця юрба зливається в одне потворне 
тіло, несамовите і запальне. До танку вийшли шамани, ідоли, спіраль-
ний дим багаття, рух заповнював усю сцену, а в центрі екстатичне ко-
ливання групи танцюристок скидалося на серце цього всього танку, 
щоб від його в усі сторони йшли токи полум’яного захоплення» [125, 
с. 22].  

 Костюми Петрицького створені на відчутті жорстокого, прак-
тично напівсхідного духу доби. Звідти брутальність образів, без-
жальна варварізація, загострена гротескність, непритаманна для 
митця у минулому. Ескізи захльостувала контрастність барв, на сцені 
панувала жовто-зелено-червона стихія кольорових акцентів. Преса 
була у захваті: «Він безкраїй цій художник у вигадуванні все нових 
ліній в комбінаціях фарбованих плям. Тут продумано не тільки 
окреме вбрання, а й загальну барвисту гаму на тлі декорацій під світ-
лом прожектора. Юрба скидається на величезний чудесний килим, 
водночас привабливий й гармонійний» [125, с. 23]. Подібного злиття 
режисера/хореографа й художника, динаміки балетно-оперного видо-

А. Петрицький. «Князь Ігор» О. Бородіна. Макет сценографії. 1929
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вища із виразними компонентами сценографії та костюму українська 
сцена ще не бачила.  

Аналізуючи нову інтерпретацію «Князя Ігоря», критик Ю. Ткаченко 
висловлював думку, що «з постановників один Петрицький своєю 
творчою інтуїцією просяк у минувшину, переймався отим „духом” 
доби, отою величчю твору і в масиві ліній та фарб декоративного ма-
теріалу втілив масові звучання, мелодичні лінії та оркестрові фарби ав-
тора твору, вклавши ще один цінний доробок в ук раїнське мистецтво. 
<…> Силою свого задуму й творчості А. Петрицький домінує над спів-
постановниками — диригентом (А. Моргулян) та режисером та балет-
мейстером (М. Фореггер). Це хибно відбувається на цілій постановці, 
але тож не вина художника, що він — сильніший» [125, с.  23].  

У костюмах князівської верхівки превалюють візантійські (ге-
ральдичні) або норманські теми, його персонажі вдягнені в історичні 
прототипи одягу — плащі-корзна, кольчуги, шоломи, зброя. У народ-
них костюмах варіюються форми довгих сорочок із червоними стріч-
ками декоративних елементів. Художник відмовляється від розподілу 
на добрих своїх та поганих чужих. З неменшим зацікавленням він 
працює із зразками східного одягу. У половецьких костюмах більше 
тілесної відкритості, у жіночих варіантах навіть присутні елементи 
звабливості. У хореографії Фореггера сцена дикунських танців почи-
налася з еротичного проходу дівчат колом сценічного простору. Свою 
відповідь — іронічний відбиток пластичного задуму постановника за-
фіксує сценограф на ескізі стоп-кадру («Половчанка»).  

Прихильник сучасної хореографії, Фореггер мав велике бажання 
працювати з новим матеріалом, він виступає за втілення на сцені 
форм «універ-опери». На сторінках своєї статті режисер проголошу-
вав: «Опера й мюзик-хол — це дві трампліни, що від них має відска-
кувати всякий серйозний шукач театрального майбутнього» [109, 
с. 49]. Тематику модернізованого оперного (балетного) видовиська 
автор пропонував шукати «в багатющій на динаміку й дію сучасності» 
[109, с. 50], що знаходить своє втілення у роботі над балетом-пантомі-
мою «Футболіст» В. Оранського (1930).  

Заздалегідь було об’явлено конкурс балетного сценарію на су-
часну тему. У постановці діяли Метільниця та Футболіст, яких нама-
галися розлучити Дама і Франт. Спортивна тематика дозволяла 
розгорнути сюжет, детальніше розкрити дещо схематичні типажі го-
ловних героїв. Постановку планувалося здійснити у вигляді естрад-
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них номерів та дивертисментів, все мало проходити у вигляді ревю.  
Працюючи із сучасним матеріалом, режисер із задоволенням кон-

статував: «Життя фіксує форми й темпи рухів, робітник у верстата, 
футболіст у грі — уже заховують у собі певні риси танку. Тематичні за-
вдання танку, або виявлення акцентів у русі (боротьба, пристрасть, 
перемога т. ін. ), або відбивання сучасності. У ритмовому візерунку 
танку виспівують ті образи, що оточують нас. <…> Наше життя ство-
рює танці тротуарів, стадіонів, стрімких авто, і не мине ані чіткості 
в роботі машини, ані швидкості рухливих юрб, ані грандіозності мас-
штабів у будівництві» [109, с. 50]. У дії відчувалася кадровість сюжету 
(вплив кіно), герої якоюсь мірою були схожі на типажі з попередніх 
танцювальних композицій хореографа. Постановник проголошував, 
що «нова балетна вистава має бути змістовною, побудованою не на 
абстрактному танці, а на пантомімі, де артисту балету потрібно буде 
в виразності свого тіла та обличчя досягнути емоційності кіно- та дра-
макторів» [135, с. 126]. Було ухвалено рішення спростити танцювальну 
пластику вистави, відійти від канонів класичного балету, заговорити 
ясною мовою жестів та сучасних ритмів. У музичному супроводі, 
окрім класичного набору інструментів, використовували звукові мож-
ливості шумів, стуків, голосових вібрацій. Апелюючи до предметів 

А. Петрицький. «Князь Ігор» О. Бородіна.  
Ескізи костюмів князя Тура і половчанки 
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у руках танцівників, Фореггер наголошував на тому, що: «у сучасній 
опері „речі” можуть включатися до дії поруч з людиною. Більш того, 
можливо, автоматизувати актора, й олюднювати річ» [109, с. 50]. По-
становник попереджав: «Сучасність втілюється не в тому, щоб на кін 
вивести Радомесів, Травіят й Мефістофелей, перелицьованих на мілі-
ціонерів, торговок й фінінспекторів, а у відшуканні сучасного ритму, 
світосприйняття. Дайте місце бойовій напруженості, активності, за-
взяттю» [109, с. 50].  

Дія першого акту проходила на стадіоні, і хореограф із задоволен-
ням розгортав на сцені численні номери зі спортивно-хореографіч-
ними танцювальними композиціями. Сюжет другого акту розгортався 
в магазині, дозволяючи режисеру опановувати формати великої кон-
струкції, запропонованої сценографом. Третій було задумано як «ін-
дустріальний карнавал». Музичні теми негативних персонажів — 
фокстрот, шимі, танго, чарльстон, яким притаманна гротескова меха-
нічність рухів, пластичність пантомім, сатиричні проходи через 
сцену. Позитивні персонажі існували у параметрах спортивної стилі-
стики, танцювальна програма яких базувалася на рухах фізкультур-
ників. Фореггер впускав у дію знакові пантоміми, все було насичено 
динамікою рухів. У сюжеті перемежалися епізоди з футболістами, те-
нісистами, боксерами, купальницями, пластику яких художник тала-
новито відтворить у серії ескізів костюмів.  
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Учасниця спектаклю, танцівниця В. Дуленко згадувала, що «у ви-
ставі артисти балету танцювали у звичайних, „життєвих” костюмах. 
Але завдяки Петрицькому вони сприймалися як типові представники 
відповідних класів тогочасного суспільства. Приміром, дівчину-робіт-
ницю Петрицький вбрав у скромне, просте, вишукане спортивного 
плану вбрання, що добре читалося зі сцени. Неробу даму наділив хоч 
і ефектним, проте химерним і без смаку одягом, що відповідав її ха-
рактерові, поведінці й матеріальним можливостям» [39, с. 47]. Худож-
ник завжди уважно ставився до будь-яких проблемних ситуацій. Для 
класичної балерини, якій не вдавалося адекватно перейти на синко-

А. Петрицький.  
«Футболіст» В. Оранського.  

Макет сценографії.  
«В універмагу».  

Ескізи костюмів.  
Сцена з вистави.  
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пічні ритми нових танців, він ввів у костюм деталі, що стримували 
рухи, диктували певну манеру поведінки її героїні.  

 У сцені «універмагу» (друга дія) художник вибудовував триповер-
хову споруду. «Знімаючи» несучу стіну, сценограф розгортав перед гля-
дачами ритміку поверхів, симетрію сходів та широкі вигини бокових 
спіралей. Конструкція була багатофункціональною, вона дозволяла 
Фореггеру розгорнути танцювальні епізоди, впустити у дію акроба-
тику та кураж. За визначенням сучасників, сценографічна компози-
ція Петрицького була визнана кращою театральною конструкцією на 
сучасну тему. Оцінюючи виставу, у пресі критично зазначали: «Звісно, 
протиставлення фізкультурних мотивів танцям Заходу було прямолі-
нійним. Але ця прямолінійність, плакатність були притаманні і жан -
ру огляду, в якому була вирішена вистава» [135, с. 129].  

На зламі 1920–30-х років питання механізації сценічної образності 
були сутністю творчих шукань Петрицького. Пріоритетні положення 
творчого вибору він обговорює у низці статей, надрукованих на сто-
рінках українського оплоту лівої культури — часопису «Нова генера-
ція». Чітко усвідомлюючи соціальні пріоритети доби, художник, 
із рішучою категоричністю, проголошував: «П’ятилітка прагне інду-
стріалізації, тобто механізації виробництва. Заміна складних процесів 
виробництва й економіки істотно змінить форму побуту, мистецтва. 
<…> виразом мистецтва нашої доби є конструкція і механізація, тобто 
та ж характеристика, що її мають усі галузі життя, механізація дає під-
валини новому будівництву, новій роботі, новим накопиченням, і но-
вому побутові, нові джерела найсміливіших ідей і форм. Той теамаляр, 
що почуває ритм доби, тобто доби індустріального будівництва й ме-
ханізації, такий маляр <…> має бути суголосним з механізованими 
та індустріальними формами» [76, с. 40].  

У своєму пошуку нових форм він посилається на знакові теат-
ральні проєкти режисерів та художників вітчизняної сцени, конста-
туючи, що «підвалини сучасного мистецтва поклав Меєргольд, ще у 
1922 року сміливо розірвавши з ілюзією двомірності та тримірності 
оформлення і перейшовши до настанови, яка розбурює всяку ілюзор-
ність. Цю постановку й узяли як основу механізації. 1922 року. В. Ме-
єргольд, разом з маляром Л. Поповою, не тільки сміливо розірвали 
ілюзорність, естетизм встановленого порядку, але й дали трамплін 
для нових шукань сучасного оформлення. Правда, колесо, що крути-
лося у „Великодушному рогоносці”, було свого роду ілюстрацією для 
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місця дії, але воно вже входило органічним елементом побудови ком-
позиції <…> — оформлення дерева і зв’язку між рухом актора і рухом 
оформлення — механіки. Зі сміливим „Рогоносцем” В. Меєргольда пе-
редові театральні робітники всього світу почали знімати з кону по-
лотно й фарбу» [76, с. 41].  

Після поїздки до Німеччини, побачивши експерименти кон-
структивістів та експресіоністів на власні очі, сценограф сміливо 
апелює до іноземного досвіду. Він згадує про німецький Баугауз, ко-
ментує його технічні можливості та експериментальні майстерні 
театрального оформлення, завдяки наявності яких місцеві нова-
тори зуміли «досягнути великих технічних наслідків щодо утилі-
тарності й механізації; але досягли цього ціною конструктивної 
абстрагованості» [76, с. 41]. На підтримку свого пошуку він цитує 
керівника теамайстерень Оскара Шлемера, який проголошував, що 
головним гаслом «нашого часу є абстракція <…>. Гасло нашого часу 
надалі є механізація <…>. І за нашого часу не останнє місце зай-
мають ті можливості, що їх дає техніка та винахідництво, які часто 
створюють зовсім нові підвалини й уможливлюють здійснення смі-
ливих фантазій або дозволяють про це здійснення мріяти» [76, с. 41]. 
Висновок українського сценографа є достатньо категоричним: «Су-
часне сценічне оформлення є машина, збудована з органічних зв’яз-
ків, машина, що її компонують з режисерського та ма лярського 
матеріалів — з актора, речі і речей, пов’язаних механікою з рухом 
і розвитком дії та гри (механіка) актора [76, с. 41]. Втім, він підкрес-
лює, що художник радянського театру має уникати зосередженості 
лише на технічному або абстрактному боці сценографічного про-
єкту, створенні свого роду форми для форми, конструкції заради 
самої конструкції. «Першим щаблем нашої роботи щодо оформ-
лення сценічного місця та сценічного простору є не механізація 
ради механізації, а механізація тих речей, тих елементів, які мо-
жуть зливатися в одне ціле» [76, с. 41].  

Згадуючи настанови викладачів пропедевтики ВХУТЕМАСу, Пет-
рицький напише, що «будувати оформлення требо так само, як архі-
тектурний твір, від доконечності тих чи тих життєво потрібних 
елементів, з середини до загальної соціальності оформлення, до зов-
нішності» [76, с. 41–42]. І додасть, що красота, тобто естетика, не від-
кидається. Сучасний художник із знанням справи має братися до 
фарбування, полірування, шліхтування і «нікого не шокує сьогодні 
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естетизм функціональних форм — коліс, поршнів, труб, шурупів, 
гайок, клепок, паротягу або авто» [76, с. 41–42].  

Висловлені теоретичні положення постановника та сценографа 
знайшли своє втілення у практичній роботі. У 1931 році творчий тан-
дем — Фореггер/Петрицький працює над постановкою закордонної 
новинки — опери «Машиніст Гопкінс» М. Брандта. Новину про неї 
привіз з Німеччини диригент театру А. Моргулян. Уникаючи звину-
вачення у політичному невігластві, постановники переводять стрілки 
сюжету на пролетарську тематику, ставлячи собі за мету створити со-
ціальну картинку з описом життя робочого класу за кордоном. У сю-
жеті сценічної дії мали проявляти себе романтичні традиції німецької 
опери, змішані з образами музичного експресіонізму. Приходило ро-
зуміння, що «присутність на сцені матеріальних атрибутів сучасного 
життя нічого не змінює. Замість ундин та ельфів романтично спі-
вають поршні, зубчасті колеса, приводні ремені. На зміну Місяцю, що 
озаряв долину у „Чарівному стрільцю”, приходить електрика, що 
освітлює величезний заводський цех» [135, с. 139].  

Завданням нової вистави було призвичаїти публіку до нових му-
зичних тонів. Режисер багато працював над знайденням образів, 
що «здатні впливати на глядача звуком, світлом та кольором, давати 
<…> психофізичну зарядку шляхом закономірно обумовленого 
впливу на вухо та око» [135, с. 139]. Він із задоволенням повертається 
до «танців машин» — власних експериментів 1920-х років. Петриць-
кому надавалася можливість замахнутися на втілення реальних кон-
цептів механізованої пластики, ритми якої мали працювати су голосно 
звучанню музичної партитури. Його цікавили можливості світла, 
що точкове включалися у синхрони висхідних та низхідних ритмів 
звукових тонів.  

Постановка розглядалась як театральний експеримент і була по-
ставлена за рекордно короткі строки — чотири місяці. Після прем’єри 
вибухнув шквал статей та критичних рецензій у бік соавторів про-
єкту. Автори рецензій хутко звинуватили харківських реформаторів 
практично у шкідництві на культурному фронті. Не врятували ви-
ставу численні виправлення, текстові та постановні доробки, правки 
лібрето, реакція на претензії щодо костюмів тощо. Виправлений фор-
мат практично повністю втрачав образні змісти. Постановники 
пручались, не дозволяючи перетворити складну за суттю партитуру 
музично-експресіоністичної драми на соціально-побутовий сюжет.  
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На початку 1930-х років у політичних реаліях країни наступали 
нові часи. Сталін міцно утверджувався при владі, йшли у минуле часи 
непу з їхньою жагою нового, сміливістю експериментування та твор-
чим завзяттям. Самогубство В. Маяковського стало загрозливим попе-
редженням для всіх, практично початковим пунктом згортання 
процесів великого культурного експерименту. У Харкові ще не втра -
чали надію. У 1931 році Фореггер та Петрицький працюють над балетним 
номером «Танцю смерті» К. Сен-Санса — свого роду експресіоністичним 
плакатом, який був частиною програм, що складалися з низки танцю-
вальних номерів.  

Серед діючих персонажів експериментального номеру — Фран-
цузький офіцер (синій мундир, червоні рейтузи, обшите золотим га-
луном кепі), Банкір (фрак, циліндр, пластрон), Елегантна дама (зелена 
сукня), Кюре (лілова сутана). Декораційне тло початку дії — дими 
пожеж, сцени боїв та руйнувань. Сюжет розпочинався, коли на відда-
леній дзвіниці били полуніч. «З різким та міцним акордом виконавці 
мерців, що до пори лежачи ховалися під чорними накидками, ски-
дали їх і, начебто з’явившись з-під землі, пускалися у танок. Кістляві 

А. Петрицький. «Машиніст Гопкінс» М. Брандта. Ескіз  сценографії. 1931 
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руки тягнулися до живих пришельців, у чорно-білому калейдоскопі 
кружляли вишкірені черепи, миготіли оголені, понівечені кінцівки. 
Їх вабила сила особливого, внутрішнього ритму. Досить швидко цій 
силі починають підкорюватися Дама, Офіцер, Банкір і Кюре. Привиди 
та люди, що опинилися у цій шаленій круговерті, пришвидшували біг 
слідом за музикою. На пластроні Банкіра виникала кровава пляма. 
Обірваний поділ сукні Дами перетворювався на стрічку, що розвива-
лася. Її підхоплював один зі скелетів, інший нісся із шматком відірва-
ної сутани. Каскетка Офіцера опинялась на чиємусь черепі, зелений 
капелюшок Дами літав по кругу. Скелети змушували прибульців по-
вторювати свої рухи у танці. Верхом на Банкірі, вдягнувши його ци-
ліндр, скакав один з мерців. Два привиди милицями підганяли 
Офіцера, що задихався. А темп все посилювався» [135, с. 142]. До екс-
пресіоністичного сюжету у програмі виконувалися хореографічні ком-
позиції на музику «Чорного лебедя», «Арагонської хоти» М. Глінки, 
«Половецьких танців» М. Мусоргського. Друга програма складалася 
з історичних танців, чиї «стилізовані номери повинні були відтво-
рити еволюцію хореографії від менуету ХVІІІ століття до танців в рит-
мах американського регтайму кануну ХХ століття. Костюми та перуки 
відповідали стилю епохи. Менует із сонати Д. Скарлатті змінювався 
екосезом Бетховена» [135, с. 143]. Сюжет продовжувала танцювальна 
картинка «Лебедя, що вмирає» К. Сен-Санса — символ смерті старого 
театру. Підсумовувала все композиція з «Футболісту» — зразок соці-
ального оптимізму та перемоги нових рухів.  

Театральної сенсації не сталося. Політичні реалії практично не за-
лишали вибору. Різко змінилося ставлення до сучасної західної му-
зики та драматургії. Розлогими рецензіями влада настійливо 
рекомендувала звернути увагу на прогресивні твори радянських ком-
позиторів та драматургів. Микола Фореггер ще деякий час продовжує 
працювати у театрі, ставить «Паяци» Р. Леонкавалло, «Весілля Фігаро» 
В. -А. Моцарта, «Кармен» Ж. Бізе, «Чіо-Чіо-Сан» Дж. Пуччині. Посилення 
у виставах «правильного» соціального фону не до вподоби Петриць-
кому, охоплений новими ідеями сценограф складно адаптується 
до нових реалістичних підходів.  

Експерименти А. Петрицького на українській сцені 1920–30-х 
років були активними й рішучими. Художник занурювався в істо-
ричні пласти культури, сміливо експериментував з новими матеріа-
лами і технологіями, був надзвичайно винахідливим і нерідко 
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головував у виставі, визначаючи пластику і ритм спектаклю. Його ак-
тивна діяльність помітно просувала вперед розвиток сценографії 
як виду мистецтва. Сучасники зазначали, що «в живописі його на пер-
ший план виступає вихованець передових європейських шкіл, у те-
атральних роботах — глибокий знавець чар українського 
ста ровинного мистецтва поруч із європейського рівня техніком. <…> 
Проте в загальному підході до театрального оформлення він ніколи 
не підносив конструктивний принцип до самоцілі, а щоразу в ро -
зв’язанні того або іншого завдання виходив з конкретних даних і ре-
альних можливостей та інтерпретаційних ресурсів театру» [4, с. 12].  

Втім, Петрицький ніколи не був поодинокою постаттю на сценогра-
фічних обріях України 1920–30-х років. Поряд із ним на сцені Харківсь-
кого оперного театру працювали й інші художники, що по роджувало 
здорову творчу конкуренцію. Прикрасою оперного репертуару 1925–
26 років була постановка «Намисто мадонни» Е. Вольфа-Феррарі 
в оформленні О. Хвостенко-Хвостова (режисер В. Манзій, хореограф 
К. Голейзовський). Неаполітанський сюжет дозволяв наповнити про-
стір дерев’яними конструкціями, сходами, різновеликими майданчи-
ками та екраном. У її верхів’ях вивішувалися кольорові тенти, схожі 
на ті, що захищають від сонця. Центровий елемент — великий екран 
із світлинами краєвидів Неаполю — супровід дії, її географічного ви-
значення.  

Аналізуючи сценографію Хвостенка-Хвостова, В. Хмурий конста-
тував, що на сцені: «для драми, побуту, дії були призначені марші, по-
хила площина, сходи, балкони, висоти та інші опорні та відправні 
місця для мізансцени. Для глядача, очей: гра площин, матеріалів, 
кольорових забарвлень, групових костюмів. І для робочого апарату 
сцени: конструктивність, легкість, простота обернень — перестановок 
одного акту в інший» [110, с. 20]. Ігрова природа вистави, її легкість 
сподобалась глядачам, постановка мала позитивні відгуки. З «Нами-
ста» вийшла «дуже мальовнича вистава, — писав критик І. Туркель-
тауб. — Художник дав яскраве декораційне оформлення, звернувшись 
до системи конструктивних деталей — комбінацій дерев’яних споруд, 
сходів та площин. Режисер зумів наситити виразними епізодами кар-
навальні сцени. Весь спектакль пересипаний дотепно винайденими, 
справді театральними ефектами, що робіть оперу цікавим видови-
щем» [89, с. 150].  

Наступна робота О. Хвостенко-Хвостова та режисера Й. Лапиць-
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кого над «Севільським цирульником» Джоаккіно Россіні викликала 
у вдячних харків’ян справжній фурор (1925–26). Працюючи над коме-
дійним сюжетом, постановник розгортав на сценічному майданчику 
дію «у формі динамічної та гротескової буфонади з рухомими оформ-
леннями та меблями, вдаючись до яскравих експресіоністичних 
тонів» [89, с. 147]. Художник затягував сцену чорним оксамитом, за-
діював у виставі старий театрально-декораційний прийом — пері-
акти — тригранні призмі, що мали з кожного боку окреме 
зображення. У ході дії вони пересувалися у просторі, поверталися 
до глядачів тим чи іншим боком, миттєво змінюючи пластично-зо-
рову картинку на сцені. У просторі формувались, збиралися у нові ва-
ріації барвисті ігрові композиції. Публіка бачила фрагменти міста, 
перспективні варіанти вулиць, інтер’єри. «Ритм руху декорацій був 
узгоджений з ритмом музичної фрази. Кожне перемонтування слугу-
вало змістові: речі крутилися, порушуючи звичайний лад» [73, с.  32]. 
Домінанта сцени — велике віяло — активний учасник та камертон дії. 
Художник кепкував, заповнював простір легкою грайливістю сцено-
графічних ходів, органічно вписував рухому дієвість пластики в іскро-
метну веселість театрального сюжету. «Опера Россіні, — писав 
рецензент, — <…> якось помолодшала, засяяла динамікою й запалала 
творчим вогнем. І постановник Лапицький, і художник Хвостов, вия-
вивши велику винахідливість і тонку майстерність, зробили учасни-
ками розгортання дії не тільки акторів, але й декорації» [37, с. 17].  

Заданий оперою Россіні феєричний образний акорд зазвучав по-
новому у наступній роботі — виставі «Любов до трьох апельсинів» 
С. Прокоф’єва (1926), яка, на жаль, так і не побачила світ, лишивши 
по собі чудовий ескізний матеріал. Художник розгортав перед гля-
дачами власний варіант ігрової інтерпретації відомого сюжету. Ав-
торська розробка Хвостенка-Хвостова презентувала широку палітру 
образних рішень. В ескізах художника «кругляться сценічні майдан-
чики, постаті, костюми, капелюхи персонажів. <…> опуклі („добро-
душні”) форми чергуються і протистоять гострим („злим”)» [73, с.  38]. 
Його сценографічний майданчик сформовано з площин, переходів, де-
рев’яних та мотузкових сходів, зіркових завіс та помаранчевих кіл. 
Це простір клоунади, ексцентрики, живої динаміки акторської гри.  

У низці його костюмних ескізів відчуваються впливи естради з її 
ексцентрикою танцювальної культури. Немов виходячи на «біс», за-
вмерла в очікуванні аплодисментів пара танцюристів у масці та мо-
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ноклі. Тонкі градації історичного та сучасного у конструктивістських 
формах їхніх костюмів захоплюють. Жестом справжньої диви вар’єте 
зачаровує глядачів фея Моргана у сукні-доміно. Герої опери жили 
на ескізах художника своїм власним життям. Не озираючись на гля-
дачів, демонструвала першу з’яву на публіці елегантно-франтувата 
пара треф; схилявся у невимушеному поклоні рафінований придвор-
ній інтриган; поважними манерами, мантіями та довжиною перук 
прикривали власну недолугість судді; у напрямку, відомому тільки їм, 
кро кували військові; войовничо брязкали ножами із виделками тов-
стуни-ненажери. Художник грав свою виставу, виплескував на папір 
бурлескну природу образних рішень, демонстрував віртуозність ми-
стецького виконання.  

У роботах 1920 — початку 1930-х років Хвостенко-Хвостов викори-
стовує широку палітру сценографічних форм: живопис, сукна, кон-
струкції, станки, фотомонтаж та кінопроєкції. Він міг вирішити 
образність у графічній манері або «увімкнути» у дії силу кольорових 
акцентів, позначити простір складною лінеарністю композицій або 
побудувати її на скупих, ретельно відібраних деталях. В опері «Джонні 
награє» Е. Кшенека (1929–30 рік, режисер М. Дисковський) автори про-
голошували створення «формально-революційної вистави — першого 
етапу до майбутнього індустріального театру», використовували тех-
нічні новинки телеграф і радіо. Музичний супровід дії — джаз-бенд. 
У просторі панували літери вивісок та реклам, що синкопічно ви-
свічували симетрію/асиметрію просторових ритмів. Виконання сю-
жетних трюків вдало поєднувалося із елементами документальної 
кінозйомки. В одному з епізодів «застосування ефекту рухливих во-
гників створювало враження, що Джонні швидко мчить на машині, 
тікаючи від поліції, а завдяки кінопроєкціям здавалося, що він на по-
вному ходу вилітає з неї, чіпляється за високий ліхтар, потім стрибає 
на пролітаючий поїзд. У фіналі опери, засліплюючи зал електрич-
ними фарами, нестримний поїзд „мчав” на глядача у білих хмарах 
диму» [89, с. 155].  

Особлива природа сценографічної виразності проявлена Хво-
стенко-Хвостовим у вистави «Золотий обруч» («Беркути») Б. Лято-
шинського (1932). В основі сценічної постановки твір І. Франка, його 
тема — напад Золотої орди на Русь. На сцені — конструкція з пологих 
майданчиків-напівкіл, повертання яких дозволяло формувати аб-
страктно-асоціативні образи гірської місцевості, гуцульського селища 
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тощо. Художник працював фрагментами дерев’яної архітектури 
та тканин, фактурною оголеністю конструкцій. Залежно від розвитку 
сюжетної ліній сцену швидко звільняли/наповнювали речовою кон-
кретикою, що дозволяла демонструвати різні варіанти образного рі-
шення. Костюми надавали конструкціям достовірність, обумовлювали 
історичну чи етнічну точність. Художник вивчав одяг горян-гуцулів, 
русинів, татар, промальовуючи в ескізах домоткане полотно із ритмі-
кою барвистої гуцульської орнаментики. Контрастом до них — сила 
й жорстокість чоловічих варіантів східного вбрання та спокуслива 
прозорість жіночих.  

О. Хвостенко-Хвостову була притаманна природна музикальність, 
він легко читав партитури, добре грав на роялі, скрипці, ударних ін-
струментах. Втілюючи на сцені пластичну рухому формулу, художник 
активно заявляв про себе, ставав діючим компонентом вистави, спі-
вавтором режисера.  

Особливе місце в історії сценографії 1920-х років займає творчість 
Вадима Меллера — випускника Мюнхенської академії мистецтв, учас-
ника паризьких виставок, художника театру «Березіль», однодумця 
Леся Курбаса, керівника його макетної майстерні, вихователя моло-
дих кадрів українських сценографів. Він співпрацюватиме із рефор-
маторкою танцю Броніславою Ніжинською, разом із Олександрою 
Екстер студіюватиме авангардні ритми та кольори, оформлятиме 
київські вулиці та площі разом із О. Богомазовим. Із Курбасом вони 
співпадуть практично в усьому. Митців об’єднають європейська 
освіта, знання іноземних мов, мистецькі пріоритети, захоплення про-

О. Хвостенко-Хвостов. «Любов до трьох апельсинів» С. Прокоф’єва.  
Ескізи костюмів. 1926
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єктами європейської спрямованості, тому органіка їхніх вистав буде 
неймовірною.  

Художник стоятиме поряд із режисером, докладаючи зусилля до 
створення та реалізації довготривалого проєкту «Березоля» — про-
грамного розвитку авангардного театру в Україні. Розмах курбасівсь-
ких зусиль та складність творчих процесів цінував Вс. Меєргольд. Він 
регулярно приїздив до України, влаштовував свої, практично вже 
традиційні, виступи-дискусії. Режисер усвідомлював складність си-
туації, спостерігав за протистоянням театральних систем. У спогадах 
Федіра Нірода — на той час студента Української академії мистецтв, 
знаходимо досить характерну «замальовку». Придбавши квіток на 
райок, майбутній художник розглядав перший ряд партеру, який був 
зайнятий «франківцями» на чолі із режисером Гнатом Юрою. «Зал 
дуже тепло прийняв Меєргольда, і не раз його виступ переривали 
аплодисменти. Але раптом сталося неочікуване — розповідаючи про 
різні театри країни, він особливо підкреслив, що в Україні, у Харкові 
є один визначний театр, «Березіль», яким керує Лесь Курбас. Після цієї 
фрази весь перший ряд демонстративно підвівся і мовчки вийшов із 
зали. Меєргольд зробив паузу, <…> провів поглядом шеренгу, що йшла 
із зали, і з багатозначною посмішкою і також багатозначно сказав: 
„Як видно, я не помилявся” <…> . Ясна річ, зала відповідно зреагувала» 
[71, с. 36].  

Від вистави до вистави Курбас і Меллер послідовно працювали 
над створенням програмних проєктів театру. Постановка «Газу» Гео-
рга Кайзера (1923) — конструктивістський експеримент «Березоля», 
сценографія якого складалася із заводських ферм, платформ, сходів. 
Невід’ємною її частиною були костюми художника, з їхньою вірту-
озністю графічних рішень. В ескізах до вистави митець розробляв 
образи-типажі (костюми-знаки), чітко розставляв смислові акценти: 
офіцер — мішень та чорно-біла ритміка військового строю, на сині 
мільярдера ознаки респектабельності — фрак-комбінезон, інженера 
визначено геометризмом креслень, а на одягу робітника — емблема 
праці. Графічно-контурні, конструктивістські ритми строїв вносили 
у просторові вібрації вистави чітку визначеність та змістовну харак-
терність.  

У просторі «Джиммі Гіггінса» за Емптоном Синклером (1923) сце-
нограф формував змістовний модуль з різновисотних майданчиків, 
що нагадували трибуни. «Біля кожного помосту стирчали чи то теле-
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графні стовпи, чи то антени, які з’єднувалися між собою дротами» [16, 
с.  143]. У гротесковій сцені перемовин «держави» (актори, одягнені 
у фрачні трійки з циліндрами та стрічками відповідних державних 
кольорів) вступали у суперечку, боронячи коло власних інтересів. 
Промінь софіту визначав головне діюче обличчя, яке починало істе-
рично «телеграфувати», розкидаючи циркуляри від країни до країни, 
у відповідь вмикалися/вимикалися телеграфи конкурентів. Сцена 
була зроблена віртуозно: коли градус суперечки доходив до точки ки-
піння, «тріщали телеграфи, бряжчало залізо. Зміни світла і голоси 
партнерів підкреслювали й доповнювали напружену ситуацію між 
„державами” та їхні політичні претензії, і врешті-решт дипломатичні 
переговори переходили в „дисонансний” концерт національних гім-
нів, що скидався на котячий вереск» [16, с. 145]. Образні перетворення 
Курбаса працювали на фортисимо. У політичній п’єсі «Диктатура» 
І. Микитенка (1930) вони проводили ідею супротиву селян грою хаток 
(трималися на жердинах), і коли «треба було передати хвилювання 
села, чутки про наступ хлібозаготівлі, що турбували село, макети 
хаток „метушилися” і „збиралися на нараду”. Сцена так і називалася 
„паніка хаток”» [16, с. 280]. Коли театр знайде свого драматурга, плідно 
працюватимуть над творами Миколи Куліша «Народний Малахій» 
та «Мина Мазайло». У першій з них за волею В. Меллера на сцені пра-
цювала величезна машина, до якої закладали грішників для рефор-
мування. У верстат фактурно вмонтовувалися лопата, колесо від 
трактора, пропелер літака. У роботі все крутилося, стукало, мерехтіло. 
У результаті процесів реформовані янголоподібні істоти вилітали 
з машини — гостра пародія на ідеологічну машину, результат образ-
них перетворень.  

Петрицький знав ціну творчих пошуків колег. У 1932 році пись-
менник Терень Масенко позував художнику для портрету, що згодом 
з’явиться на обкладинці книжки його поезій «П’ятнадцята весна». 
Процес проходив у квартирі митця, який мешкав на той час у будинку 
«Слово». Розмова, що велась при цьому, крутилася довкола робіт сце-
нографа у театрі, письменник називав його «видатним, знаменитим 
по винахідливості і фантазії». Зупиняючи славослів’я, сценограф від-
повів: «Ну, про мене не треба казати так голосно <…>. Драма та комедії 
Куліша були могутніми, може, і в моїй роботі було дещо відповідне» 
[66, с. 95].  

Сучасники визнавали значення творчості обох сценографів у про-
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цесах становлення української театральної декорації. Вони цінували 
роль і Петрицького, чия творча іскрометність, вигадка та сила коль-
орів задавали тон на сценічних майданчиках країни, і Вадима Мел-
лера, чиї роботи європейської спрямованості визначали нові шляхи, 
піднімали статус української сценографії на небачений до того рівень.  

 Серед сценографів 1920-х років не менш помітною була постать 
Бориса Косарєва (художника, дизайнера, фотографа). Федір Нірод 
у своїх спогадах назвав його людиною-легендою, художником «вели-
кої культури, інтелігентності, скарбницею енциклопедичних знань, 
<…> душею будь-якого товариства» [71, с. 64]. Він був художником ши-
рокого профілю і, окрім живопису, графіки, займався творчими про-
єктами у царині кіно-, фотоекспериментування. Його сценографічні 
проєкти — маленькі шедеври, які художник дбайливо «вирощував», 
не звертаючи уваги на строки, і випускав на сцену лише у варіантах 
максимальної досконалості. На сцені Червонозаводського театру Хар-
кова він жартівливо компонував деталі, розкладав образну природу 
на фрагменти, і знову складав її на сцені за законами лише йому при-
таманної логіки. Художник любив «теплі» фактури, стилізував життє-
подібні форми у бік сатиричного подання. Його вистави «За двома 
зайцями» за М. Старицьким, «Марко в пеклі» за І. Кочергою (1928) — 
зразки ігрової сценографії, творчі варіації невтомної вигадки.  

За основу п’єси «Марко в пеклі» взято старовинний український 
вірш про «Пекельного Марка». У виставі-феєрії (поєднання фантазії та 
реальності) розгорталася дотепна пригода, що примарилася голов-
ному героєві. «Пекельні сцени художник оздобив українськими „пів-
никами” і „кониками”, а в костюмах їхніх персонажів поєднав 
вертепні деталі із „прогресивними” елементами агітаційної сатири. 
Він працював виразністю ліній, детально промальовував вигадані 
ним ігрові дрібнички. Дієвими елементами його образності стають 
грим і обличчя героїв, прикрашені кумедними аплікаціями. Лубко-
вість — наїв — конструктивізм» [52, с. 27].  

Яке б прізвище не стояло на афіші — А. Петрицький, О. Хвостенко-
Хвостов, В. Меллер чи Б. Косарєв, представники покоління сценогра-
фів 1920-х чудово розуміли, що «художник театру повинен бути також 
і режисером вистави. Без цієї режисерської кваліфікації чи здібності 
подавати драматургічну дію у розвитку, він буде малювати тільки 
картинки чи робити макети, які мають самодостатнє зацікавлення, 
але даремні для театру, для вистави» [27, с. 255–256]. Вони вміли дра-
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матизувати образний хід, створювати свою партитуру на сцені, бути 
активним компонентом театральної вистави.  

У 1929 році у Харкові виходить прекрасно ілюстрований альбом 
«Анатоль Петрицький. Театральні строї» (текст В. Хмурого). Сучас-
ники визнавали за художником могутній творчій потенціал костю-
мографа, розуміли ігрову театральність його ескізів та стильові 
уподобання митця. Виставкові варіанти його костюмів являли світові 
нестримані нічим вихори кольорів та площин, ставали зразками ви-
сокого професіоналізму і творчої винахідливості. У вступній статті до 
альбому мистецтвознавець зазначав: «У майстерності театральних 
строїв Петрицького ніхто не зміг перевищити. У строях А. Петриць-
кий — послідовний конструктивіст. <…> Жоден його ескіз не налаш-
тований просто собі на те, щоб ефектно чи привабливо одягти той чи 
інший персонаж, а виходить завжди із сценічної природи персонажа, 
з утилітарного вжитку даного строю на сцені» [6, с. 12].  

Сам Петрицький, чітко усвідомлюючи цілі та завдання костюму 
на сцені, у статті до часопису «Нова генерація» писав: «Щодо костюму, 
бутафорії і гриму, то й тут немає потреби в красивості. Театральний 
костюм маляр будує як функціональну річ, що втілює ту чи ту ідею 
оформлення. Маляр урівноважує цю річ у загальній композиції та ор-
ганічно пов’язує речі оформлення, актора й костюм механікою дії. Бу-
дувати костюм також треба зсередини, керуючись не красивою 
зовнішністю, а відношенням його як допоміжної форми до образу від 
актора створеного, як одну з частин, пов’язаних логічною механікою 
цілого» [76, с. 42].  

У харківському журналі «Всесвіт» професор Михайло Жук у статті 
«Анатолій Петрицький» проаналізує і альбом, і роль костюму у твор-
чості сценографа, його просторових розробках: «Театральний костюм, 
що головним чином подавала монографія, як та рухома частина деко-
рації, що ніби завершує загальну картину, зроблену художником, є, 
може, найскладніше завдання художника-декоратора. Коли декорація 
по більшості стоїть у двох вимірах и стисло видно всі композиційні 
частини сцени, то костюм береться в тривимірному просторі. Міняє 
свою форму і місце, дратує або пестить око глядачеві. Коли художник 
сцени охоплює костюм, значить, він знає, де б’ється живчик театру. 
Ще Л. Бакст показав, що значить та чого вартий театральний костюм. 
Уже він рішуче відкинув «справжність», подав театралізацію ко-
стюму, подав його як художньо-рухому пляму на тлі нерухомої деко-
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рації. Петрицький у своєму розв’язанні костюму пішов ще далі в спро-
щенні та в наближенні до того конструктиву, що ним оперує у всьому 
оформленні сцени художник. Мабуть, це даремно, що головна його ро-
бота йде переважно у оперово-музичних постановках: «Сорочинський 
ярмарок», «Князь Ігор», «Вільгельм Телль», «Турандот», балети «Чер-
воний мак», «Корсар» і цілий ряд балетних вистав як ексцентричний 
танець, прелюдія Скрябіна на інші, свідчать про те, що його дуже зваб-
лює завдання розв’язати проблему костюму в музичному ритмі. 
Як розв’язує цю проблему Петрицький? Влучно й гарно. Його костюм 
блискає свіжістю, де вона потрібна, тьмариться там, де вимагає певна 
дія, набирає грізної уваги в моменти психологічного розвитку та ди-
наміки. Матеріали йдуть на послуги його думці: бляха, шматочки 
дзеркала, бронза, дерево, залізо. Все на місці, все допасовано. Все ви-
правлено. Крім того, такі постави, як «Князь Ігор», «Сорочинський яр-
марок», Тарас Бульба» та ін. — відповідно стилізовані на підставі 
українського історичного матеріалу» [125, с. 15]. У шалені тридцяті 
роки, коли розпочнуться репресії, Петрицький буде шукати свої аль-
боми та знищувати їх. Сьогодні унікальна книга про художника — 
аукціонний раритет.  

Анатоль Петрицький на зламі 1920–30-х років живе активним сус-
пільним життям, чутливо сприймаючи й активно реагуючи на гро-
мадські проблеми. Починаючи з 1927 року, Петрицький — активний 
співробітник та художній редактор сатиричного журналу „Червоний 
перець” (робить карикатури та малюнки), що виходить під редакцією 
Остапа Вишні. Він продовжує співробітництво із журналом «Нова ге-
нерація», що дозволяє йому не лише перебувати у курсі новинок «лі-
вого фронту», а й бути автором двох статей за 1929 та 1930 рік. 
За спостереженням І. Врони, «з художніх об’єднань 20-х років він не 
був учасником жодного, але ближче стояв до ОСМУ (Об’єднання сучас-
них митців України), яке орієнтувалося на новітні здобутки радянсь-
кого та західноєвропейського мистецтва. Йому разом з тим властива 
була величезна увага до традицій старого українського мистецтва» 
[133, с. 20].  

На виставці «Десять років Жовтня» (1927) експонується його кар-
тина «Інваліди», автора відзначено першою премією. У 1930 році кар-
тину серед інших творів Петрицького презентують на ХVІІ виставці 
у Венеції, з подальшим показом у Берліні, Берні, Женеві, Цюриху та ін. 
На хвилі успіху «Інвалідів» А. Петрицького запросять до участі у ви-
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ставці в галереї Карнегі (Піттсбург, США), де вона виставлятиметься 
поряд з роботами Андре Дерена, Анрі Матісса, Едварда Мунка, Альбера 
Марке. Вс. Чаговець відгукнеться так: «Працьовитий, вдумливий, ори-
гінальний в задумі і яскраво темпераментний у своїй палітрі — такий 
він у своїх портретах і картинах — композиційних, пейзажних. Його 
картини привертають до себе пильну увагу і на наших виставках, і на 
всесвітніх виставках в Парижі, Нью-Йорку, Піттсбургу, Женеві, у Вене-
ції, Варшаві» [126, с. 18].  

Коли у 1933 році Радянський Союз з дружнім візитом відвідує ви-
датний політичний діяч Франції, друг країни рад Едуар Ерріо, він, 
оглянувши харківську виставку українських митців, зафіксує своє 
враження у книзі почесних гостей: «Я висловлюю також мої найкращі 
побажання молодому художникові Петрицькому, що має такий ори-
гінальний талант» [127, с. 183].  

У цей період Петрицький — заступник голови оргкомітету Спілки 
художників України. Він продовжує дружбу із О. Довженком, О. Виш-
нею, зав’язує тісні контакти у письменницьких колах, товаришуючи 
із В. Сосюрою, І. Микитенком, Ю. Яновським, П. Тичиною, у результаті 
чого світ побачить портретна серія діячів української культури та ми-
стецтва. У 1931 році його запросять на посаду професора малярства до 
Харківського художнього інституту (до 1933 року).  

Разом із В. Єрмиловим вони зроблять проєкт внутрішнього оформ-
лення українського павільйону до Всесоюзної сільськогосподарської 
виставки в Москві (1937). Роботи на 30 дошках, в основу яких були по-
кладені зразки українського народного мистецтва. Творчу розробку 
було схвалено урядом у Києві та Всесоюзним виставочним комітетом 
у Москві. Втім, після повернення з Москви на батьківщині художники 
зіштовхнулися з цькуванням та наклепами, що призвели до зриву ро-
боти. Усі дошки загинули, за винятком першої, яку автори забраку-
вали і замінили на іншу.  

У своєму розвиткові він не збирається зупинятися. У 1933 році 
складає іспити до школи мистецтв знаменитого Бауґаузу в Дессау. Пет-
рицького зараховують до лав слухачів, але поїхати у Німеччину на на-
вчання йому не судилося, завадив фашистський переворот.  

На початку 1930-х років сталінська влада перейде до спланова-
ного коригування розвитку українського театрального мистецтва, ні-
велювання його авангардних здобутків. Конструктивізм вичерпував 
свої функції, дієвість образної форми на рівні «станку для гри» йшла 



у минуле. У 1930-х роках театральний живопис повернеться на сцени 
країни у зв'язці із верстатами та об’ємами. Відновлення процесів роз-
витку нової/старої об’ємно живописної системи декорування, її вро-
стання у політичні ідеологеми буде пов’язано із переформатуванням 
творчих настанов покоління, молодість якого позначена визивним 
бунтарством 1920-х, а зрілість зіткнеться з нещадними вимогами ком-
промісів, необхідністю адекватного творчого буття у непримиренних 
реаліях ідеологічного тиску. Насильницьке впровадження методу со-
ціалістичного реалізму перетвориться для багатьох на невиправні 
творчі втрати, а імена декого з них будуть викреслені з реалій вітчиз-
няного культурного життя. Їх приборкуватимуть страхом, таврувати-
муть формалізмом, але вони виживуть, рятуючись театром.  
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3.1. Театрально-декораційне мистецтво  
на тлі ідеологічних програм 
 
Пройшовши цю творчо-активну мистецьку школу, Петрицький, 

як і всі його сучасники, буде поставлений перед фактом жорсткого 
адміністрування у мистецтві. Він не скориться і кожною своєю виста-
вою буде відстоювати право називатися художником Театру. Саме 
театр врятує його у пекельні 1930–ті роки, і на сценах сталінського 
періоду завжди упізнаватимуться його колосальний професіоналізм, 
колористичний хист та внутрішній неспокій, хоча і відредагований 
акціями боротьби із формалізмом. Сучасники митця це завжди усві-
домлювали.  

Оцінюючи основні процеси розвитку театральної декорації 1930–
40-х років, не завжди можна скористатися критеріями, загальноприй-
нятими при аналізі живописних або скульптурних творів (станковий 
або монументальний формат). Під жорстким контролем державниць-
ких ідеологем опинялася репертуарна політика. До списку дозволених 
п’єс чи музичних творів потрапляли сюжети, що мали чіткий полі-
тично витриманий контекст, дозволяли доводити до свідомості гляда-
чів закамуфльовані під «мистецтво» партійні настанови. У репертуарі 
подібного ґатунку сюжетна лінія огорталася довкола культурно пода-
них тем та ідей нещодавно прийнятих офіційних документів. Герої 
билися за покращення нормативів на виробництві або на селі. У ході 
розвитку сюжету стикалися або товаришували між собою пози-
тивні/негативні персонажі (останні — обов’язковий об’єкт перевихо-
вання). Десь у сюжетних інтригах чаївся прихований ворог, якого 
обов’язково буде викрито головним героєм — партійним працівни-
ком, що приводило дію до позитивного результату (комедійний варі-
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ант) чи до пафосного звучання сцени у фіналі (трагедійний варіант). 
Тому на сценічних майданчиках країни, особливо у царині драматич-
ного театру, у геометричній прогресії зростала кількість вірнопідда-
них постановок, з притаманною їм унормованістю мистецьких 
рішень. Збільшувалася кількість сценаристів, режисерів, художників, 
які мали бажання з великим ентузіазмом втілювати на сценах країни 
затверджені партією ідеологічні нормативи, нерідко ховаючи за на-
граним ентузіазмом своїх опусів творчу неспроможність. Театр доби 
соціалістичного реалізму, відповідаючи ідеологічним засадам, ство-
рював на сцені «справжнє» життя, і найповніше цю схожість уна-
очнювала театральна декорація.  

Партійні органи жорстко пильнували домінування ідейно-есте-
тичної системи соціалістичного реалізму. Стежили за тим, щоб у по-
становках не відчувалася сміливість режисерських підходів, нетипова 
характерність акторської гри або нестандартність декораційного рі-
шення. Прояви подібних «ексцесів» кваліфікували як формалізм і го-
стро засуджували. Втім, за радянських часів саме театральна 
декорація стане тим видом образотворчого мистецтва, представни-
кам якого вдалося якщо не обійти, то пом’якшити процеси уніфікації 
художньої мови. Театральний простір лишиться тим острівцем, де ху-
дожники із високим рівнем мистецької кваліфікації, а нерідко й не-
забутим досвідом творчих програм 1920-х років, мали можливість 
ігнорувати прес ідеологічного контролю, не вдаючись до компромісів 
з власною мораллю та професійними принципами. Все рятував кла-
сичний репертуар у драматичному чи музичному варіантах.  

Працюючи над творами В. Шекспіра, А. Чехова, Ф. Шиллера чи 
О. Островського, занурюючись у сутність нотних партитур М. Му-
соргського, Дж. Верді, П. Чайковського або С. Прокоф’єва, постановники 
твердо спиралися на перевірені часом сюжетні лінії, захоплювалися 
грою у вічні цінності людських стосунків. Матеріал мав глибину, істо-
рії творчих втілень попередніх поколінь встановлював планку висо-
кого звучання. Художники, відпрацьовуючи образні еквіваленти 
авторських проєктів, втілювали на сценах образно-ігрову варіатив-
ність власного бачення драматургічного або музичного матеріалу, ви-
гадували, фантазували, створювали на майданчику живе середовище, 
яке б унаочнювало дух історичного часу, його образну квінтесенцію. 
Працюючи над класичним репертуаром, Петрицький був впевнений, 
що головним на сцені має бути глибокий історизм, «саме історизм, 
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а не тільки історична вірогідність. Не стільки історичне правдиве від-
творення доби через архітектуру, побутові реалії, тощо, а розкриття 
її духу, історичної долі народу, його боротьби за соціальне та націо-
нальне визволення» [120, с. 16].  

 Своєрідним образним еталоном були постановки режисерів 
та художників МХАТ, митці якого створювали реалістичне живописне 
(павільйонне) середовище, яке б дозволяло акторам занурюватися у гли-
бини людського духу, підживлюючи органіку свого буття в ролі зовніш-
нім оточенням, речовим світом, що відповідав епосові, живописним 
задником, що був зоровим еквівалентом дії, її емоційним камертоном. 
Художники на повну міць «вмикали» можливості сце нічного простору, 
наповнюючи його колористичною силою живописних панорам (стара 
традиція образотворчих задників). Художники театру зберігали пара-
метри індивідуально обраної міри театральної умовності, не втра-
чаючи обріїв реалістичного бачення, намагалися уникати зайвої 

В. Дмитрієв. «Три сестри» А. Чехова. Ескіз декорацій. 1940
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деталізації, прагнули узагальненості сценічних рішень, шукали ха-
рактерну виразність сценічної мови. Залишивши у минулому ігрову 
природу конструкцій, декорація 1930–40-х зберігала форму та об’єм на 
сцені, додержуючи форматів «як у справжньому житті», живописна 
декорація при цьому створювала загальне тло, тримала стани емоцій-
ного впливу. Критики-рецензенти, згадуючи про оформлення в остан-
ніх рядках, знову заговорили про чудову атмосферу вистави, 
вихваляли її самобутньо-неповторний образний ряд.  

У статті, надрукованій у газеті «Радянське мистецтво», А. Петриць-
кий, аналізуючи історичний досвід московського театру, писав: «МХАТ 
залучив до роботи художників, що прагнули і вміли ввійти в ан-
самбль спектаклю. К. С. Станіславський вимагав, щоб художник був 
водночас і режисером, що володіє мізансценами, розміщенням дійо-
вих осіб на сцені, він повинен ставати також у становище актора, 
якому зовсім байдуже, що саме за живописний фон висить за його 
спиною; для настрою потрібен правильний продуманий розподіл 
речей, предметів на сцені, що їх він має обігравати. З цих настанов 
Станіславського народився для сценічного оформлення макет замість 
ескізу-картини. <…> ці художники різних творчих почерків, різних 

П. Вільямс. «Ромео та Джульєтта» С. Прокоф’єва. Ескіз декорацій. 1940
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темпераментів, але всіх їх об’єднує прагнення створювати яскраве, 
емоційне високохудожнє оформлення, органічно злите з ідеєю реалі-
стичних вистав МХАТ» [127, с. 3].  

У цей період планку високої професійності загальносоюзного 
рівня гідно тримали Володимир Дмитрієв, Федір Федоровський, Петро 
Вільямс, Ісак Рабинович, Олександр Тишлер, Вадим Риндін, Микола 
Акимов та ін. Наприкінці 1920–х до театру доєдналися художники, які 
активно працювали у суміжних областях: Кукринікси (М. Купріянов, 
П. Крилов, М. Соколов), Юрій Піменов. В Україні рівень театральної 
культури тримають А. Петрицький, В. Меллер, О. Хвостенко-Хвостов, 
Б. Косарєв. На межі 1920–30-х у сценографічний простір активно вхо-
дять М. Уманський, Ф. Нірод — художники із творчим азартом, що зро-
стали на творчих експериментах Вс. Меєргольда та Леся Курбаса. 
У тридцяті підтягуються представники більш реалістичного напрям -
ку — А. Волненко, М. Духновський, Л. Писаренко. Продовжує плідну 
творчу діяльність у театрі ім. І. Франка Матвій Драк. У київському сце-
нографічному просторі активно працюють Б. Ердман, В. Комардь-
онков, Н. Альтман.  

Перехід від «атракціонів» конструктивізму до живописної про-

Ф. Федоровський. «Князь Ігор» А. Бородіна. Ескіз декорацій. 1944
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грами не завжди був примусовим. На новому етапі мистецького роз-
витку декого з художників могли не влаштовувати голі станки та від-
криті простори. «У конструктивістському театрі мене як художника 
обтяжувала неможливість здійснити свої живописні плани, і, незва-
жаючи на свою глибоку повагу до Меєргольда, котрого я вважав вели-
чезним талантом, я вирішив перейти до МХАТ», — зазначить один 
з провідних майстрів свого покоління В. Дмитрієв [111, с. 13]. Співпра-
цюючи із В. Немировичем-Данченком, художник у деяких позиціях 
розділяв його переконання: «Режисер повинен бути непомітним. 
Отже, і художник має бути непомітним; оформлення повинно на-
стільки переконливо та органічно злитися із дією вистави, щоб глядач 
про нього і не думав. Якщо це досягнуто, то немає прийомів — найсмі-
ливіших, найпарадоксальніших, які б заборонялися» [111, с. 118]. Ши-
року амплітуду можливостей образних рішень реалістичного 
декораційного простору в усій глибині його поетичних (трагічних, 
драматичних, комічних) підтекстів сценограф проявив у створенні со-
ціально та психологічно глибоких сценічних розробок до постановок 
«Анна Кареніна» Л. Толстого (МХАТ, 1937), «Гамлет» В. Шекспіра (Ле-
нінградський державний театр, 1938), «Пікова дама» П. Чайковського 
(ДАВТ СРСР, 1931), «Три сестри» А. Чехова (МХАТ, 1940).  

У музичному театрі могутній живописний тон завдає епічна по-
тужність декорацій Федора Федоровського. Учень Михайла Врубеля 
та Костянтина Коровіна, художник із творчим пієтетом до пріоритетів 
«Світу мистецтва» та практичним досвідом участі у проєктах дягі-
лєвських антреприз у Парижі, у 1930-ті він — іменитий майстер. Його 
декорації у виставах «грали» головну образну партію. Живописно-
епічні, могутньо-монументальні образи художника немов «вирощу-
валися» з сутнісних глибин музичного матеріалу. Він огортав сцену 
величезними задниками, на яких повноправно заявляли про себе 
архітектурні масивні споруди, живописна велич яких була діючим 
образним еквівалентом до класичної музики «Бориса Годунова» 
М. Мусоргського (ДАВТ СРСР, 1927), «Князя Ігоря» О. Бородіна (ДАВТ 
СРСР, 1944), «Бориса Годунова» М. Мусоргського (ДАВТ СРСР, 1948) або 
«Садка» М. Римського-Корсакова (ДАВТ СРСР, 1949). Відгомони дея-
ких його робіт вгадуються у творчості багатьох художників цього 
покоління.  

Згадуючи 1930–50-ті роки, не можна лишити поза увагою творчі 
розробки блискучого художника театру Петра Вільямса. Стиль його 
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декорацій для драматичних вистав — інтер’єрний, стримано-лаконіч-
ний, нерідко насичений елементами парадоксальності — був пізна-
ваним. Людина широкої ерудиції, професійний художник-станковіст, 
він був здатен безкінечно варіювати образні можливості живопису 
у виставі, активно вводив у дію композиційну презентабельність ар-
хітектурних форм, а у формати своїх сценографічних рішень — старі 
театральні прийоми. Його не влаштовують стандартні побудови ку-
лісних планів, і він замінює їх портальним обрамленням, крізь яке 
глядач мав можливість отримати більш цілісну картину та органіч-
ніше сприйняти зорові та глибинні можливості сценічного простору. 
У сценографічних розробках живописну варіативність образного рі-
шення митець збагачує аплікаціями та тюлями, пофарбованими 
у різні кольори. При залученні образних можливостей освітлення 
тонка фактура тканин допомагала створювала «живу» атмосферу пер-
спективних просторів сцени.  

П. Вільямс був впевнений, що завдання художника на сцені не ге -

О. Тишлер. «Річард ІІІ» В. Шекспіра. Ескіз декорації. 1935
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ографічний супровід подій, а створення активного образно-дієвого 
простору, що є еквівалентом драматургічної суті вистави. Гостро ха-
рактерні гримаси суддівських фізіономій у портретах, що рядами були 
розвішані на стінах судового приміщення у «Піквікському клубі» 
Ч. Діккенса (МХАТ, 1934; МАДТ ім. Є. Вахтангова, 1935) надавали сце-
нічний дії присмак підтекстової режисури, що працювала у виставі 
акцентами світла та поведінкою акторів. Архітектурний розмах площ 
(ранок ренесансу) та витончена пишність інтер’єрних сцен у його сце-
нографії до перших постановок «Ромео та Джульєтти» С. Прокоф’єва 
(ГАТОБ ім. Кірова, 1940, 1946) назавжди ввійдуть до анналів теат-
рально-декораційного мистецтва.  

Незважаючи на уніфікацію, у зазначений період на сценах країни 
працювали художники, носії авторських стильових концептів, манер 
та уподобань. Серед інших завжди був помітний ленінградець Микола 
Акимов — художник високої живописної культури, втіленої в іро-
нічно-гротескових театральних форматах, наповнених філігранністю 
авторської стилізації та режисерських задумів. Серед представників 
реалістичного напряму, укорінених у традиціях «Світу мистецтва», ви-
соку планку тримали майстри старшого покоління. Яскравість фарб 
та психологічну характерність образів демонстрував Олександр Голо-
він у сумісному із К. Станіславським проєкті до «Шаленого дня, або Ве-
сілля Фігаро» В. -А. Моцарта (МХАТ, 1927), викривальні підтексти 
старого світу гостро-характерно втілював Микола Кримов у сценогра-
фічному рішенні до «Гарячого серця» О. Островського (МХАТ, 1926).  

Глядачів приваблювали жанрова розповідальність сценографіч-
ного подання, підкреслене вміння художника-графіка Дмитра Кар-
довського працювати з характерними деталями декорації, нюансами 
інтер’єрних вибудов у сценографії до вистави «Ревізор» за М. Гоголем 
(Державний академічний Малий театр, 1922 р., поновлено 1949).  

 При роботі із відомим живописцем Борисом Кустодієвим над де-
корацією до вистави «Блоха» Є. Замятіна режисер Олексій Дикий зга-
дував, що мистецька пропозиція художника практично вирішувала 
все. «Це було настільки яскраво, настільки точно, що моя роль як ре-
жисера, що приймає ескізи, зводилася до нуля — мені нема чого було 
виправляти чи від чогось відмовлятися. Було таке враження, що 
немов він, Кустодієв побував у моєму серці, почув мої думки, одними 
зі мною очима читав розповідь Лєскова, однаково бачив його у сце-
нічній формі <…>. Ніколи в мене не було такого повного, такого на-
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тхненного співпадіння думок із художником, як при роботі над виста-
вою „Блоха”. Я усвідомив весь сенс співдружності, коли на сцені з’яви-
лися балаганні, яскраві декорації Кустодієва, постали зроблені за його 
ескізами бутафорія та реквізит. Художник повів за собою усю виставу, 
взяв немов би першу партію в оркестрі слухняним та чутким звучан-
ням в унісон» (МХАТ 2-й, 1925; Ленінградський Великий драматичний 
театр, 1926) [62, с. 141].  

У цей період продовжує співпрацю з московськими театральними 
колективами автор легендарного у 1920-ті роки оформлення до «Лісі-
страти» Арістофана — Ісак Рабинович. На межі 1920–30-х років художник 
розширює діапазон мистецьких прийомів, звертається до прин ципів 
фактурно-дошкових перспектив («Земля» П. Маркіша, ГОСЄТ, 1930), 
створює умовні декорації з легкою зміною сценічного антуражу («Тіль 
Уленшпігель», Музичний театр ім. В. Немировича-Данченка, 1931) або 
розгортає на сценічному майданчику гру- феєрію («Турандот» Д. Пуч-
чіні, філіал ГАБТ СССР, 1931) тощо. Після 1933 року його історично-ар-
хітектурні павільйони на сценах стають театрально-реалістичними, 

Б. Ердман. «Пригоди бравого солдата Швейка» за Я. Гашеком.  
Ескізи костюмів. 1928
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чіпляють знанням історичного матеріалу, особливою манерою теат-
ралізувати дію («Євгеній Онегін» П. Чайковського, ДАТОБ СРСР, 1933; 
«Людська комедія» за О. Бальзаком, театр ім. Є. Вахтангова, 1934).  

У постановках за п’єсами В. Шекспіра неповторно виявлялась пое-
тика колишніх киян Олександра Тишлера та Ніссона Шифрина. У по-
становках англійського класика О. Тишлер майстерно передає від чуття 
історичної доби, дотримується лише ним визначу міру умовності сце-
нографії у театральній грі. Стилістика його образних ходів завжди 
сповнена характерності, особливої виразності авторської художньої 
мови. В оформленні «Річарда ІІІ» В. Шекспіра (ГОСЄТ, 1935) він вибудо-
вував перед глядачами вузькі панорами середньовічних вулиць, 
стиснених півкруглими стінами середньовічних замків. А у вигадли-
вій формі палацу-скрині, що стояв на сходах із каріатидами («Король 
Лір» В. Шекспіра, ДВДТ ім. М. Горького, 1935), творчо опрацьовувались 
формати і замкових сцен, і народного видовища часів шекспірівсь-
кого театру.  

Працюючи над драматургією Шекспіра, Н. Шифрин зовсім інакше 
підходив до всім відомого комедійного сюжету. В основі ідеї його 
оформлення спектаклю «Приборкання норовливої» (ЦТСА, 1937) вико-
ристовувались задники-гобелени, які не лише визначали час та місце 
дії, а й надаючи характерності, прикрашали сюжетну лінію портрет-
ними зразками доби Відродження. На сцені панувала яскрава теат-
ральність. Предмети антуражу, підібрані сценографом, вносили 
до атмосфери спектаклю відчуття життєвої достовірності й теплоти.  

У 1930–40-і роки Петрицький активно співпрацює із Київським те-
атром ім. І. Франка: «Кадри» і «Справа честі» Івана Микитенка, «Дон 
Карлос» Фрідріха Шиллера (1936), ««Богдан Хмельницький» Олек-
сандра Корнейчука. У кожній постановці проявляв себе змужнілий та-
лант художника. Не припиняється його робота й над декораціями 
музичних вистав: балет «Спляча красуня» П. Чайковського, балет 
«Тарас Бульба» В. Соловйова-Сєдого, опера «Гугеноти» Д. Меєрбера — 
постановки на сцені Великого театру у Москві (1939–41) ставали зна-
ковими виставами театральних сезонів.  

У виставі «Дівчата нашої країни» І. Микитенка (Харківський театр 
Революції, 1932) Петрицький співпрацює із режисером М. Терещен-
ком. У ході підготовчих робіт щось не складалося, постановники довго 
шукали формат декораційного рішення, адекватний змісту п’єси. «Під 
час підготовки спектаклю, — згадував постановник, — Петрицький 
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часто бував на репетиціях. Іноді, сидячи в партері, він щось креслив 
на папері, а потім нервово рвав на дрібні шматочки і ховав у кишеню 
піджака. Після закінчення репетиції він підходив до мене, ставив за-
питання і знову щось креслив. Врешті оформлення спектаклю вили-
лось у нескладний портативний макет. Це була легка загальна 
установка для всіх різноманітних картин. Шляхом комбінації окре-
мих деталей вона давала можливість на очах глядача переходити з од-
нієї картини в другу. Все було побудовано так, що, не порушуючи 
сприйняття дії, додержуючись припустимої умовності, оформлення 
весь час жило на сцені, служило поштовхом для акторів в передачі 
поведінки персонажів» [99, с. 33–34]. Режисер поважав талант майстра 
у творенні костюмів театральних персонажів, яки художник робив 
«з особою насолодою. Він умів створити ескіз, в лініях і фарбах якого 
з граничною гостротою виявлявся характер тієї або іншої ролі» [99, 
с. 33–34]. Вистава мала особливий успіх у широкого глядача.  

Разом із балетмейстером Касяном Голейзовським у харківському 
театрі опери і балету він оформлює балет «Спляча красуня» П. Чай-
ковського (1935). Занурюючись у казковий матеріал, художник відтво-
рював чарівні живописні картини, працював із відтінками фарб та 
світловими ефектами. Підкорюючись музиці відомого композитора, 
він наповнював сценічний простір яскравою видовищною грою. Кри-
тики писали про особливе оформлення сцени, де замок практично на 
очах глядачів поринав у сон, визнавали, що «найкраще за все — це па-
норама зміни пор року, повна справжнього чарування і глибини, тон-
кої фантастики і настрою» [125, с. 24].  

При оформленні «Камінного господаря» Лесі Українки (Київський 
російський драматичний театр ім. Лесі Українки, 1939) Петрицький 
уважно поставився до ремарок поетеси, яка точно характеризує місце 
дії, описує краєвид, вбрання персонажів. Мистецтвознавець Леонід 
Владич згадував, що при підготовці художник ґрунтовно вивчав кла-
сичне іспанське малярство, занурювався у деталі побуту, роздивлявся 
зразки архітектури. У результаті, узагальнюючи, він «створив яскра-
вий і глибокий образ вистави. Пишна сонячна яскравість, легкість, 
мармурова ясність кладовища в Севільї <…>, важкість кладовища 
в Мадриді. Режисер і художник — останньому, певно, належала й ідея 
такого вирішення — перенесли дію вглиб храму, а на перший план 
висунули надгробок із статуєю Командора, яка так багато важить 
у сюжеті драми. Безмежний простір морського узбережжя біля Ка-
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дікса (третя картина) і похмура, гнітюча архітектура залу в будинку 
Командора <…>. Тут усе вражало — і декорації, і костюми, і побутові 
реалії. Останні, як ніколи доти в Петрицького <…> були промовисті» 
[120, с. 10–11]. Мистецтвознавець із задоволенням згадував промовисті 
деталі вистави — металеві посудини в одній з картин, «які своїми при-
мхливими формами точно повторювали постаті гостей — бундючних, 
пихатих, — вносячи у майстерно вирішену режисером К.  П. Хохловим 
сцену гострий гротеск, сарказм» [120, с. 10–11].  

Петрицький поєднує роботу в українських театрах із постанов-
ками за межами республіки. У московському Великому театрі він пра-
цює над оформленням опери «Черевички» П. Чайковського, балету 
«Тарас Бульба» М. Лисенка. Художника запрошують на постановку 
до МХАТ та ленінградського оперного театру  

Чудовий живописець, Петрицький завжди використовував пей-
зажі у виставах, і найчастіше вони ставали емоційними камерто-
нами, своєрідним резонатором людських переживань. Аналізуючи 
живописні проєкти художника, мистецтвознавець Д. Горбачов писав: 
«Ніхто не показував з такою проникливістю пахощів київської весни, 
затишку провулків, нарядності старої архітектури, як це зробив ми-
тець у виставі „Тарас Бульба” за оперою М. Лисенка (1937). Панорама 
київського Подолу — ліричне освідчення рідному місту» [28, с. 6]. 
За його спостереженням, у живописних роботах художника — сині 
тіні імпресіоністів і блакитна імла повітряної перспективи — риси те-
атралізації, немов у романтиків минулого.  

Про оформлення вистави «Черевички» П. Чайковського (Великий 
театр СРСР, 1940) у газеті «Правда» автор В. Городинський напише: 
«Радує робота художника А. Петрицького. Особливо чарівні його зи-
мові пейзажі. Вони є такими, якою описана зима і у М. Гоголя у „Вечо-
рах на хуторі поблизу Диканьки”. Дерева вкриті сріблястим снігом, 
пригорки окутані білою пеленою, хати, що світяться маленькими ві-
концями, галасливий натовп колядників-парубків та дівчат… жива го-
голівська Україна постає перед глядачем. Також добре виглядають 
і петербурзькі сцени. <…> блищить панорама Петербурга с зимовим 
палацом та Адміралтейством. На диво гарна Катерининська зала, що 
виблискує позолотою та імператорськими вензелями. З таким же сма-
ком продумані костюми придворних, що відповідають пишності та яс-
кравій музиці полонезу та всій сцені» [126, с. 10].  

Сам Петрицький, у статті «Оформлення опери „Черевички”», над-
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рукованій у «Советском артисте» у 1940 році, писав про своє завдання 
«в реалістичній, простій і зрозумілій формі на основі українського 
народного фольклору дати святкову барвисту виставу. Український 
народ, змушений тримати списа в руках, знаходив-таки час для ви-
разу своєї поетичної душі в піснях, орнаменті, килимі і на диво гід-
ному розпису житлі і побутових речей» [3, с. 103]. Тому інтер’єри 
українських хат були детально розроблені художником, насичені 
елементами орнаментики, різними меблями. Створюючи атмосферу 
різдвяної святковості, художник намагався передати в пейзажах пое-
тичність української зимової природи. Він насичував українські 
сцени святковими костюмами колядників, із задоволенням про-
мальовував в ескізах типажі дивакуватих, але милих козаків — Чуба, 
Кума та ін.  

Петрицький вмів товаришувати, був знайомий із великою кіль-
кістю відомих художників. Глибока обопільна повага панувала в сто-
сунках Анатолія Галактіоновича з колегами. «Звичайно гострий на 
слово, він з ними був чемний, уважний до всього, що вони робили, 
точний в оцінках. При всій відмінності характерів і творчих особисто-
стей тут було повне взаємопорозуміння» [120, с. 9].  

 З кінця 1920-х років у театрі ім. І. Франка працював Борис Робер-
тович Ердман, який часто приїздив з Москви до Києва. З Анатолієм 
Галактіоновичем його зв’язувала тепла, щира дружба. Єднала їх при-
хильність інтересів. Петрицький бачив вистави, оформлені Ердма-
ном, і щиро радів успіхам друга. «Високий, огрядний, але легкий 
у рухах, елегантний, завжди з бездоганним смаком одягнений, при-
вітний, усміхнений — сама доброзичливість, Ердман був невичерп-
ний на жарти, витівки, вигадки. Та особливо приваблювало в ньому 
зокрема те, що він був широко обізнаний в усіх галузях мистецтва, 
повз його увагу не проходила жодна літературна чи театральна но-
винка. Справжньою культурою, тонким смаком, вигадливістю були 
позначені і його вистави» [120, с. 7].  

Ердман плідно співпрацював із театром ім. І. Франка. Киянам за-
пам’яталася пародійно-гротескова вистава «Пригоди бравого солдата 
Швейка» за романом Ярослава Гашека (інсценізація Якова Савченка) 
у постановці Гната Юри, який грав головну роль (1928). Сценограф 
працював із фактурами, обігравав композиційну варіативність 
дерев’яної іграшки. Сценограф працював з фактурами, обігравав ком-
позиційну варіативність дерев’яних предметів. Головним фактурним 
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матеріалом стала фанера, склеєна з тонких шарів нефарбованого де-
рева. У виставі все працювало за принципом конструктора, який мит-
тєво переформатовувався відповідно до ходу дії. Сюжет конкретизував 
запропонований художником відібраний кінофактаж, який допома-
гав змістовно осягнути великий обсяг роману-хроніки. Велика кіль-
кість кіно у виставі дозволила критикам назвати її кіно-драматичною. 
Випробувана часом вистава йшла і у 1930-ті роки, тримаючись у ре-
пертуарі «завдяки не лише майстерності її режисури та блискучій грі 
Гната Петровича (Юри — О.  К. ), а й декораціям Ердмана» [120, с. 7]. 
На весні 1941 року Б. Ердман випускає у франківців виставу за коме-
дією Шекспіра «Багато галасу даремно», яка «мала великий успіх, 
і знову ж таки завдяки не лише прекрасній режисурі В. Вільнера та ча-
рівній грі Н. Ужвій, а й декораціям та костюмам — стильним, дзвінко 
веселим, цілком в дусі шекспірівської комедійності» [120, с. 7].  

 Петрицький був близько знайомий із Натаном Альтманом, який 
у 1939 році робив оформлення п’єси Д. Б. Прістлі «Небезпечний пово-
рот» (Київський російський драматичний театр). «Невеличкий на 
зріст, надзвичайно рухливий з довгастим обличчям доброго сатира, 
іронічний — таким зберігся Альтман у моїй пам’яті, — згадував Леонід 
Владич. — Анатолій Галактіонович був дуже високої думки про Альт-
мана як сценографа. Розповідав про успіх митця в Парижі, де 1932 р. 
Міжнародний театр дії здійснив у його оформленні виставу за п’єсою 
Вс. Іванова „Бронепоїзд 14-69”» [120, с. 7–8].  

Петрицькому дуже подобалася декорація Альтмана до «Небезпеч-
ного повороту», твору гострого, оригінального за сюжетом і компози-
цією. У виставі не було розподілу на дії та картини. Глядача тримали 
у постійному напруженні. Напружений діалог між персонажами рап-
том міг увірватися практично на першій-ліпшій репліці. Після ант-
ракту дія розпочиналася саме з цієї репліки, і все рушило далі. На 
сцені «все відбувалося в одній з кімнат великого будинку аристокра-
тичної англійської родини. Отже, декорації — один павільйон. Худож-
ник побудував та обставив його стильно й вигадливо. Кожна деталь 
інтер’єру — легкі сходи в глибині сцени, що ведуть до кімнат другого 
поверху, меблі, світильники, посуд — все було промовисте: характе-
ризувало добу, персонажів, їхні стосунки. І кожного разу, коли відкри-
валася завіса, глядач знову зустрічався з уже баченими речами, 
відкривав у них щось нове, залежно від того, у який бік розкручувався 
тугий, мов пружина, сюжет, саме цей зв'язок середовища, що його 
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створив художник, з сюжетом, відривальним духом п’єси і людсь-
кими характерами» [120, с. 7–8].  

Підтримував Петрицький стосунки і з Олександром Тишлером, 
давнім знайомим ще по Київському художньому училищу. З повоєн-
них спогадів мистецтвознавця Владича про зустріч: «Якось я йшов 
з редакції газети «Пролетарська правда», що містилась тоді в будинку 
№ 19 по вулиці Леніна, і зустрівся з Петрицьким. Він йшов разом 
з круглоголовим чоловіком у світло-сірому береті (тоді мало хто з чо-
ловіків носив берети, хіба тільки художники та артисти). Побачивши 
мене, Анатолій Галактіонович кивнув головою — йдіть-но сюди, 
і серйозно, з якимось особливим наголосом промовив: „Це — Тиш-
 лер”, — мовляв, не може бути, щоб ви не знали, хто це такий. Вони, 
здається, йшли до когось із письменників, і ми втрьох попрямували 
по вулиці Леніна до письменницького будинку. Коли проходили повз 
будинка № 27 на розі вулиці Леонтовича (тоді він був триповерховий, 
четвертий поверх побудували по війні), Тишлер зупинився і, пока-
завши рукою вгору, сказав: „А тут жила Екстер, — пам’ятаєте?”. Ана-
толій Галактіонович промовчав, а потім тихо відповів: „Аякже, добре 
пам’ятаю”. Тоді я вперше почув від них про Олександру Екстер, про її 
школу-студію, що містилася в квартирі, де вона жила <…> Там навча-
лися О. Тишлер, Н. Шифрин і не раз бував Петрицький» [120, с. 7–8].  

На зламі 1920–30-х років митець активно займався портретуван-
ням представників політичної, літературної та мистецької інтеліген-
ції України. Ним була створена величезна серія з понад ста портретів 
сучасників, у різних форматах та техніках Як згадувала дружина ху-
дожника: «Це були закінчені живописні портрети, виконані олією, де-
сяток інших — акварельні, багато було виконаних у техніках гуаші, 
туші, олівцем. Іноді це були дружні шаржі. Їх було багато. Деякі з них 
були зроблені як етюди до портрету, який художник мав намір у по-
дальшому писати олією. Розміри були різними, одні в натуральну ве-
личину <…> такі як М. А. Скрипник, П. Г. Тичина, І. К. Микитенко, 
Т. Масенко, Й. Гирняк, В. Фурер, Н. Ужвій. Меншого розміру: В. Ва-
рецька, Л. Гаккебуш, В. Чистякова, Ф. Барвінська, М. Ердман, Б. Ердман, 
П. Усенко. Всі вони були написані у Харкові. Це була велика серія» [121, 
с. 40]. Портретна галерея створювалась художником на протязі декіль-
кох років.  

 Працюючи у редакціях часописів, Петрицький був вхожий 
до журналістських та літературних кіл. За спогадами Ю. Смолича, 
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серія літературних портретів, виконана ним, охоплювала майже весь 
тогочасний письменницький актив. Митець знаходився у самому 
центрі подій, дослуховувався до дискусій, спостерігав за процесами 
з середини, робив висновки і малював. Від самого початку «у твор-
чому задумі виказувало себе свідчення якоїсь внутрішньої творчої 
близькості художника Петрицького не тільки до приятельських пись-
менницьких кіл, але й до самого літературного процесу — жива, кон-
кретна, дійова участь у цьому процесі» [87, с. 14–15].  

Працював він швидко, розуміючи, що у позуванні за браком часу 
може бути відмовлено, навчився спостерігати за цікавою йому люди-
ною серед буденних обставин, у миттєвостях життя. Вловлював го-
ловну сутність людини, характерність поведінки, жестів, поз. 
«Анатолій Галактіонович (його інколи дражнили: Анатолій, син Га-
лактики, вираз, пущеним Ю. Яновським) постійно день у день товкся 
поміж письменників — по редакціях журналів чи газет. І уважне око 
завжди могло спостерігати, як Анатолій чи кидає пронизливим погля-
дом, чи, мружачись, уважно приглядається то до одного чи другого» 
[87, с. 14–15].  

Якщо працював із натурою, що позувала, то портрет (приблизно 
100 х 75 см) писав за один, іноді за два-три сеанси. Акварельні порт-
рети міг закінчити за дві-три години. Дуже не любив, коли об’єкт «ви-
струнчувався» і починав слухняно дивитися на «камеру». Юрій 
Смо лич, який свого часу пережив неочікуване «вторгнення» худож-
ника у свою кімнату із категоричним наказом не звертати на нього 
ніякої уваги і продовжувати робити те, що робив, залишить свої роз-
думи на цю тему: «Він не „малював”, він — писав. Я наголошую на пря-
мому значенні слова „писав”: творчій метод портретиста Петрицького 
був зовсім близький до роботи письменника, що також прагне розгля-
дати описуване явище, подію чи особу в русі, в дії, в дійозмінах, 
інакше-бо буде ілюстративність, не література, а літературщина» [87, 
с. 14–15].  

Про портрет М. Скрипника, що експонувався у Харкові на початку 
1930-х років, Яків Майстренко напише: «З полотна дивився чоловік 
з енергійним вольовим обличчям, з гострою борідкою, широким 
лобом і розумними карими очима. Намальований в суворих корич-
невих тонах, портрет не був схожий на живопис інших художників. 
В ньому відчувалася велика динамічність. Кожна деталь підкреслю-
вала, що у людини, зображеної на портреті, невгамовний характер, 
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їй не властивий спокій, вона завжди в русі, прагне дії <…>. Картина 
виконана в сміливій, оригінальній манері, з винятковою майстерні-
стю, належала пензлю Петрицького» [127, с. 20]. Портретна серія Пет-
рицького — результат його масштабно-історичного мислення, 
величезного бажання митця вловити дух великої доби, передати у на-
тхненних обличчях сучасників відблиски її горінь, захвату та віри. 
Доля багатьох картин — сумна, їх будуть ховати, знищувати по му-
зеях. Ті, що збережуться, стануть окрасами музейних колекцій, рари-
тетами у приватних зібраннях.  

Втім, сценографічна кар’єра А. Петрицького тривала. Його запро-
шували працювати на головні сцени країни, де він програвав різно-
манітні варіації драматичних творів. Він щоразу захоплювався 
матеріалом, намагався бути кращим, до кінця відвертим. Художник, 
нерідко презентант національної тематики на майданчиках Москви 
і Ленінграду, шукав нові підходи, грав деталями побуту, нескінченно 
варіював нюанси костюмів, постійно пам’ятаючи про жорстко унор-
мований підхід до національної теми. Чи примушував він себе? У під-
ходах до тематики сценограф грав за правилами, у засобах виконання 
примусу не було, бо живопис, колір були його істинними стихіями, 
«він і справді залишався живописцем незалежно від того, над чим 
працював — над станковими полотнами чи ескізами театральних де-
корацій, костюмів. Живопис був його рідною стихією, святом, у якому 
він мислив глибоко й щиро, повітрям, яким дихав вільно» [123, с. 7]. 
Оптимістичний Леонід Владич, який особисто знав художника, мав 
можливість спостерігати за його діяльністю протягом десятиліть, вва-
жав, що розквіт Петрицького припадає не на 1920-ті, а на 30-ті роки, 
на ту пору «коли пройшовши крізь захоплення конструктивізмом 
і переконавшись в його обмеженості, а разом з тим, збагатившись 
властивим йому розумінням сценічного простору як місця театраль-
ної події, як території, де не тільки існує, живе актор-персонаж, а й як 
одного з найважливіших компонентів образу вистави, він повернувся 
до своєї стихії — живопису» [120, с. 4].  

Радянська влада знищить найкращих представників української 
інтелігенції 1920-х років. Відбуватиметься процес жорсткого пресингу 
та навернення колишніх авангардистів на художників нової доби, за-
тятих представників соціалістичного реалізму. У житті художник 
мусив бути вкрай обережним, бо нічого не було забуто і далеко не рід-
кісні на той час звинувачення у формалізмі та націоналізмі часто ле-



тіли саме у бік Петрицького, як постаті, яка ніколи не ховалася, була 
весь час на видноті. Зовні здавалося, що кар’єра художника є цілком 
благополучною, втім, дружина згадувала «як щоночі вони чекали зло-
вісного стуку в двері: багато їхніх колег і товаришів уже було „взято” 
і не тільки їх самих, але й імена їхні було викреслено з життя. А про 
Петрицького в той час писали в газеті, що він став поплічником во-
рогів народу» [75, с. 13]. Протягом багатьох років, аж до війни «прожив 
Анатолій Галактіонович в надзвичайному нервовому напруженні, 
щодня чекаючи страшного удару, що впав на голову багатьох, віді-
рвавши на довгі роки від справжнього життя. Либонь, тільки надзви-
чайний талант художника, відомого далеко за межами країни, 
врятував його в часи культу особи Сталіна» [75, с. 13]. Життя продов-
жувалося. 
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3.2. Живописець сцени А. Петрицький 
 
Війна застала родину Петрицьких у Харкові. У липні 1941 року ху-

дожник вступає до народного ополчення. Твори передає на зберігання 
до Харківського художнього музею. Практично напередодні окупації, 
разом з акторами харківських театрів, він був евакуйований до Алма-
Ати. Після приїзду сценограф досить швидко включається у роботу міс-
цевого театру, створюючи оформлення до першої національної 
казахської опери «Жалбир» Є. Брусиловського. Працюючи над темою на-
родного повстання казахів проти царизму у 1917 році, активно збирає 
матеріали, зосереджується на вивченні історії народу, особливостей 
його побуту, реалій художньої культури. Петрицький розгортав на сцені 
живописні краєвиди, сповнені тонкої емоційності та образної характер-
ності. Вдала інтерпретація українцем національної казахської проблема-
тики радо віталася глядачами. За рішенням уряду Казахської РСР ескізи 
декорацій були віддані на зберігання до на ціональної художньої галереї 
Алма-Ати. Сценограф продовжував співпрацю з місцевим театром, 
оформлюючи вистави «Гвардія Алга» композитора Є.  Брусиловського 
та «Суворов» С. Василенко, але всією душею рвався до дому, в Україну.  

Художник повернувся на рідну землю у травні 1943 року і прак-
тично одразу вирушив на передову. Разом із діючою армією пройшов 
від Курська до Харкова. «Шість місяців перебування на фронтах серед 
бійців-героїв, що визволяли Україну від фашистської погані, збага-
тили художника новими спостереженнями, новими переживаннями, 
новими глибокими почуттями. Поки що все це в етюдах, але чекає 
свого часу» [126, с. 18]. Матеріали, привезені з війни, стануть пред-
метом творчих роздумів, будуть покладені в основу майбутніх живо-
писних та графічних творів.  



286

У його творчому житті практично нічого не змінюється: Петриць-
кий 1940–50-х років лишався живописцем сцени, художником, у деко-
раціях якого на повну міць заявляв про себе поетичний зміст 
монументальних сценографічних рішень. У 1944 році художника за-
прошують до Київського оперного театру. Вистава «Лілея» К. Даньке-
вича, над якою він починає працювати, не мала стати прямою 
інсценізацією доробку Т. Шевченка. Постановників цікавила вільна 
композиція, яка б презентувала обрану сюжетику творів Кобзаря, у ви-
ставі мав панувати дух шевченківської поезії. Під блакитною без-
однею неба, на сцені полум’янів безкраїй степ, глядачів захоплювали 
яскраві барви, якими художник заповнював простір. На тлі музичного 
звучання їхні чисті відтінки задавали емоційні акценти початковим 
епізодам дії. Живописно-монументальна природа сценічного про-
стору ставала виразником переживань героїв, камертоном їхнього ду-
ховного світу. Йдучи від народних легенд та повір’їв, зразків 
старовинного живопису, Петрицький вів лінії еволюції сценографіч-
ного образу паралельно музичній партитурі та сюжету. При розгор-
танні трагічних подій на сцені все змінювалось: колористична гама 
темнішала, відтінки драматичних кольорів наповнювали простір від-
чуттям неспокою. Глядачам надовго запам’яталися види циганського 
табору із палаючим червоними відтінками небосхилом та фанта-
стичні кольори циганського вбрання, загадковість лісу та «русалчина 
ніч», героїнь якої художник вдягав в образи ніжних квітів. Поетичні 
настрої у сценічних полотнах митця відповідали тенденціям живо-
писного психологізму у музичному театрі повоєнних років. Роботи ху-
дожника цього періоду просякнуті темами ліризму, його живопис стає 
вишуканим, ошатним, він — активний учасник сценічної дії.  

Сьогодні складно повірити, але після «Лілеї» К. Данькевича та ще 
декількох драматичних вистав у київських театрах Петрицький три 
роки перебував у простої. За спогадами мистецтвознавця Л. Владича, 
«гостро давалося взнаки поширене тоді в літературній, художній теат-
ральній критиці вузьке, догматичне розуміння методу соціалістичного 
реалізму, внаслідок якого правда мистецтв часто підмінювалась прав-
доподібністю. До найменших проявів реалістичної умовності (у тому 
числі і в театрі, якому вона чи не найорганічніше притаманна), стави-
лися вкрай упереджено. Театри уникали залучати Петрицького до ро-
боти. Тепер важко навіть уявити собі таке. Петрицький довгий час був 
поза театром. Неймовірно!» [19, с. 76]. Втім, це тривало недовго.  
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Петрицький цього періоду — активний презентант української 
тематики на сценах Москви. Його цінували як талановитого митця, 
глибокого знавця національних звичаїв та традицій. Працюючи над 
гоголівськими матеріалами («Тарас Бульба») або тематикою, пов’яза-
ною із Богданом Хмельницьким, сценограф не мав право виходити 
за чітко визначені рамки. Він, активний учасник національних про-
цесів авангардного мистецтва 1920-х років, мав грати за правилами, 
вписуватися у чіткі нормативи партійної політики щодо національ-
ного питання. Все було непросто, і Петрицький, продовжуючи працю-
вати на провідних сценах країни з проблематикою, з тематичним 
трактуванням якої він не до кінця погоджувався, у творчих процесах 
ніколи не кривів душею. У своїх роботах він завжди був справжнім, 
до кінця обізнаним носієм української ідеї.  

Чорно-білі світлини із вузьким видовженим форматом до вистави 
«Тарас Бульба» М. Лисенка, прем’єра якої відбулася у Великому театрі 
(1945), зберігаються у фондах київського архіву літератури та ми-
стецтва. Вони презентують оформлення простору, головних діючих 
осіб та масовку у широких форматах московської сцени. Художник 

А. Петрицький. «Лілея» К. Данькевича. Ескіз декорацій. 1945
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формує простір, починаючи з композиції високої дерев’яної стіни (лі-
воруч), розкриває перспективну панораму на озеро, ретельно добирає 
деталі козацьких чайок. Праворуч, на пагорбі — дозорна вишка. 
На заднику — розкрита далечінь та небосхил, що грає відтінками. 
Уточнюючи акценти світла, художник змінює емоційні настрої ви-
стави. Він ретельно, навіть прискіпливо працює з одягом масовки. По-
мітні детальні подробиці у сорочках та жупанах, нюанси у роз ташуванні 
оселедців. Середина композиції — стовп, до якого притулено списи. 
Звертаючись до побратимів, Бульба піднімав шаблюку. Свобода, про-
стір, вольниця.  

У зображенні польського побуту на сцені — родовий маєток. Міцні 
муровані стіни, вишукана центральна зала. Подвійні стовпи із гостро-
гіллястими та тваринними рельєфами підтримують могутні скле-
піння. Збоку сцени — важка завіса, із блискучим, ймовірно золотавим 
орнаментом. Композицію центрує великий портал із гербами та вен-
зелями. В інтер’єрі — меблі, на столах — важки металеві підсвічники, 
на стінах — родинні портрети, у куту — кінна скульптура. Сцена ви-
промінює урочистість, витонченість, шляхетність. Художник пред-
ставляє протилежний пласт культури, тут живуть люди, виховані на 
інших цінностях. Чи могли герої сюжету порозумітися між собою? 
На світлині — актори танцюють. Рухи танку химерні, вихована, але 
закам’яніла плоть, жорсткість, скованість етикету. На героях красиві, 
до дрібниць продумані костюми. У подальшому зала легко фрагмен-

А. Петрицький. «Калиновий гай» О.  Корнійчука. Ескіз декорацій. 1950
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тувалась: частина приміщення перекривалась завісою, лишаючи на 
сцені необхідний фрагмент палацового інтер’єру. На світлині — мо-
лельня із великим жорстко промальованим розп’яттям на стіні. Цей 
Христос вмер остаточно.  

Після антракту — на сцені знову козацька тема. Художник про-
мальовує природу, організує у просторі хати. Посередині композиції 
на заднику — дерево, що центрує зоровий образ, витягує його до гори. 
За ним — розкритий водний простір та небо, крізь хмари якого про-
биваються промені сонця. Вільний дух, свобода, ніяких розп’ять, Бог 
усюди. У наступному епізоді художник відтворює міську архітектуру. 
Середина простору — башта (ворота), зліва — кут будинку з невелич-
ким еркером, праворуч — кам’яна вежа. Будинки немов закільцьо-
вують композицію. На світлині — Тарас Бульба на коні. При такій 
кількості елементів художник мав ретельно виставляти освітлення, 
зосереджуватися на головному, виводити у тінь другорядне. У костю-
мах персонажів чітко визначені станові, вікові та національні ознаки. 
В окремому ескізі (ймовірно, для інтермедійної завіси) козаки їдуть 
безкраїм степом, що розкинувся від землі до неба. Вони — немов вічні 
подорожні та охоронці. Це їхня місія в історії, сюжет вічного повер-
нення та боротьби. В ескізі відчувається щось фольклорне, билинне, 
немов заспів. Сучасники визнавали, що жоден український художник 
не був настільки ґрунтовно обізнаним у національній старовині, 
як Петрицький. Фрагменти побуту, сутність народних звичаїв, деталі 

А. Петрицький. «Калиновий гай» О. Корнійчука. Сцена з вистави
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костюмів, домашнє начиння він варіював від вистави до вистави, 
кожного разу шукаючи нові способи розкриття історичних обставин.  

У сценографічних роботах Петрицького на високому мистецькому 
рівні проявився живописний пісенно-ліричний талант, розкрилося 
вміння митця поринати у глибини та тонкощі історичної архітектури, 
заявило про себе його глибоке, по-справжньому неосяжне знання на-
родного мистецтва, культури та побуту. Оформлення до музичних ви-
став було виконано в тій манері, яка притаманна його найкращім 
станковим творам 1950-х років. Звичайні речі під пензлем художника 
перетворювалися на узагальнені, поетично-натхненні образи. Для ко-
лишнього конструктивіста «творчий перехід на реалістичні основи 
оформлення театральних вистав мав свої особливості. Його вроджене 
і посилене настирливою працею почуття й розуміння театру разом 
з дужим талантом темпераментного живописця-колориста, без-
умовно полегшувало перебудову. Давався взнаки й властивий худож-
нику живий інтерес до свого народу, до його минулого й майбутнього, 
до народного мистецтва і фольклору підтримуваний завжди актив-
ним ставленням до сучасного <…> життя. Все це разом із умінням вво-
дити глядача своїми декораціями у моральну атмосферу і настрій 
вистави та її героїв, являли собою важливий момент утвердження ху-
дожника на засадах реалістичного мистецтва»[21,с. 51]. Його поактні 
картини-пейзажі не лишаються байдужими до дії, виступаючи резо-
натором людських переживань у виставі.  

А. Петрицький. «Не сад — вулиця Києва». 1961
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У театральних декораціях 1950-х років існувало багато кліше: на 
музичних сценах країни панували казкові палаци та ідилічно-роман-
тичні пейзажні композиції. Петрицького завжди дратували дурість 
у мистецтві, буденність підходів, прояви міщанства, несмак та безду-
ховність. У своїй творчості художник лишався професіоналом високого 
рівня, якій відповідав абсолютно за все, що глядач бачив у прос торі 
сцени та на діючих персонажах.  

«Цареву наречену» М. Римського-Корсакова (Київський театр 
опери та балету, 1948) художник оформлював з не притаманною для 
нього максимальною стриманістю та лаконічністю художньої мови. 
Живописно-архітектурні планування на сценічному майданчику — 
зручні, контурно-рельєфні. Кількість предметів, що заповнювали про-
стір, зведено до раціонального мінімуму. Художник стримує живопис, 
надаючи йому благородних відтінків. У рецензії критик зазначав, що 
«вся декорація у цілому далека від стилізації в „допетровському” сти -
лі — такої спокусливої і небезпечної в цілому спектаклі. <…> Тут немає 
ніяких намагань реставрувати архітектуру. Характерний мотив двос-
клепінчастої арки, творчо переробленої художником і оздобленої на-
родним орнаментом, створює необхідний архітектурний образ» [124, 
с. 19]. У першій дії на сцені — сірі дерев’яні зруби, золотаве листя берез, 
на дальніх планах — похила дерев’яна капличка та човен біля берега. 
Обрана художником міра «інтимного, камерного характеру плану-
вання і стримана живописна гама, побудована на сполученні зелено-

А. Петрицький. «Ніч перед Різдвом». Ескіз до мультфільму. 1951
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вохристих тонів, допомагають <…> зосередити увагу на зав’язці дра-
матичного конфлікту. Тільки напружені спалахи червоного в орна-
менті ніби віщують трагічні події» [124, с. 19]. У виставі Петрицький 
на повну міць проявляє свій талант костюмографа. Кольорові відтінки 
в жіночому вбранні, залежно від акту та психологічних нюансувань 
сюжету, стають засобом драматичної виразності. Їхні теплі, золотаві 
тони гармонують на сцені з кольором осіннього листя. Темні відтінки, 
що художник «накидав» на своїх героїнь, немов провіщали трагедії 
майбутніх подій. «Петрицький брав для костюмів більш інтенсивні 
кольори, ніж для декорацій, виділяючи дійових осіб з оточення сцени. 
Іноді він підбирав контрастні кольори, і в обох цих принципах коль-
орове розв’язання мало повне смислове значення й емоційний вплив 
на глядача» [127, с. 20]. Критики зазначали, що деякі персонажі худож-
ника немов зійшли з полотен Василя Сурикова.  

На сценах музичних театрів країни мистецький талант та не-
осяжна ерудиція «пізнього» А. Петрицького розкрилися найповніше. 
У постановках «Князя Ігоря» О. Бородіна (1953), «Богдана Хмельниць-
кого» К. Данькевича (1953) та «Тараса Бульби» М. Лисенка (київський 
театр опери та балету ім. Т. Шевченка, 1955) на високому рівні прояви-
лися його професіоналізм та живописний пісенно-ліричний талант. 
Оформлюючи постановку «Князя Ігоря», художник талановито відтво-
рив архітектурні мотиви, елементи старовинного іконописного ми-

А. Петрицький. «Декабристи» Ю. Шапоріна.  
Ескіз декорацій «Сенатська площа» та ескіз костюмів. 1953
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стецтва. Національна проблематика вистав, присвячених періоду 
Київської Русі, Гетьманщини, не лише оспівувалася ним, а й підніма-
лася на вищій, майже епічний щабель.  

У 1952 році режисеру М. Крушельницькому було запропоновано 
роботу над новою редакцією опери «Богдан Хмельницький», що стало 
продовженням практично скандальної історії із першим варіантом 
вистави, режисером якої був М. Стефанович, диригентом — В. Пірадов, 
а художником — О. Хвостенко-Хвостов (січень 1951 року). Представ-
лена на Декаді українського мистецтва у Москві постановка викли-
кала негативну реакцію, у результаті чого було видано постанову ЦК 
КПРС від 28 травня 1958 року «Про виправлення помилок в оцінці 
опер „Велика дружба”, „Богдан Хмельницький” та „Від всього серця”». 
У документі відмічалися недоліки у лібрето та музиці, що були по-
значені ідейними помилками та викликали суворе засудження.  

На постановку другої редакції опери були запрошені М. Крушель-
ницький (режисер), В. Пірадов (диригент) та А. Петрицький (худож-
ник). Прем’єра відбулася 21 червня 1953 року. У «Пролозі» опери за 
задумом митця перед глядачами розгорталася панорама величезних 
просторів. «Далі художник ввів в інтер’єр київської резиденції вели-
кого гетьмана алегоричні статуї Науки, Медицини, Правосуддя, Тор-
гівлі. Поряд з традиційними в таких випадках „Козаками Мамаями” 
це було несподіване, нове, що посилювало піднесене звучання спек-

А. Петрицький. «Війна і мир» С. Прокоф’єва. Ескіз декорацій. 1956
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таклю, а головне — збагачувало важливою характеристикою Богдана 
Хмельницького. Нагадуючи за дуже обмеженими пам’ятками, що збе-
реглися за гравюрами, а головним чином — за своєю безмежною не-
схибною уявою, про давні й високі, але призабуті традиції скульптури 
на Україні Петрицький робив важливу культурну справу» [19, с. 73].  

 У польських сюжетах на сцені панували формати католицької ар-
хітектури, атмосфера фанатичної віри, презирства до українців. 
У сцені, що мала відтворювати страждання українського народу, 
перед глядачем «спалахували вогнища на місцях страт, плакали 
жінки, яких гнали в неволю. Трагедія на землі сягнула неба, і розколо-
лось воно від гуркоту і криків. Але ось уже збираються звідусіль по-
всталі селяни, несуть палаючі свічки. Світло розгоряється все 
яскравіше. Музика набирає темпу і сили. Стихія виходить з берегів. 
Заключний акт „Переяслав” з його радістю і піднесеністю є логічним 
фіналом спектаклю. На тлі засніженого краєвиду святково пістрявіє 
одяг натовпу — білі кожухи і свитки, розцвічені яскравим орнамен-
том. З появою Богдана Хмельницького, російських послів, православ-
ного духівництва засяяло коштовностями багате вбрання. Екскурс 
в історію втілився в емоційно насичений живопис» [28, с. 7]. На сце-
нічному заднику художник створював простори, позначені трагічною 
емоційністю, промальовував острівки природи серед води, похмуре 
небо. Він ретельно працював з освітленням, вирівнюючи відтінки 
кольорової гами. У фондах архіву літератури та мистецтва України 

А. Петрицький. «Війна і мир» С. Прокоф’єва. Ескізи костюмів
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зберігаються малюнки орнаментів до вистави, які могли бути вико-
ристані як елементи одягу (пояси) чи як фрагменти оздоблення архі-
тектури. Художник із увагою та натхненням варіює різноманітні 
елементи декору, вписуючи у їхні силуети чорні та золотаві ком-
поненти. Преса була у захваті, у газетах писали, що глядачі «цілком 
заслужено нагороджують гучними оплесками художника А. Пет-
рицького за його нову роботу. Він проявив себе глибоким знавцем 
зображувальної епохи, тогочасного побуту. Лаконічність оформ-
лення, його змістовність і висока культура дають право віднести ро-
боту А. Петрицького до кращих оформлень радянських оперних 
вистав» [127, с.  14].  

В ескізах задників до київської постановки опери «Тарас Бульба» 
М. Лисенка (папір, гуаш, олівець) — водні простори, зелені пагорби, 
козацькі чайки та неосяжне небо з білими плямами птахів. В уточне-
ному варіанті сценограф додає деталі, більшає кількість човнів, що 
винесені на берег, кольори горизонту світлішають. На полях ли-
шаються окремі проби тонів. Художник відпрацьовує нюанси коль-
орових поєднань не лише за рахунок їхніх сполучень, а й у результаті 
емоційного доторкання пензля до паперу, мазки накладаються рі-
шуче-енергійно. У центрі композиційної розробки — природний 
острівець у безкраїх степах і водах, що перегукується із долями віль-
них людей — козаків. Соковитий, просякнутий гумором та сміливими 
пластичними знахідками конструктивізм 1920-х років суттєво відріз-

А. Петрицький. Портрет сина. 1957
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нявся від живописних пошуків художника 1950-х років. Експеримен-
тальна сміливість була неможлива в умовах повоєнного часу, неми-
нуче тягнула за собою звинувачення у формалізмі. Художник 
приборкував себе, приглушував живопис і лише в деяких ескізах про-
глядав його колишній мистецький темперамент.  

Ю. Смолич згадував про суперечку з одним відомим критиком 
щодо вірності підходів Петрицького у вирішенні костюмів до «Тараса 
Бульби». Консерватизм позиції співрозмовця дратував письменника, 
він згадував як на зауваження протилежної сторони не зумів знайти 
адекватну відповідь для негативних аргументів. «Тоді я пішов до ві-
домого кіно-театрального кравця-костюмера Олексієнка, який мав ве-
личезну дорогоцінну бібліотеку стародавньої та пізніших часів історії 
костюма. Петрицький, мені це було відомо, бо ж його власна бага-
тюща колекція історії костюмерії загинула під час бомбардування Хар-
кова, часто користувався з бібліотеки Олексієнка. І от, гортаючи томи 
давніх видань з ілюстраціями — малюнками спокійно-реалістичного, 
навіть натуралістичного плану, — зрозумів: Анатолій Галактіонович 
умів побачити в одязі того чи іншого соціального ряду минулих часів 
найпоказовіші деталі, — і саме з такої деталі черпав мотиви для най-
виразнішого — у соціально-класовому та національному колориті — 
вияву в умовах сценічного показу, не страхаючись інколи й певної гі-
перболізації, навіть гротеску, такого закономірного для сценічної 
умовності» [87, с. 19]. Сценограф не імітував, він творив.  

Сталінський період другої половини 1940-х — початку 1950-х років 
був особливо морально важким. Велику перемогу генералісимус не 
святкував, країна складно відновлювалася з руїни, а на ідеологічному 
фронту все поверталося до славослів’я, запланованих державних кон-
цертів до ювілеїв та свят, у яких Петрицький нерідко приймав безпо-
середню участь. Художник не просто так тримався музичного театру, 
на драматичних сценах ситуація була значно гіршою.  

При роботі з драматургічним матеріалом, що нерідко зосереджу-
вався на боротьбі кращого з найкращім, все залежало від таланту худож-
ника, його вміння грати у рівні та градації реалістично-революційної або 
патетично-національної побутовості, вписувати свої ідеї у запропоно-
вану театром постановочну програму. Театрально-декораційні завдання 
нерідко вирішували об’ємно-живописними засобами, поєднуючи їх із 
умовними театральними прийомами. «Розмовна природа великою 
мірою обумовлювала характер декораційного оформлення в драматич-



297Живописець сцени А. Петрицький

ному театрі й визначала його камерність і природність. Значна перевага 
інтер’єрних сцен у виставах драматичних театрів зумовила створення 
переважно будованих декорацій та виробила цілу систему сценічного 
павільйону. На довгому шляху його розвитку були й умовна деталь-сим-
вол, і будований тристінний павільйон зі стелею, вікнами і дверима» [18, 
с. 49], що не рятувало художників від потрапляння у тенета натуралізму.  

Тяжіння до максимальної достовірності на повоєнних сценічних 
майданчиках, на думку дослідників, було «з одного боку, викликано 
природним бажанням митців відразу після закінчення війни зверну-
тися до зображення мирного побуту, мирної природи, а з іншого — 
було свого роду захисною реакцією їх проти так званої безконфлікт-
ної, вірніше, псевдоконфліктної драматургії. У кризовій театральній 
ситуації тих років зображення на сцені максимально достовірних кар-
тин побуту і природи ставало для багатьох сценографів, по суті, єди-
ною формою естетичного зв'язку із життям, незалежним від якостей 
п'єси, яку оформлювали» [9, с. 22–23].  

Про подібні рутинні тенденції художник М. Акимов писатиме 
у 1950-ті роки, коли на сценах уже з’являться перші зразки театраль-
ного оновлювання. «Що не десять років тому, а в цей час, у наші дні, 
заважає здоровому розвиткові мистецтва? Мені здається, що це заста-
рілі форми, наполегливий консерватизм, лінощі думки. Ми дивимося 

А. Петрицький. Ескіз костюму  
до ансамблю танцю П. Вірського
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виставу, у якій її учасники — і режисер, і художник, і актори, — зда-
ється, зробили все, що могли: врахували ремарки автора, розвели ак-
торів і т. ін. Але їм божевільно лінь працювати, думати, вони 
користуються догмами вчителів замість самостійної творчості. Це без-
порадне, автоматичне застосовування традицій, при якому мистецтво 
залишається мертвим. Тут ми спостерігаємо повну байдужість до того, 
що дані засоби вже не доносять потрібною мірою зміст. Причина 
цього — принциповий страх пошуків, руху» [1, с. 31–32].  

 Створивши конструктивно-живописний тип декорації, митець 
зумів втілити на сцені відомі зразки радянської драматургії. Роботи 
Петрицького у драматичному театрі цих років не були численними. 
Він оформлював «Місію містера Перкінса у країну більшовиків» 
О. Корнійчука (театр ім. І. Франка), «Горе з розуму» О. Грибоєдова (театр 
ім. Лесі Українки). Кращі з них — шедеври соцреалізму — «Макар Діб-
рова» та «Калиновий гай» О. Корнійчука (театр ім. І. Франка). Декора-
ція була виконана у яскравій і темпераментно-живописній манері, що 
притаманна найкращім станковим творам митця 1950-х років. Худож-
ник застосовував об’ємно-живописні елементи, звичайні речі під його 
пензлем перетворювалися на образні узагальнення, набували поетич-
них ознак.  

У декораціях до «Калинового гаю» (1950) панувала енергія життє-
любства, що унаочнювали неймовірна краса природи та яскравий оп-
тимістичний колорит. Після відкриття завіси глядачі бачили на сцені 
донецький пейзаж. Ліворуч скромний будиночок у шахтарському се-
лищі, поряд — зелений квітучий садок, зрощений дбайливими ру-
ками господарів. На задньому плані вимальовувалися величезні 
контури надшахтних споруд. Із сутінками над донецьким степом по-
чинали полум’яніти заграви. Велику роль у запрошенні художника 
відігравали О. Корнійчук та Г. Юра, яких з Петрицьким зв’язували 
довгі роки співтворчості. «Драматург і режисер не помилилися: робота 
художника великою мірою визначила наперед успіх вистави. В уся-
кому разі Петрицький по праву ділив його з О. Корнійчуком, Г. Юрою, 
виконавцем головної ролі А. Бучмою. Вистава народжувалась нелегко. 
Вже йшли репетиції на сцені, а драматург усе переробляв п’єсу. Змі-
нювалось монтування спектаклю, отож, виникала потреба в істотних 
змінах декорацій. Усе робилося „на ходу”. Та муки творчості (у даному 
разі метафора була цілковитою реальністю) окупилися: глядачі із за-
хопленням сприйняли виставу» [120, с. 23]. Поактні картини-пейзажі 
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(іноді реально-достовірні, а й іноді — пейзажі-утопії) ніколи не ли-
шалися байдужими до дії, виступаючи резонатором людських пере-
живань.  

У київських архівних фондах зберігається низка ескізів дерев — 
ймовірно, підготовчі матеріали для заднику та фонових куліс. Дерева 
у замальовках живі, мають свою характерність, своєрідний образний 
«психотип». Міцний стовбур промальовується чіткими енергійними 
лініями, гілля стрімко тягнеться угору. Окреслюючи контури, худож-
ник намагається вхопити сутність усього живого в природі — невло-
виму енергію життя. Виписуючи фактурність старого стовбуру, 
художник зеленими тонами передає силу молодих пагонів, що попри 
все (навіть війну) проростають з розбитої нижньої частини. Життя 
триває. За висловом І. Врони «в природі Петрицький бачив одвічний 
неспокій, напружений, внутрішній рух матерії, яка ніби невпинно 
проривається до вищих форм свого існування» [130, с. 30].  

У наступному ескізі передано гаму весняних кольорів, що пере-
дують барвам початку літа. Сонячно, вітер грає листям, і дерево на-
поєне життям. Кольори крони промальовані художником у широкій 
палітрі відтінків від холоднуватих до теплих зелених тонів, із посту-
повим переходом у тональності синього. Художник не лише відчуває 
вітальну енергію життя, він схоплює її, фіксує на папері. Дерева Пет-
рицького не дуби-велетні, вони не громіздкі, практично худорляві. 
Вони цупко хапаються за землю і гнучко пластичні у верхній частині. 
Їхнє гілля чіпляється тонкими пагонами за повітря та щосили тяг-
неться до сонця. Енергія, що формує їхню життєву силу, звучить від-
голосками внутрішніх станів художника. Можливо, з ескізом 
пов’язані особисті спогади, є в них відчуття щастя, насиченості жит-
тям, свободи, що не могло не передаватися у загальних живописних 
композиціях сценографії художника. «Природа в декораціях Петриць-
кого — вічно жива, сповнена краси і сили, і своєю спокійною величчю 
виховує у глядача ще сильнішу любов до вітчизни», — визначить кри-
тик П. Цибенко [127, с. 140].  

 Схожі природні мотиви художник буде презентувати не тільки 
у театральних декораціях, а й у живописних роботах, у манері вті-
лення яких прориватимуться як відверте захоплення художника кра-
сою оточуючого світу, так і нотки театралізації. Аналізуючи картину 
А. Петрицького «Не сад — вулиця Києва» (1961), мистецтвознавець 
Леонід Владич зазначить: «У краєвиді <…> не менш (а може, й більш) 
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молодечої сили, буяння фарб, декоративного розмаху, композиційної 
гостроти, стрімкості рисунку, темпераментності фактури, що відбиває 
ритм природи» [120, с. 3].  

У 1951 році художник зробив маленькі шедеври — ескізи до 
мульт фільму «Ніч перед Різдвом». Унікальна робота митця була не-
схожа на те, що зазвичай робили професійні художники-мультиплі-
катори. Граючи у мультяшні програми, Петрицький створив цілий 
світ, населивши його колоритно-простодушними персонажами. 
«Це не просто собі розкадровка, — згадувала Р. Марголіна, — кожен ес -
кіз — завершений твір з чітко побудованою композицією і навдиво-
вижу гарним колоритом і рисунком. В ескізах з великим почуттям 
міри передано гоголівський тонкий гумор, атмосферу дії. Ескізи справ-
ляли враження легкістю виконання і водночас професійною точністю, 
важко сказати, котрі з них кращі: чи ті, у яких втілено поезію зимо-
вого українського села — білосніжні хатки з вогниками у вікнах, ве-
селі куми, що бредуть вулицею, чи широка панорама Петербургу, 
з віртуозно написаними архітектурними деталями, та помпезні сцени 
у палаці. Усі ескізи до „Ночі перед Різдвом” — це взірець пристрасної 
фантазії, помноженої на великий талант» [67, с. 83].  

Над виставою «Декабристи» Юрія Шапоріна Петрицький пра-
цював разом із відомим московським режисером М. Охлопковим (Ве-
ликий театр, 1953). Перш ніж з’явитися у остаточному варіанті, 
лібрето неодноразово перероблялося. Перший задум сюжету виник 
у композитора ще у 1920-х роках. Тоді у співдружності із письменни-
ком О. Толстим було написано декілька сцен, що торкалися історії сто-
сунків декабриста Івана Аннєнкова та француженки Поліни Гебль. 
У початковому варіанті реальні події, пов’язані із заколотом декабри-
стів, були тлом до історії кохання. Наприкінці 1940-х — початку 1950-х 
за лібрето береться поет Вс. Рождественський. Були дописані нові 
сцени, посилено тематику ідейно-патріотичного звучання. У сюжет 
ввели історичні факти, пов’язані із діяльністю Південного та Північ-
ного товариств, повстанням на Сенатській площі та розправою над 
його учасниками. Історія кохання головних героїв так само проходила 
крізь процеси трансформування, у результаті якого справжні персо-
нажі були замінені на вигаданих. І навпаки, у дію було введено по-
статі реальних декабристів — П. Пестеля та К. Рилєєва. Новий варіант 
повністю відповідав канонам монументально-епічної опери. Від ху-
дожника вимагалося створити декорації до сцен: «У маєтку Щепіні-
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ної-Ростовської», «На поштовому тракті», «Ярмарок», «У Рилєєва», 
«У Зимовому палаці», «Сенатська площа», «Бал-маскарад», «У казе-
маті», «У Сибір» тощо. Звертаючись до нової для себе теми, художник 
вивчав пам’ятки архітектури та матеріальної культури. У цей час 
його можна побачити в музеях або, з блокнотом та олівцем, перед 
яким-небудь історичним пам’ятником. Працюючи над підготовчими 
ескізами до вистави, він годинами ходив вулицями Ленінграду, нама-
гаючись краще відчути його красу та велич.  

В ескізі сцени до першої дії «У маєтку Щепініної-Ростовської» 
(папір, олівець, білило) представлена велика і красива зала. Перше 
враження від неї — ампір, з елементами малоросійського побуту. Ін-
тер’єр прикрашав величезний арочний прохід із коринфськими ко-
лонами вздовж стін та кесонами на стелі. Увагу привертали родинні 
портрети козацьких старшин у військових строях і з оселедцями. Пер-
сонажі у перуках та військових російських мундирах сидять, стоять, 
схоже на чергування. У середині композиції гайдуки тримають 
за руки жінку в українському народному вбранні. Вона поставлена 
перед пані, що сидить у кріслі з віялом у руках. Поряд танцює пара. 
Перед нами — хоч і зросійщений, але осередок колишньої козацької 
слави, будинок, у якому виріс член Південного товариства і майбутній 
декабрист.  

Робота над оперою тривала понад трьох років. Вистава вийшла 
монументальною, у масових сценах брали участь до 300 виконавців. 
Художник працював з помічниками. Оцінюючи результат, критики 
писали: «Контрастне чергування картин, за виключенням невдалої 
послідовності двох «тюремних» сцен (8-а картина „Каземат”, 9-а „Пет-
ропавлівська фортеця”), побудовано за принципом строгої внутрі-
шньої логіки. І що дуже цінно, кожна картина просякнута своїм 
настроєм, має свою атмосферу. Заслуга в цьому належить і художни-
кам А. Петрицькому, Т. Старженецькій, і режисеру М. Охлопкову. З так-
том і тонким відчуттям епохи виконані декорації та костюми» [127, 
с. 18]. В ескізі «Арлекін і дама» (1953) франтувато вдягнені представ-
ники вищого суспільства розважаються на балу-маскараді на честь 
поразки декабристів та перемоги Миколи Першого. Персонажі — чо-
ловік у костюмі-доміно, вишукана дама у білій сукні та модному фрач-
ному варіанті курточки-спенсер зображені спиною до глядача, чим 
художник підкреслював їхню суцільну байдужість до трагедії. В ін-
шому ескізі сценограф промальовує костюм головної героїні як ча-
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стину її інтриги, бажання перемогти за будь-яку ціну і вирвати в ім-
ператора згоду на поїздку до Сибіру. Поверх світлої бальної сукні 
накинуто чорний плащ. За поданням художника героїня інтригує, 
грає у загадковість. Разом з тим чорна, контрастна до інших героїв, 
практично траурна пляма мала виділяти її у параметрах сценічного 
простору та натовпу святково вдягнених вірнопідданих його імпе-
раторської величності.  

Як тільки піднімалася завіса, публіку зачаровували просторові 
композиції Петрицького. Вони захоплювали перспективами архітек-
турних рішень, темпераментними поривами кольорів, талановитістю 
образних підходів. Глядачі, зачудовані невичерпною фантазією та 
уявою художника, схопили характер творчої пропозиції та завжди ві-
тали його роботу гарячими оплесками. Прекрасний знавець історич-
ного матеріалу, Петрицький був неперевершеним майстром у мон тажі 
та доборі фактур, працював із деталями крою, підбирав тканини, 
шукав фурнітуру, відпрацьовував нюанси, що створювали неповтор-
ність його сценічних образів.  

Роботу над тематикою декабристів та культури початку ХІХ сто-
ліття художник продовжує в опері «Війна і мир» С. Прокоф’єва (режи-
сер В. Скляренко, Київський театр опери та балету, 1956). Художник 
активно збирав інформацію, робив замальовки Бородінського поля та 
старих панських маєтків. Працюючи над ескізами, акумулював вели-
кий матеріал з історії костюмів, починаючи від селянських сіряків до 
витонченого бального одягу. Він замальовував зразки артилерійської 
зброї з Ермітажу, Історичного музею, занурювався у деталі строїв всіх 
родів військ (російська, французька армія), аж до справжнього мун-
дира Наполеона. Було створено величезну кількість малюнків орденів. 
На окремих аркушах, у різних ракурсах, митець креслив варіанти ам-
пірних меблів. За його ескізами у майстернях театру сформують ін-
тер’єрні композиції, ретельно оберуть сценічні речі та пошиють 
костюми для спектаклю. «Шість місяців вчитувався художник у ве -
личезну епопею. Відомо, як багато уваги приділяв Л. Толстой так зва-
ній зовнішній характеристиці людей, їхньому одягові, манері 
го ворити і рухатись, наскільки невіддільний у Толстого органічний 
зв'язок тих характеристик з внутрішнім станом людини. Часто зов-
нішня деталь допомагає проникнути у світ думок, переживань тол-
стовського героя. У шуканні образного розв’язання численних епізодів 
і сцен, з яких складається лібрето, прагнучи проникнути в психологію 
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сценічних постатей, Петрицький виписує характеристики (аж до 
окремих зауважень) кожного героя, який перейшов зі сторінок ро-
ману до партитури оперного твору. Тільки по-справжньому осяг-
нувши філософський задум Толстого, проникнувши в душу героїв, 
можна було створити те, що зробив Петрицький разом з режисером 
спектаклю» [127, с. 11]. Перевіряючи загальне враження від костюмів, 
Петрицький показував їх художниці Р. Марголіній. За спогадами ми-
сткині, побачивши їх, вона «не змогла стримати свого захвату. Вони 
були настільки артистично й віртуозно виконані, що здавалося, що 
написано їх було не пензлем, а чарівною паличкою. В них була така 
гармонія, таке гостре відчуття часу, начебто художник був свідком 
зображеного. Анатолій Галактіонович не звернув уваги на моє захоп-
лення й лише різко запитав: „Які зауваження?” Що я могла сказати? 
<…> Як і все у Петрицького, ескізи костюмів були продумані до най-
менших дрібниць. Їх можна було без пояснень давати в роботу костю-
мерам, перукарям, гримерам. Та не це головне. Головне те, що кожний 
ескіз костюма вже сам був дійовим образом, органічним компонентом 
спектаклю. Звичайно, у роботі над костюмами, як і в усій творчості 
Петрицького, були різні впливи: і кубізм, і умовний реалізм, та й інші 
пошуки, але всіх їх споріднювало одне — висока культура, доскона-
лий професіоналізм, висока майстерність» [67, с. 83–84].  

Ампірні архітектурні інтер’єри художника були досконалими 
зразками стилю. Розкішна палацова зала виблискувала мармуровою 
білизною та золотом. В пейзажах панували красота та розмах росій-
ської природи. Багато що було побудовано на контрастах: відхід 
військ Наполеона темною зимовою ніччю вступав у свій апофеоз на 
ранок — залита світлом сцена, яскраве сонце, блискучий сніг і народ, 
що славить переможців. Для Петрицького є характерним художньо-
виразний лаконізм з багатющим темпераментом фарб і кольорів, за-
тиснутих у строгі лінії живописно-архітектурних композицій. Його 
оформлення завжди осяяне глибокою думкою і польотом творчої фан-
тазії. Величезними театральними полотнищами або ліпними дета-
лями архітектурного стилю віддає Петрицький свої любов, почуття, 
знання, талант. Думка художника є наслідком глибокого переконання, 
вона пережита, відчута й базується на конкретних знаннях. Успіх 
«Війни і миру» був настільки грандіозним, що у 1957 році виставу було 
поставлено у московському Великому театрі у тому ж оформленні, 
що й у Києві.  
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Відносини Петрицького з театром інколи були непростими. 
«Щедра природна обдарованість, яскравий, неповторний, самобутній 
талант, досконала майстерність, визнання глядачів, критики, гучна 
слава, а водночас — вічна невдоволеність собою, тим, що здобув у на-
полегливих пошуках, у виснажливій праці в крайньому, інтелекту-
альному, емоційному, фізичному напруженні, часом перенапруженні, 
горінні. Ця постійна невдоволеність собою, звичайно, була наслідком 
суворої, інколи — надмірної вимогливості до себе та інших. Останнє 
далеко не завжди було до смаку тим, з ким Анатолію Галактіоновичу 
випадало працювати. Дехто вважав це прискіпливістю, примхами ху-
дожника, проявами його жорсткої, колючої вдачі. А звідси — конфлікти 
з режисерами, нерідко навіть з однодумцями, звідси й гір куватість у ра-
дощах після успішної прем’єри. Вітаєш Анатолія Галактіоновича з ве-
ликим успіхом нової вистави, а він каже: „Що ви, тут більше 
прикростей: і те не так, і се не так <…>”. Бувало й таке: після прем’єри 
режисери і художник зарікаються будь-коли працювати разом. 
Та минає час, і режисер знову запрошує Петрицького до співпраці, бо 
знає: кращого художника для цієї вистави не знайти. І Анатолій Га-
лактіонович, забувши про кривди, береться до роботи, бо вірить, це і 
є саме та вистава, про яку мріє, нарешті, доможеться всього бажаного» 
[120, с. 1–2].  

Петрицький був неймовірно вимогливим як до себе, так і до всіх, 
з ким працював. Розуміючи, наскільки сценограф залежний від 
«цехів», він вимагав від помічників, бутафорів, костюмерів, механіків, 
столярів тощо точного виконання всіх деталей та нюансів запропоно-
ваного задуму, не терпів байдужості та недбалості у роботі, непрофесіо-
налізму. Федір Нірод згадував ситуацію, що трапилась на гро мадському 
перегляді вистави «Тарас Бульба»» у Київському театрі опери і балету. 
«Театр, заповнений глядачами, бурлив немов вулик. Музиканти 
на своїх місцях, ще хвилинка, й вийде диригент, прозвучить увер-
тюра, здійметься завіса і почнеться вистава. Але неочікувано для всіх, 
вибравши потрібний момент, перед завісою з’являється Анатолій Пет-
рицький і, звертаючись до затихлої публіки, сказав: „Шановні това-
риши! Переконливо вас прошу особливу увагу звернути на взуття 
у сьогоднішній виставі. Я повинен вам сказати, що я до нього жодного 
стосунку не маю!!! Це все „художества” мого директора”! І зник за за-
вісою так само раптово, як і з’явився» [120, с. 31]. Все з’ясувалось піз-
ніше. До прем’єри не встигли виготовити взуття за ескізами 
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ху дожника і на танцівників вдягнули те, що було. Вичерпавши повну 
градацію залаштункових аргументів, сценограф, чітко розуміючи 
силу червоних плям на сцені, апелював безпосередньо до публіки. 
Маючи за плечима величезний сценографічний досвід, він чудово ро-
зумів, що дрібниць на сцені не буває.  

У 1950–60-х роках А. Петрицький активно працював: створював 
театральні декорації, не полишав станковий живопис, із задоволен-
ням малював портрети та пейзажі; співробітничав з журналами, ви-
готовляв афіші та плакати. Його запросять викладати до Київського 
художнього інституту, йому подобалося спілкуватися з молоддю. Про-
живаючи повноцінне творче життя, він мало нагадував себе ко-
лишнього, яскраво талановитого художника, завжди відкритого для 
будь-якого творчого експерименту.  

Йому була притаманна «Доброта, готовність надати допомогу 
кожному, хто її потребує, а разом з тим різкість, яку багато хто сприй-
мав за злість. Прагнення завжди бути серед людей, гуртуватися з ни -
ми, а водночас — нетерпимість до пропозицій чи вимог поступитися 
ними, а разом з тим — крайності, перебільшення в деяких друкованих 
та усних виступах. (Саме такою крайністю було, скажімо, твердження 
в статті до 50-річчя МХАТ, ніби художники «Світу мистецтва» тільки 
прикрашали сцену, хоч Петрицький не міг пройти і не пройшов повз 
їхнього досвіду та здобутків. Несподіваним і прикрим перебільшен-
ням була і різка критика творчості Р. Фалька в одній з промов 1963 
року, хоч добре відомо, який відчутний вплив на молодого Петриць-
кого в пору його навчання у ВХУТЕМАС в Москві мали Р. Фальк, П. Кон-
чаловський, Н. Удальцова, О. Древін та інші майстри кола колишніх 
„бубнововалетівців”)» [120, с. 1–2]. Означені негативні оцінки колиш-
ніх пріоритетів та особистісних уподобань були проявом не стільки 
справжнього ставлення художника до того чи іншого феномену істо-
рії образотворчого мистецтва чи сценографії, скільки тих викрив-
лень, які накладала на свідомість своїх справжніх чи удаваних 
прихильників гра за правилами ідеологічних настанов.  

Втім, у країні відбувалися великі зміни, наступала пора хрущовсь-
кої відлиги, здавалося, що назавжди пішли у минуле репресивні ста-
лінські часи. У 1950-ті, після років репресій та державницького 
переформатування свідомості митців під канони соцреалізму, у робо-
тах колишніх сценографів важко було впізнати минулу авангардну 
домінантність. Про буремні експерименти 1920-х років практично не 
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згадували. Хоча у роботах колишніх «курбасівців» (режисерів, акторів, 
художників) до кінця їхнього творчого життя відчуватиметься вишкіл 
носіїв традицій кращої української театральної школи. І у виставах 
колишніх конструктивістів ще спалахуватиме талановитість, жорстко 
контрольована зовнішньою та внутрішньою цензурою. Поряд із 
А. Пет рицьким у ці роки працювали його соратники, представники 
художнього покоління 1920–30-х років: Вадим Меллер та Борис Коса-
рєв, активно реалізували себе у творчих проєктах Ф. Нірод, М. Умансь-
кий. Починало творче входження у мистецьке життя молоде 
покоління майбутніх сценографів — Д. Боровський.  

У 1946 році у харківському театрі ім. Т. Шевченка відбудеться 
перша постановка п’єси «Ярослав Мудрий» І. Кочерги, над якою пра-
цював плідний творчий тандем — режисер Мар’ян Крушельницький 
та художник Б. Косарєв. «Спектаклем „Ярослав Мудрий” наш театр 
прагне продовжити свою основну творчу лінію робіт над монумен-
тальними полотнами, які відтворюють героїчну боротьбу нашої бать-
ківщини за свою державність та культуру. „Ярослав Мудрий” 
не прос то історичний, а глибоко філософський твір», — уточнював 
свої позиції колишній «курбасівець» Крушельницький [136, с. 161].  

Сценограф вчитувався у матеріали літописів, вивчав зразки ми-
стецтва та архітектури (Софія Київська), історію костюмів Київської 
Русі. Піднесені склепіння київської святині, розкіш її фресок покладе 
він в основу архітектурно-образного рішення. Крізь стриманість рит-
мів романських склепінь прозирала далечінь зелених лугів, синів 
блакиттю Дніпро. Перед очами глядачів поставав «давній Київ з його 
соборами та світлими будівлями. <…> Детально були обставлені ви-
ходи князя, проводи, весілля молодшої доньки Ярослава — Єлиза-
вети, котру видають заміж кудись на північ, прийоми послів та інші 
ритуальні сцени. [136, с. 161–162]. Своєрідним емоційним камерто-
ном дії виступав пейзажний задник, що лишався незмінним, але за-
вдяки нюансам освітлення набував у дії різних емоційних відтінків. 
Після прем’єри багато хто з режисерів використовував у своїх поста-
новках вигадану Крушельницьким пластику поклонів, входів/вихо-
дів, привітань, що багатьма сприймалися за реконструкцію 
справжньої історії.  

Намагаючись жодним чином не нагадувати про своє авангардне 
минуле, продовжує творчу діяльність головний художник Леся Кур-
баса — Вадим Меллер. Художник активно співпрацював з київськими 
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театрами, створював чеховські інтер’єри до вистави «Вишневий сад» 
(театр імені І. Франка). На сцені театру ім. Лесі Українки оформлював 
«Дядю Ваню» А. Чехова та «Доктора філософії» Б. Нушича. Режисером 
останньої виступав Борис Балабан, що також належав до блискучої 
когорти учнів українського реформатора.  

 «Це світового масштабу театральний художник, який закінчив 
дві академії, — розповідатиме про Меллера своїм студентам М. Кру-
шельницький. — Вадим Георгійович закінчив Паризьку і Мюн-
хенську академії, об’їхав на велосипеді всю Швейцарію, виставлявся 
у багатьох європейських країнах. „Закінчив академію” — не в сучас-
ному значенні, не для одержання диплома й звання академіка; це 
означає — пройшов добру школу! Мюнхен був центром малярства, 
а він там провів чотири прекрасні роки, з 1908 по 1912-й, потім — 
Париж, до самої світової війни — „Вільні майстерні”. Але перед тим 
він вчився й у Києві, у художньому училищі! Це був теж <…> знаме-
нитий осередок, де викладали найкращі майстри. Меллер має цікаву 
біографію — був колись і завзятим, як тоді казали, „войовничим фор-
малістом”, і експресіоністом, і казна-що. Він мав у Києві власну студію 
й багато учнів» [95, с. 518].  

Вони зустрінуться у виставі «Король Лір» В. Шекспіра, що стане 
справжнім творчим відкриттям кінця 1950-х років (київський театр 
ім. І. Франка, 1959). Постановкою буде займатися режисер В. Оглоблін, 
сценографією — В. Меллер (художник по костюмах — Ю. Маєр), роль 
Ліра виконає М. Крушельницький. Відчувши дихання відлиги, театр 
поставить питання ролі людини у неминучому зіткненні з обстави-
нами та владою.  

Вистава сколихне Київ, глядачів захопить майже варварська сила, 
що вирувала на сценічному майданчику. У декораціях головувала ма-
сивна незграбність архітектурних форм. Художник фрагментував на 
сцені важкі формати середньовічного замку. «Грубо сколочені меблі, 
тваринні шкури на вологих стінах, сокири, короткі мечі, натуральна 
шкіра. Ніяких королівських мантій, золотих брязкалець, соболиних 
комірців, дорогого посуду. М’ясо їдять напівсирим, б’ються до смерті, 
проти меча йдуть не тільки з мечем, а й з дубиною. На афіші виста -
ви — міцна лев’яча лапа; цей же мотив — головний мотив передньої 
завіси, де відтворено герб Ліра. Світло на сцені — один з головних ви-
разних засобів художника; з темряви постають уламки житла, камені, 
людина в сяянні блискавки» [94, с. 188–189].  
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Цей Шекспір був відверто, визивно український, зафіксує у своєму 
щоденнику майбутній режисер Лесь Танюк. «Усе було повне спраги 
і браги, світ веселий і некерований, неосвіченість епохи. Вистава ви-
бухала слізьми й реготом, враження, що ролі не писані на папері й не 
завчені напам’ять — гарні актори бешкетують, влаштували собі ак-
торські вечорниці веселого духу й передсмертного каяття» [94, с. 178]. 
Вистав подібного рівня на українських сценах тих часів було небагато.  

Відлік театральної кар’єри Федіра Нірода розпочався у 1930-х ро -
ках, коли, орієнтуючись на сценічні практики попереднього десяти-
ліття, він з великим ентузіазмом рухав станки в неформатному 
просторі київського Першого польського театру. З тих часів у свідомо-
сті митця чітко вкоренилася думка про домінантну роль художника 
у виставі, повноцінного співавтора образотворчої програми. Ідеоло-
гічні заборони 1930-х років, хоч і ввели у текстуру сценографічних роз-
робок Нірода живописно-просторові елементи, але не згасили його 
завжди зацікавленого підходу до запропонованого театром матеріалу. 
Працюючи у Львівському українському драматичному театрі 
ім. М. Заньковецької (1930-ті роки), він осягав закономірності образно-
реалістичного мислення, досліджував живописно-просторові можли-
вості буття театрального оформлення у виставі. Знаковою для себе 
художник вважав роботу над оформленням трагедії «Король Лір». Не-
зважаючи на те, що вистава не була здійснена (завадила війна), в ес-
кізах митця проглядалися позиції, що визначать напрямок розвитку 
його майбутньої стилістики — монументальність та лаконізм. Відте-
пер митець точніше обирав матеріал, прагнув вирішувати зорову ком-
поненту образності двома-трьома деталями, усвідомлював роль чітко 
відпрацьованого емоційно-кольорового фактора у виставі.  

Саме колір стає визначальним елементом сценографії Ф. Нірода, 
що неодмінно мало привести митця до музичного театру. На сценах 
львівського театру опери та балету ім. І. Франка, а з середини 1950-х — 
у київському театрі опери та балету ім. Т. Шевченка будуть створені 
його найкращі сценографічні роботи. У виставах сценограф завжди 
відпрацював глибини кольорової виразності оформлення в парамет-
рах запропонованої композитором драматургії. Він презентував себе 
як художника архітектурно-монументальних форм. У сценографії 
1960–80-х років по-новому проявляться глибина його майстерності, та-
лант об’ємно-живописного формотворення, зростуть тонкощі нюан-
сування мистецької палітри, побудованої на елементах взаємодії 
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живописних акцентів декорацій та психологізмі костюмів. У кожній 
виставі Ф. Нірод шукав образні еквіваленти, котрі дозволяли виво-
дити внутрішню сутність класичних творів у ранг сучасного звучання 
та сприйняття. Творчий ген, закладений на початку його художнього 
становлення, не зник, не розчинився. І в музичних виставах „пізнь-
ого” Ф. Нірода бачимо той самий творчий неспокій, бажання створю-
вати власний сценографічний світ («Ромео і Джульєтта» С. Прокоф’єва, 
1971, «Абесалом та Етері» З. Паліашвілі, 1972, «Ольга» Є. Станковича, 
1982 тощо).  

Із київським театром російської драми Петрицького пов’язували 
давні стосунки. У 1938 році він оформлював тут «Камінного госпо-
даря» Лесі Українки, у 1954-му — «Місяць в селі» І. Тургенєва. У тому 
ж 1954 році у майстернях театру відбувався процес переведення ескі-
зів декорацій сценографа до «Ромео і Джульєтти» В. Шекспіра у великі 
формати сцени. За особистим дорученням метра роботу було довірено 
молодому художнику Давиду Боровському. Йому передадуть репро-
дукцію «Примавери» С. Ботічеллі «явно з гарної книги, де кольорові 
ілюстрації, наклеєні на окремих сторінках та вкриті тонким перга-
ментом», яку і треба було перевести у розміри (2,5 х 3,5) [12, с. 19]. Мо-
лодий початківець згадував, що Петрицький часто приходив на 
територію службових приміщень. «Зустрічався з майстрами, щось їм 
пояснював. І поглядав, поглядав поверх окулярів на мої муки. І мов-
чав, пожовуючи погаслу (погашену) папіроску» [10, с. 20]. А поряд, 
за макетом художника, столяри, бутафори, декоратори створювали 
на сцені театру реалії епохи італійського Відродження.  

Мине декілька років, і Петрицький запросить молодого худож-
ника на позування. Йшлося про портрет сина, який не вдавалося за-
кінчити, бо оператор Анатолій Петрицький поїхав працювати 
на «Мосфільм». Вони були однакової статури, обидва — худорляві. Бо-
ровський приходив щодня, перевдягався у світлі брюки, сорочку, сідав 
на диван, закладав ногу на ногу, брав до рук відкриту книгу і спосте-
рігав за Петрицьким, який «писав темпераментно, на натурника ди-
вився поверх окулярів. Окуляри — на самому кінчику носу» [10 с. 20].  

Розважаючи «натуру», художник згадував про свою «хуліганську» 
молодість. Розповідав, як за відсутності пристойного взуття здогадався 
прив’язати до ніг деревинки, розписавши їх футуристичними орна-
ментами разом із ногами. Згадував кумедний епізод про майстрів, що, 
виконуючи декорації за його ескізами, попросили автора визначити 
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де верх, а де низ. У відповідь автор, почухавши потилицю, відповів, 
що не має значення. Саме тоді Боровський помітив трансформації, що 
відбулися із великоформатною репродукцією картини Дмитра На-
лбандяна, яка зображувала Сталіна у його кремлівському кабінеті. 
«Ще тоді, — згадував художник, — це здавалося дивним. Начебто, 
не офіційна установа, дім художника. <…> Тепер у тому ж багеті ме-
рехтить коричнувато-рожевою олійною поверхнею оголена натур-
ниця. <…> Вдягнений у мундир генералісимус Сталін прикривав 
роздягнену дівчину — законне полотно цієї рами — <…> під офіційним 
кольоровим друком — живопис давніх крамольних років. Чому диву-
ватися? Зміна картин — звичайний театральний прийом. Вона була 
зовсім з іншого життя» [10 с. 22–23]. Побачив, зробив висновки 
і швидко забув, тоді питань не виникло.  

На одному з сеансів художник довірливо показав книгу, на обкла-
динці якої значилось — Анатоль Петрицький. Це було знамените хар-
ківське видання театральних строїв сценографа. «На цупких темних 
сторінках були наклеєні кольорові, надзвичайно красиві, де золотом, 
а де сріблом роботи цього АНАТОЛЯ. І кожна захищена тонким <…> па-
пером. Все, що я побачив у книзі, було так несхоже…» [10, с. 23] на ді-
яльність художника 1950-х років. Здавалося, це було з іншого життя 
з того, що у книзі про Анатоля — життя яскравого та щасливого. 
А «Портрет сина» вдався, на полотні збережено образ «спокійного, за-
глибленого у себе юнака, поряд книжки, альбом, записничок. Ранок 
життя, початок покоління, яке відрізнялось від опаленого життям по-
коління батьків. Спокійні, сіро-зелені і голубі тони, глибина лірично-
сті, спокійна, мудра об’єктивність і стримана сила батьківської 
любові» [51, с. 62]. У подальшому Петрицький із великим зацікавлен-
ням стежив за першими кроками молодого тоді Д. Боровського. «Я пі-
знаю у ньому себе», — казав він.  

Втім, країна рухалась своїм шляхом, і політична відлига дозво-
лила хоча б частково реабілітувати імена митців «розстріляного» від-
родження. У 1962 році у Києві відбувся вечір пам’яті Леся Курбаса. 
Слова вдячності та шани промовляли його учні та соратники (у тому 
числі Петрицький). Там були всі: і ті, хто колись зрадив, і ті, хто ли-
шився вірним його заповіту, просуваючи у нових реаліях живу справу 
його українського театру. У 1964 році художник із словами великої 
дяки виступав на вечорі пам’яті Олександра Мурашка — видатного 
майстра та свого вчителя початкових років становлення.  
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Наприкінці 1950-х Петрицький листувався з удовою Леся Курбаса 
Валентиною Чистяковою. Стиль її висловлень — по-інтелігентному 
стриманий та елегантний. Від них віє високою культурою та добрим 
вихованням. У листі від 8 вересня 1959 року актриса відповідає 
на запит Петрицького щодо його ранньої роботи — балету «Жізель». 
Пише, що не брала у ньому участь, бо «була на той час початківцем 
і також мало кваліфікованим працівником. Але виставу пам’ятаю 
дуже добре і бачила її неодноразово» [116, с. 2]. Продовжуючи тему те-
атру, вона погоджується із думкою Петрицького з приводу «лже-істо-
риків». Скоріше за все, у відповідь на гнівну тираду художника 
з приводу виходу у світ чергового історичного дослідження актриса 
продовжує: «Усі ці „історичні фантазії” так мене дратують, що я не 
можу їх читати. Днями отримала 2-й том історії українського театру 
і, переглянувши його, дуже засмутилась. Я захоплена Вашою мужні-
стю у боротьбі за „істину!” Жму Вашу руку і бажаю Вам усього най-
кращого! <…> Відверто поважаюча Вас та любляча Вас В. Чистякова» 
[116, с. 2].  

У листі від 2 травня 1960-го вона вибачається за те, що забула при-
вітати зі святом, повідомляє, що залишила акторську професію і стала 
викладачем, що керує студією при театрі та працює на вечірньому фа-
культеті акторської майстерності у театральному інституті, що з 8-ї 
ранку до 12-ї дня — вона у студії, а з 7-ї вечора і до 12-ї години ночі — 
в інституті. «Дуже складно, але захоплює. Мої друзі кажуть, що я 
„бігаю за інфарктом”. Але справа, ясна річ, не у кількості прописних 
років, а у їхній інтенсивності! Правда? Хоча жити дуже хочеться! Так 
багато прожито і так мало зроблено! <…> Будьте благополучні та ра-
дісні. Відверто поважаюча та любляча Вас В. Чистякова» [116, с. 2]. У її 
тексті, у манері висловлювання думок відчувається м’який жіночій 
характер, у якому є свій стрижень, сила волі. Вини кидають один од-
ному лише натяки, розуміють іншого з півслова. Почерк добре постав-
лений, із невеличкими елементами каліграфії, що свідчить про 
внутрішній артистизм. За істину вона вже давно не бореться. У своєму 
листі йоржистий Петрицький висловлює різкі характеристики. Во -
на — не коментує, не маючи бажання розпочинати дискусію, і лише 
ввічливо дякує за його бажання шукати істину. Болюча тема, зви-
чайно ж, не забута, але вона — закрита і на стороннє обговорення ви-
несена не буде, навіть із друзями.  

У 1957 році, коли в країні починають проводити виставки теат-



рально-декораційного мистецтва, Петрицький бере участь у Всесоюз-
ній виставці художників театру і кіно. Роботи митця в експозиції — 
«Війна і мир» С. Прокоф’єва, «Тарас Бульба» М. Лисенка, «Місяць у селі» 
І. Тургенєва, ескізи до мультфільму «Ніч перед Різдвом», про які ху-
дожник В. Риндін напише: «тонке розуміння особливостей фільму-
казки, знання народного побуту, почуття гумору відрізняють ці ескізи 
до гоголівських сюжетів» [127, с. 11]. Серед учасників виставки — еліта 
радянського сценографічного простору: Ф. Федоровський, В. Дмитрієв, 
П. Вільямс, Ю. Піменов, С. Юнович, С. Вірсаладзе, О. Тишлер.  

Відчуваючи власну незатребуваність у 1959 році, художник за-
лишить київський театр опери та балету. Він відкриє нову сторінку 
мистецького життя, почне співпрацювати із колективом Українського 
державного ансамблю пісні та танцю під керівництвом Павла Вірсь-
кого, займатиметься сценографічним оформленням простору та ко-
стюмами. У статті «Справжнє життя», надрукованій у газеті 
«Радянська Україна» за 1958 рік, митець напише: «Придивляючись 
очима художника до наших людей, особливо молоді, до дівчат, особ-
ливо радісно стає, коли бачиш, як дівчата прикрашають свої голови 
вінками з квітів, яскравими стрічками, одягають візерункові плахти, 
адже наша земля — це квітник, а народ носить на собі вбрання, яке ві-
дображає рідну природу, рідну землю» [120, с. 13]. В оформлених ним 
танцях і хореографічних картинах Петрицький виступав як натхнен-
ний співець народної стихії. Він працює із таким ентузіазмом, що зда-
валося, «йому вперше відкрилася краса народного вбрання, стільки 
тут широкого захоплення ним, що нема позаду понад чотирьох деся-
тиліть, відколи художник інтерпретує народний костюм для театру» 
[120, с. 3–4]. Ансамбль активно гастролював країною, виїздив за кор-
дон, і усюди, де б не був творчий колектив, його шлях супроводжували 
афіші — творча візитівка, що завжди захоплювали глядачів «яскравою 
дзвінкістю барв, витонченістю не позбавленого умовності малюнку, 
чарівною пластикою веселої усміхненої дівчини-українки, її стрічок, 
що так виразно, майже фізично відчутно передають вихоревий ритм 
танцю» [120, с. 4] та презентували світові талант і мистецьку наснагу 
українського художника театру Анатолія Петрицького.  
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3.3. На перетині поколінь 
 
Наприкінці 1940-х років Петрицького було запрошено на викла-

дацьку роботу (кафедра монументального мистецтва) до Київського 
художнього інституту. Художник вчив студентів професійним навич-
кам (практичні роботи, малюнок, живопис, композиція), розумінню 
сутнісних характеристик творчості великих майстрів, аналізував ро-
боти Тіціана, Веронезе, Гойї, Рембрандта, Делакруа. Працюючи із уч-
нями, він піднімав найскладніші питання теорії та історії мистецтва. 
Розповідав завжди цікаво, просто й дохідливо, не втрачаючи при 
цьому притаманного йому почуття гумору. «Анатолій Галактіонович 
знаходив для кожного добре слово, підбадьорював своїх учнів. Він 
радив звернути особливу увагу на детальне вивчення сюжету, вирі-
шення центра картини, наголошував на важливості деталей у настрої 
твору, робив аналізи композиції старих і сучасних майстрів, давав 
цінні рекомендації щодо перспективи, колориту, світлотіні» [3, с. 85].  

Петрицький до всіх ставився із великою зацікавленістю, вмів 
знайти до кожного окремий підхід, вважав, що викладач має намага-
тися «виростити в молодому художникові те, що посіяла в ньому при-
рода, не нав’язуючи йому нічого іншого, або не вбити у ньому божого 
дару» [3, с. 87]. Митець проводив зі студентами практичні заняття, ви-
возив їх на етюди, де малював той самий пейзаж, працюючи поряд. 
Він водив їх у кіно дивитися нові стрічки та на виставки образотвор-
чого мистецтва, чітко розуміючи, наскільки важливим для початків-
ців є загальнокультурний розвиток. Художник за власний рахунок 
підгодовував напівголодне повоєнне творче покоління, іноді вдавався 
до хитрощів, заохочуючи юнаків до якісного виконання своїх робіт. 
«Він міг просиджувати з нами до пізнього вечора, — згадував колиш-
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ній учень Петрицького Михайло Антончик, — іноді запрошував нас на 
чай до себе, де багато розповідав про художників, з якими зустрічався, 
ділився враженнями, показував репродукції, фотографії, свої роботи в 
театрі, графіці, живопису» [3, с. 87].  

Готовий завжди допомогти, висловити пораду, він не терпів не-
хлюйства, нехтування правилами малюнку та композиції, легковаж-
ного ставлення до робіт. Підводячи початківців до високих ідеалів 
мистецької творчості, проголошував: «Коли ви малюєте картину, пе-
реживайте події і відчувайте людей, котрих ви зображуєте. Малюйте 
нервами, кров’ю, так, щоб в роботі був трепет вашої душі» [130, с. 36]. 
Його колега й помічник Костянтин Єлева казав студентам: «Пройде 
час, і ви будете гордитися тим, що навчалися у такого художника» [3, 
с. 89]. Виходець з плеяди буремних 1920-х, Петрицький був одним серед 
тих, хто з великою любов’ю працював з молоддю, передавав не лише 
тонкощі власного професійного досвіду, а й намагався «заразити» ви-
хованців любов’ю до мистецтва, своєю культурою, інтелектом.  

Творче покоління бунтарів 1920-х років, до якого належав Петриць-
кий, вміло мовчати, розкриваючи себе у приватних контактах, поряд 
з тими людьми, яким цілком довіряли, або (як варіант) на сторінках 
старих конспектів. У чернетках недописаних планів інститутських на-
вчальних програм, поряд із роздумами про творчість великих митців 
Відродження, про яких мав на ранок розповісти учням, вибірково ви-
ринали з пам’яті фрагменти колишніх споминів. Розмірковуючи над 
творчими рішеннями щоденних реалістичних проєктів, художник 
промальовував на папері миттєві «почеркушки», де поряд з дозволе-
ним реалістичним малюнком виникали недозволені (формалістичні) 
контури. Пожовтілі сторінки зберегли невеличкі, клаптикові порів-
няння образних можливостей минулого та сучасності: на ескізі падав 
поранений солдат, а поряд художник промальовував той самий рух, 
але композиційним вигином трикутників. Два-три образи, декілька 
речень поряд, і глибини його пам’яті знову міцно зачинялися. Відвер-
тість цього покоління — рідкісне явище. Внутрішній цензор був силь-
нішим гальмом у багатьох, і Петрицький — не виключення. А скільки 
він міг розповісти юнакам про своє покоління, про тих, хто творив 
поряд і щоденною практикою торував нові шляхи новітньої українсь-
кої культури, про Леся Курбаса, Олександра Довженка чи Олександру 
Екстер. Відчуваючи істину мистецького та людського коріння, він за-
вжди був серед найкращих, знаходився у гущавині історичних проце-



315На перетині поколінь

сів, на самому перетині мистецьких пошуків, щоденною практикою 
прокладаючи шляхи до нових горизонтів.  

Перетин 1950–60-х років був лише миттю у складних та багато-
значних процесах, які відбуваються в театральній декорації ХХ сто-
ліття, але для національного мистецтва миттю важливою, якоюсь 
мірою генетично засадничою. Цілком очевидним стає руйнівний ре-
зультат знищеного у 1930-ті роки режисерського потенціалу українсь-
кого театру. Оцінюючи ці явища, Неллі Корнієнко констатувала 
жалюгідний стан театральної справи «після вилучення з культурного 
обширу театру Леся Курбаса з його „національним європеїзмом”, інте-
лектуальним філософським напрямком та естетичним розмаїттям, 
з пошуками глибинного, підсвідомого в людині, з експериментами над 
новим синтезом прадавніх форм, містеріального „вчора” і національно-
культурних космогоній, — український театр втрачає свою головну ху-
дожню і духовну модель, свій головний код і шифр, свій ро довий 
смислообраз. Театральна картина засвідчує — мстивий парадокс! — 
аутсайдерів. Тимчасово театр згортає свої програми, ніби адаптується 
до стану суспільства, дещо втрачає енергію саморегулювання, набуває 
„охоронних” імпульсів» [56, с. 23].  

Носій курбасівських традицій М. Крушельницький наприкінці 
1950 — початку 1960-х років, навчаючи молоде покоління майбутніх 
акторів та режисерів (театральний інститут), говорив: «Саме від режи-
сури залежить, відродиться чи не відродиться наш театр, фактично 
розстріляний у кульмінації його відродження. <…> Сьогодні ми по-
винні говорити про кризу української режисури! <…> Якщо в росій-

Мар’ян Крушельницький
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ській радянській режисурі маємо Охлопкова й Товстоногова, Плучека 
й Равенських, Симонових — батька й сина, Завадського — то такого 
списку український театр сьогодні не назве» [94, с. 621].  

Формується певне розуміння, що провінційну косність національ-
ного театру можна подолати, роблячи змертвілій мистецькій сього-
денності творче щеплення практиками національного відродження 
1920-х років. Для цього було необхідне старше покоління митців — но-
сіїв авангардної традиції і молодь, готова сприймати ініціації аван-
гарду. У своєму щоденнику у 1958 році студент режисерського 
відділення Київського театрального інституту Лесь Танюк напише: 
«В Росії вже пішло на поезію — там звучить Євтушенко, звучить Воз-
несенський, є фільми, є художники. Час і нам колотити у дзвони. Поки 
що я чую тільки окремі репліки нового» [94, с. 621].  

Вони шукали свою істину в мистецтві. Рішуче крокуючи творчими 
шляхами, встигли побачити «відблиски того сяйва — сяйва Розстріля-
ного Відродження — застали Максима Рильського, Антоненко-Давидо-
вича, перекладачку Ірину Стешенко, погромлених «березільців», 
нескореного Анатоля Петрицького. Шістдесятникам випало відновлю-
вати ті нитки, які в’язали нас з добою Розстріляного Відродження» [93, 
с. 181]. Звідти, з 1920-х років, приходило розуміння того, що реальність 
у мистецтві можна відображати, не тільки відтворюючи її у життєпо-
дібних формах, що синтетична образність театру потребує узагаль-
нення, театралізації, вміння перетворювати реальність. Чи не ставали 
актуальними наприкінці 1950-х вислови Леся Курбаса: «Сучасний гля-
дач милується не стільки побутовими картинками, психологічними 
хвилюваннями, скільки тим, що за ними сховано. Він дивиться у ко-
рінь явища, доходить до суті. Художники повинні навчатися бачити 
за побутовою поверховістю соціальну сутність життя» [108, с. 20].  

 Саме прихід молоді у мистецькі пошуки багато у чому змінить ду-
ховний клімат культурного розвою. Саме молодь сформує програму, 
яка за короткий період відлиги знайде своє втілення у літературі, об-
разотворчому мистецтві, театрі, кінематографії. Саме її незаспокоєння, 
нестандартне творче ставлення до світу, внутрішня непримиренність 
та невмирущій романтизм складуть основу естетичної програми, яку 
з часом назвуть програмою шістдесятників. В основу феномену поко-
ління буде покладено непримиренне ставлення до застарілого та бе-
зобразного у мистецтві. Пізніше сценограф Д. Боровський писав: 
«Ми чітко знали, що саме ми не сприймаємо, що повинні відкинути. 
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Ми не сприймали досвід театру кінця 40-х — початку 50-х рр. Нас не 
влаштовувала сценічна мова, яка існувала на той час. Ми були спов-
нені оптимізму, азарту, віри. Всі були єдині. І навіть, імовірно, багато 
в чому схожі один на одного. Ми протиставляли своїм попередникам 
в принципі також досить однозначну програму. Тоді це було важ-
ливо — мати естетичну програму» [49, с. 95].  

Давид Боровський досить успішно працював на сцені театру 
ім. І. Франка. Разом із колишнім «меєргольдівцем» Леонідом Варпа-
ховським шукав адекватну сценографічну формулу до «Оптимістичної 
трагедії» Вс. Вишневського. За його роботою із великим зацікавленням 
спостерігав Крушельницький, який потім на лекціях наставляв сту-
дентів: «З цього починається мистецтво художника, коли він ставить 
собі за мету показати не де діється, а що діється. Я радий, що прищеп-
лював цю тезу молодому художникові Боровському, — бачу, він узяв її 
за своє, узяв як факт, як мистецьку основу! На Україні це йде від Мел-
лера. Петрицький був живописець і давав „красочний театр”. Часто 
й на шкоду акторові, який йому іноді заважав. У 1920-мі році він (Мел-
лер — О.  К. ) робить „Мазепу” Ю. Словацького в театру ім. Т. Шевченка. 
Там нема живопису, нема малої правди — є комбінація арок, яка ство-
рює драматизм. Промовисті вертикалі, ніби загнуті арками, — це вже 
образ доби, прагнення до неба й земне тяжіння <…>. Взагалі Меллер ці-
кавий тим, що він дав українській сцені рух у декорації, дав вибух, дав 
натяк замість цілого — і ціле через систему натяків. Він геніально опе-

А. Горська. Автопортрет та портрет Л. Танюка 
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рував світлом, живописав ним! Цей Боровський, якщо не схибить, 
буде гарний художник. <…> ось у „Щедрому вечорі” Блажека він про-
сто як Меллер! Веселий Меллер! Для нього, як і для Меллера, життєва 
і театральна правда — не тотожність. Не антиподи, але й не тотож-
ність» [95, с. 520].  

Багато у чому це було свідоме українське покоління. «За всієї склад-
ності і неоднозначності періоду „відлиги” найголовнішим досягненням 
національних сил було формування української молоді, інтелігентів-
мислителів і самовідданих патріотів. Саме їхня віра і принципова по-
зиція дали наснагу ще довгі десятиліття витримувати панування 
тоталітарного режиму і плекати надію національного відродження. 
Короткотривалий „прорив шістдесятників” протиставив ефемерним 
ідеалам інтернаціоналізму і колективізму пріоритети власної гідності 
та особистої ідентифікації. Протест молодих українців прозвучав 
як бурхлива реакція на тривалий стан пригніченості й виражався 
не лише в національному самоусвідомленні, але й у бажанні контак-
тувати зі світом, зі своїми ровесниками за кордоном» [24, с. 73].  

 Проводити реформи у застарілій системі українського театру було 
складно, але існував й інший шлях — об’єднання молоді, яку не задо-
вольняв стан сучасного українського мистецтва, викликаючи ба-
жання не просто спілкуватися, а й щось робити. Наприкінці 1950-х 
років у Києві був заснований Клуб творчої молоді (далі — КТМ). Його 
художнім керівником стане Мар’ян Крушельницький, головним режи-
сером було призначено Леся Танюка. «То була спроба відкриття аль-
тернативної української театральної лабораторії — з нетрадиційним 
репертуаром, театром, який продовжив би Курбасів пошук, який би 
стояв на ідеях українського Розстріляного Відродження» [92, с. 644–645].  

Зустрічалися студенти театрального інституту (переважно курс 
М. Крушельницького) та консерваторії, яких поєднало бажання відно-
вити традиції різдвяних та, ширше, новорічних свят, грати вертепні 
вистави, проводити театралізовані щедрування. Вдалий початок на-
дихнув організаторів на подальшу активну діяльність. Вирували 
творчі ідеї, виникали шалені зацікавлення та бажання продовжувати 
експерименти у царині народної культури. Досить швидко пішов роз-
голос, до КТМ потягнулася молодь. Це були не лише гуманітарії: літера-
тори, актори, режисери, музиканти, художники, історики, етнографи, 
фольклористи. До молодих ентузіастів приєднувались люди різних ми-
стецьких уподобань, яких поєднувала любов до України, її історії, зви-
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чаїв, обрядів, культури і мистецтва. Учасники КТМ проводили дискусії 
та спільні обговорення цікавих проєктів, новинок театральних вистав 
та мистецьких виставок. З метою вивчення пам’яток архітектури 
та мистецтва організовували поїздки Україною. Своє майбутнє молодь 
свідомо будувала на реабілітації недавнього минулого країни. Прохо-
дили вечори пам’яті, присвячені митцям українського авангарду 
(М. Куліш, Лесь Курбас), що перетворювались на події суспільно-полі-
тичного життя. Відновлювалися раритетні імена художників-живопис-
ців, згадували О. Богомазова, К. Малевича, О. Архипенка, М. Бой чука.  

Вечір пам’яті Леся Курбаса відбувся 15 травня 1962 року. На висо-
кому станку — великий портрет режисера і величезна гора квітів. При-
йшли друзі, побратими, учні, навіть вороги. З Харкова приїхала 
Ва лентина Чистякова, виступати відмовилась, спостерігала за всім 
мовчки. Зачитували величезну кількість телеграм зі словами вдячно-

А. Горська. «Отак загинув Гуска» М. Куліша. Ескіз сценографії
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сті. Із щирою відвертістю виступав М. Крушельницький, говорив про 
значення творчої спадщини режисера, наголошував на необхідності 
продовжувати його програмні пошуки, передаючи досвід новому ми-
стецькому поколінню. Згадували про «Молодий театр» та «Березіль» — 
періоди величезного творчого натхнення, багато розповідали не лише 
про Курбаса-режисера, а й актора, викладача, організатора глобальної 
програми розвитку національного театру європейського штибу 
в Україні. Із великим душевним болем Петрицький згадував про 
дружні контакти із режисером, про харківські нічні прогулянки, роз-
мови про мистецтво й театр. Виступ Гната Юри був записаний на 
плівку, щось у техніці не спрацювало і голос «поплив» — досить сим-
волічна деталь для присутніх. На цьому вечорі взагалі було багато сим-
волічного. Під час виступів згасло світло і темноту приміщення 
освітлював лише свічник біля портрету Леся Курбаса. Усі завмерли, 
у залі запанувала тиша. Вечір пам’яті тривав практично вісім годин, 
а коли розходилися, почалася страшна злива з блискавками і громом. 
Одна вдарила у стовбур старого дерева, зламавши величезну гілку, 
та впала і перекрила вихід. «Символічно! Які дерева падають», — від-
гукнеться Василь Василько.  

Навчаючи студентів-режисерів, М. Крушельницький проголошу-
вав: «Ніякої окремої школи Крушельницького не існує, — є розстріляна 
школа Леся Курбаса, а ми всі його учні, кожен в силу своїх можливо-
стей, намагаємось її продовжити чи інтерпретувати. Це суто націо-
нальна школа українського сценічного мистецтва, від знання перших 
вертепних вистав та народних ігрищ — через спонтанні досягнення 
й практичні втілення корифеїв українського театру — до цілісної си-
стеми, яка розуміє театр як школу образного перетворення дійсності, 
як повернення українського мистецтва до лона світових культур — 
через осягнення нищених певними умовами резервів. Це школа про-
тистояння тій уніфікації, яка панувала й панує в радянському театрі 
<…>. Театри мають бути різні, і школа Курбаса пропонує їхню змагаль-
ність» [94, с. 769]. Його думки підхоплювалися, і у творчих проєктах 
КТМ поставала конструктивістська зухвалість молодих митців.  

Найбільшу секцію Клубу — художню, очолювала Алла Горська — 
талановита мисткіня, яка закінчила художню школу, де її вчителем 
був учень Федора Кричевського — Володимир Бондаренко. Яскрава 
творча особистість, із незбагненним відчуттям внутрішньої свободи, 
не притаманної радянській молоді тих років. Алла була налаштована 
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на пошуки та експерименти, цікавилася творчістю Ван Гога й Сезанна, 
відкривала для себе закони дивного світу Сальвадора Далі, а поряд 
були чудові зразки народного мистецтва із вибухово-кольоровим жи-
вописом Марії Приймаченко та Ганни Собачко.  

Про її першу появу у Клубі згадував Лесь Танюк: «Якось одного чу-
дового дня сиділи ми у великій залі інституту, осіб п’ятдесят-шістдесят, 
аж раптом відчиняються двері й заходить великий гурт екстравагант-
них молодих людей: художники! Привела їх Алла Горська. <…> Дуже 
голосна, життєрадісна, — вмить усе переінакшила, і за кілька хвилин 
ми вже говорили про необхідність розвивати мистецтво української 
театральної афіші, про повернення до джерел і традицій, про необхід-
ність рівнятися на самих себе, на Бойчука і Курбаса, бути гідними 
наших поетів, які вже тоді звучали» [97, с 2]. Вона випромінювала фан-
тастичну енергійність, дуже швидко проявила талант організатора 
і віру в те, що правду треба відстоювати, йти до кінця, не схилятися 
за будь-яких обставин. Її вітраж, зроблений до 150-річчя Т.  Г. Шевчен -
ка, був зруйнований. Комісія сприйняла чорний вітражно-металевий 
каркас за натяк на «заґратованого» поета. Лишилися ескізи, чия образ-
ність вибухає внутрішнім станом поета, вони вражають енергією на -
пруги, глибокими драматично-пісенними підтекстами.  

Зв’язуючи часові ланцюжки, М. Крушельницький влаштовує зу-
стрічі молоді з відомими майстрами сцени. Якщо не до співпраці, 
то хоча б до творчого спілкування запрошують Вадима Меллера 
та Анатолія Петрицького. 8 жовтня 1961 року КТМ-івці спілкувалися із 
головним художником «Березоля», головою його макетної майстерні. 
«Крім нас, режисерів, — згадував Лесь Танюк, — були — Алла Горська, 
Люда Семикіна, Олена Кириченко, Галя Зубченко, витяг я навіть „кла-
сиків” — Химича й Кушніра <…>. Меллер — абсолютно не концертний 
жанр, але художники чують один одного нюхом. Зарецький прийшов 
і допитувався, чому він, станковіст, плакатист, скульптор, навіть архі-
тектор, обрав театр, у якому живопис непотрібен? Вадим Георгійович 
не відповідав напряму, швидше ніби заманював таємницею театру — 
почав з Ніжинської та модерну початку століття, перейшов на Тбілісі 
та Єреван, куди його теж занесло, а далі ми почули любовний монолог 
про школу Кніра в Мюнхені, куди його рекомендував ніхто інший 
як Рубо» [95, с. 523–524].  

У запалі дискусії Меллер питав: «чому авангард початку нової 
доби, народжений в Києві, — не визнається як український? Це абсо-
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лютно неправильно! Тоді і я не український художник? Все це наше, 
абсолютно наше, і не можна нікому його віддавати — ні Екстер, ні Ра-
биновича, ні Леся Лозовського з Нарбутом, ні Татліна» [95, с. 523–524]. 
На запитання Алли Горської про Михайла Бойчука зазначив, що «Бой-
чук і бойчукісти — це рівень і своя віра, але це за іншою адресою. 
Я, якщо так говорити, антибойчукіст» [95, с. 523–524]. Пишався тим, 
що був театральним художником театру Курбаса, який не мав аналогів 
у вітчизняній культурі. Розповідав, що Курбас, молодший за нього 
на три роки, був для нього вчителем, людиною з активним досвідом. 
Про «Народного Малахія» чи «Маклену Грасу» не сказав ані слова.  

Слухаючи розповідь сценографа, Танюк зафіксує власні враження: 
«Він справді неговіркий, але кожне слово магнетизує, за ним сила під-
текстів. <…> Він не повчав, а ніби згадував відповідаючи. Курбас для 
нього — ніби подумковий колега по його мандрах Європою — Польща, 
Німеччина, Франція, спільні відкриття, спільні прикрощі» [95, с. 523–
524]. Записувати за художником було не можна. Крушельницький за-
боронив, розуміючи, що той замкнеться. Організаторами робиться 
рішучий висновок на майбутнє: потрібні ще зустрічі.  

Лесь Танюк, який організовував зустріч Петрицького з учасниками 
КТМ, згадував: «Стрепенувся на Курбасі, на Миколі Кулішеві. Понесло 
його з головою у свою юність — істинний художник, без керма, про все 
відразу, об’єднує лише інтонація, — мабуть, також бойова, як і в моло-
дості» [95, с. 198]. У 1960-му вони зверталися до Петрицького з прохан-
ням про співпрацю. «Ідея простенька, але дорогого варта, — планував 
молодий режисер. — Якщо у нас буде виходити щось з театром, ми б 
хотіли його бачити головним художником. Художній керівник — Кру-
шельницький, цілий штат художників (Алла Горська, Химич, Семи-
кіна, Олена Кириченко) — але під його орудою. У відповідь: Ви мені 
спочатку цих ваших художників покажіть!» [95, с. 198]. Не судилося, 
але творче життя Клубу тривало.  

 У березні-квітні 1960 року організатори та учасники КТМ активно 
працювали за багатьма напрямками мистецької діяльності. Виходячи 
за рамки студентського рівня, робили спроби заявити про себе у вели-
ких форматах, працювати на справжніх сценах. Існуючи біля великих 
метрів авангардного українського театру 1920-х, молоді митці розу-
міли, що треба відкривати іншій театр та сценографію, шукати нові 
можливості роботи з акторами та режисером. У приміщенні київсь-
кого Жовтневого палацу була відкрита експериментальна театральна 
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студія (перша після проєктів 1920–30-х років). Працювали над «Матін-
кою Кураж» Бертольда Брехта, «Ніж в сонці» Івана Драча та Леся Та-
нюка, «Патетичною сонатою» та «Отак загинув Гуска» Миколи Куліша 
тощо. Планка творчого пошуку була встановлена досить високо: був 
чітко визначений стильовий напрямок експериментів — поновлення 
мистецької традиції театру Леся Курбаса. У сценографії активно вив-
чалися просторові експерименти 1920-х років.  

У театральні новації, ігрові можливості простору, активне викори-
стання конструкцій, кольорів, ефектів світла Алла Горська включилася 
одразу. Працюючи з Танюком, вона розкріпачувалася, втілювала 
у життя ідеї справжніх сценографічних форматів, про які розповідав 
на лекціях молодих режисерів М. Крушельницький: «Оформлення ви-
стави — це не декорація, про яку ми говоримо в побуті. Оформлення — 
це знаходження дійових основ вистави, це занурення у певну форму, 
яка вже сама по собі є способом вирішення вистави. Оформлення 
в першу чергу вирішує режисер. А вже домовившись з режисером про 
кардинальні речі, художник починає сам творити й вирішує матері-
альний образ вистави. Хоч ми вступаємо в таку театральну добу, коли 
іноді й художник може повести за собою режисера, — я таких худож-
ників знаю» [94, с. 791–792].  

Алла Горська активно грала пластичними об’єктами, заглиблюва-
лась у сучасні та історичні театральні форми. Вона натхненно працю-
вала із традиціями вертепних вистав, створювала ляльок-ідолів, 
виводячи ідею сценічного оформлення в ранг літургійної дії, підходячи 
до ідей, якими цікавився на початку ХХ століття Гордон Крег. Залюбки 
грала у формати авангардних екзерсисів А. Петрицького чи О. Хво-
стенка-Хвостова. Розміщувала на сценічному майданчику великі 
гральні карти з кумедними портретами персонажів, сміливо викори-
стовувала живопис та аплікацію, вводячи у дію параметри сатирич-
ного гротеску.  

У виставі «Отак загинув Гуска» М. Куліша вона зробила декорації 
у вигляді великого розміру гральних карт з «портретами» персонажів: 
«Гуска — король, Секлета Семенівна й Івдя — дами, П’єр — валет, Устя, 
Настя, Пистя, Христя, Хтися, Онися і забув хто там ще були під „циф-
рами” різної масті; рибалки, що прийшли їх „арештувати”, мали на 
спині знак бубнового туза і таке інше. У третій дії, коли Гуски втікали 
від більшовиків на острів, де, сподівалися, немає „совіцької влади”, 
гральні карти ставали „деревами” й „лісом” — для цього їх просто роз-
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вертали на сцені тильними сторонами, „сорочками” до публіки. Вини-
кав образ абстрактного й гострокутного лісу, де вони теж не могли схо-
ватися. Буря змітала цей ляльковий будиночок, на небі з’являвся 
розгніваний Бог і заливав усіх вселенським потопом. У бурлескному 
стилі були зроблені й костюми» [92, с. 649–650].  

Вона була неймовірно талановита. Художниця «належала до тих 
театральних митців, які не лише роблять ескізи чи макети, а й ідуть 
у цехи, до численних виконавців, пояснюють, уточнюють, експери-
ментують, вигадують, малюють разом з ними, закохують у виставу те-
слів, декораторів, реквізиторів: ця праця для них і є життя театру. Для 
Алли не існувало на театрі дрібниць, їй хотілося населити театраль-
ний космос собою, своїм розумінням, <…> вона була справжній май-
стер сцени. „Слухайте! — захоплювалась вона на генеральних пробах. 
— Та ж тут можна малювати світлом, розумієте? Малювати темрявою, 
дощем, хмарами! Це ж геніально — плинний об’єм! Куди к бісу скульп-
турі! А кольори? таких у житті не вигадаєш!» [97, с. 3–4]. Аналізуючи її 
досвід, Танюк зазначить, що в особі Алли Горської Україна втратила 
майбутнього видатного сценографа, бо вона і «в суто малярських своїх 
роботах часто мислила декоративно, мислила театром, просторовою 
метафорою, а не статикою площинності» [97, с. 3–4].  

Під час праці над п’єсою «Отак загинув Гуска» і раніше, на пробах 
«Ножа в сонці», молодь цікавили ляльки. Вони плекали мрії відродити 
традиції вертепного дійства — ідея, до якої підійшли у період роботи 
над «Патетичною сонатою». Кожна з художниць — Алла Горська 
і Олена Кириченко, працювали над своїм варіантом вистави. За визна-
ченням Танюка, «то не було бажанням реставрувати старовинний 
ляльковий театр: ішлося про ляльки-ідоли розміром з людей, про хи-
мери й машкари, про літургійність різьблених символів і богів. Тоді ж 
таки Алла Горська зацікавилась Гордоном Крегом» [97, с. 3–4].  

Учасники КТМ працювали не лише у Києві, проводили репетиції 
у Львові. Відверта сміливість експериментів, практично виклик, кину-
тий державній ідеологічній машині, активне повернення до форм 
та методів 1920-х років, не могли не дратувати владу, що швидко від-
чула, звідки йдуть переміни, бо на горі сиділи ті, хто безпосередньо був 
залучений до репресій. І жорстка відповідь не забарилася: приміщення 
КТМ було розгромлено, практично готові до випуску вистави закрива-
лися на рівні генеральних репетицій. Талановитий спалах молодого 
мистецького проєкту було обірвано практично на злеті.  
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Лишень при зустрічі зі старими друзями, свідками його бурхливої 
молодості, художник був ладен відгукуватись на розмови про минулі 
роки. Спілкуючись із Петрицьким, письменник Терень Масенко ді-
лився своїми думками: «Хто бачив ту вашу галерею, забути не може. 
Остап Вишня, поруч пляшка нарзану; велике чоло і ясні, немов дитячі 
очі у мрійного Миколи Куліша; тінь на обличчі Миколи Григоровича, 
гостра борідка і щось від якобінця чи древнього філософа в обличчі 
наркома Миколи Скрипника <…>. Такі ж ті всі сто портретів були ви-
ставлені в картинній галереї на Мироносицькій вулиці, то були не 
просто портрети, а ціла епоха в тих образах, виразні і влучні характе-
ристики, гострота, дотепність, ваше новаторство виявилося в по-
вному блиску» [66, с. 95–96]. На запитання, чи збереглися твори, 
художник відповів: «Лишилися тільки окремі фотознімки з деяких 
портретів <…>. І докінчує мову: ви згадали про ту мою молоду роботу, 
а було все так давно, і ми ніби прожили довге століття <…>. Хоч не 
хочу ні втоми, ні занепаду сили, до біса їх! А та весна, ті люди, їхні 
світлі образи живуть у душі <…>. Пам’ять про друзів — то як промінь 
віри нашої в життя, знак вірності ідеалам, навіть молодості, може, і до-
віри до майбутнього. Ми разом з ними боролися за краще прийдешнє 
для всіх» [66, с. 95–96]. І наостанок — невеличка портретна замальовка 
від письменника: «Анатолій Галактіонович п’є пиво маленькими ковт-
ками, я тим часом милуюся його вродливою головою, волосся зовсім 
біле, таке світле, мов срібні ниточки, наче найтонший льон, вибіле-
ний до блиску <…>. Згадую, що така ж голова була в Олександра Фаде-
єва і в Олександра Довженка. Так ніби краса дум і шляхетна мудрість 
кожного з цих видатних інтелігентів відбилася і в цій зворушливій 
прозорості» [66, с. 94].  

Молоде покоління живописно-сценографічну творчість худож-
ника 1950-х років практично не сприймало. Зосереджений на пошуках 
власних пластичних еквівалентів, Д. Боровський, на той час — автор 
декількох вистав, згадував: «Петрицький мені подобався перш за все 
своєю вдачею. Вибуховим, невгамовним темпераментом. Особистістю 
він був найяскравішою. Але як про художника театру я (та й всі молоді, 
післявоєнні) мало що про нього знав. Тільки те, що бачив в театрі і на 
виставках. Класно написані, цілком реалістично, але незвично, ескізи 
оперних та драматичних (схожих на оперні) декорацій» [10, с. 24]. Ін-
шого за духом та творчим поданням Петрицького він із здивуванням 
побачив пізніше, вже після смерті митця, відвідавши його ретроспек-



тивну виставку. «Всі художники післявоєнного покоління відкривши 
рота товпилися в залах, де експонувалися його твори 1920-х років. 
До речі, на стенді під склом лежала книга „Анатолій Петрицький. Те-
атральні строї”, <…> видана в Україні у 1929 році. Такою тоді була слава 
Петрицького. З того часу я назавжди „захворів” Петрицьким, і захворів 
невиліковно. Анатоль Петрицький для мене — в одному ряду з Пікассо, 
Дереном, Шагалом. На початку тридцятих в Харкові відбулася ви-
ставка ста портретів, написаних Петрицьким. Його друзі, художники, 
поети, актори та політики. Невдовзі половина з них була репресована 
та розстріляна. Знищені були і їхні портрети. Петрицький дивом уці-
лів. Не виключено, що цим „дивом” був театр. А. Г. лишив небезпечний 
живопис, зосередився на декораціях. Але „дива” так просто не відбу-
ваються. Вони сплачуються непомірною ціною. Другу половину свого 
життя — творчого життя — Петрицький зламав. Приборкуючи на-
туру — зрадив себе. <…> Петрицький по краплині вичавлював з себе 
свободу художника. Усі нагороди, звання, офіційний авторитет пер-
шого, головного художника театру всієї України — за віднятий живо-
пис, за творчу свободу. Яке щастя, що Пабло Пікассо, Андре Дерен, Марк 
Шагал жили далеко від тих місць, де випало жити Анатолію Петриць-
кому» [10, с. 24–26].  

Посмертна персональна виставка творів А. Петрицького, що так 
вразила Д. Боровського, пройде у залах Республіканського виставко-
вого павільйону УРСР у 1968 році. У пристінку зали розмістять авто-
портрет художника 1926 року. Нижче, під склом багато світлин: 
з Олександром Довженком, Іваном Паторжинським, Павлом Вирсь-
ким… Поряд — мольберт, на якому чекає незавершене полотно і поки-
нута палітра.  

На нвиставці експонувалися 830 робіт художника, за виключен-
ням тих, що колись згоріли при бомбардуванні квартири Василя Кри-
чевського, або щедрою рукою були подаровані друзям у 1920-30-ті роки, 
або не повернулися з-за кордонних виставок, були знищені у часи ре-
пресій чи зникли під час війни — величезна спадщина талановитого 
художника, який прожив натхненне життя, брав участь у багатьох 
знаменних подіях ХХ століття і несамовито любив Україну. 
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З ім’ям А. Петрицького пов’язаний процес відродження українсь-
кого мистецтва. «Його просто не можна оминути, коли мова йде про 
творчість будь-кого з-поміж українських художників першої чверті 
ХХ століття» [4, с. 7]. У виступі на першому пленумі Спілки радянських 
художників наприкінці 1933 року сценограф, осмислюючи творчий 
заспів свого мистецького життя, скаже: «Була громадянська війна, 
я писав для революції плакати, оздоблював міста. Все більш-менш мо-
лоде, не буржуазне, тягнулося до нового, молодь підсвідомо шукала 
нових форм мистецтва, щоб утекти від тої реальності, яка була в ко-
лишній Росії. Чуття підказувало, що старе — гине і вмирає, а нове 
дасть порятунок. Природно, що я свої симпатії спрямував до нового 
життя, до нового мистецтва» [3, с. 102]. Але жодного імені, художник 
приглушував емоції. Це були не ті часи, коли можна було б згадувати 
про вибухові новації 1920-х, які відкривали шлях для майбутніх екс-
периментів із формою та простором, започатковували авангардні на-
прями розвитку його власних творчих проєктів. Звітуючи про роботу 
за останні дев’ятнадцять років, художник вкаже на виконання двох 
великих картин, біля ста портретів, значної кількості етюдів, оформ-
лення книжок і додасть: «У театрі я оформив біля ста п’єс і нарисував 
п’ять–шість тисяч рисунків костюмів — працював уперто і багато» [3, 
с. 102]. Практично це підсумок першого, найбільш плідного періоду 
його молодості, коли все було новим, запалювало творчим горінням, 
енергією пошуку та відкриттів.  

Петрицький був активним учасником процесів творення новітнь-
ого українського театру. Він — один з тих, хто стояв поряд з Лесем Кур-
басом у скрутні часи формування першого театрального проєкту. Про 
значний внесок сценографа у загальну справу згадає В. Василько на 
вечорі пам’яті-реабілітації великого режисера (1962): «Його запал, його 
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натхненна любов до мистецтва, його гостра принциповість, його воля, 
яка часом доводила наші творчі суперечки до гострих форм, завжди 
були одним з тих живчиків, які живили творчість Молодого театру 
[96, с. 250]. Він завжди вміло балансував на межі живопису (графіки) 
та театральної декорації. У творчості художника все взаємопов’язано, 
вільно переноситься з одних форматів в інші. Його станковий живо-
пис буде просякнутий композиційними пульсаціями абстрактних 
форм з підтекстами емоційної театралізації, а сценографічні простори, 
створені за законами драматичної гри, впустять динаміку кольорових 
(світлових) сполучень в образну структуру сценічної дії.  

 Петрицький пропустить крізь фільтри власного сприйняття но-
вітню стилістику авангардних тенденцій. Художник грав ритмікою 
форм та кольорів, спрямовував вектори рухів, визначав контексти 
фактурної гри, окреслював образні зони впливу як на папері (полотні), 
так і у глибинних просторах сценічних майданчиків. Про нього пи-
сали у газетах та часописах: «Нині реаліст у живопису, Петрицький 
був у свій час і футуристом, і кубістом. З кожного „ізму” він, однак, ви-
ходив не з порожніми руками, а з умілостями, яки становили істот-
ність його „ізму”. Пригляньтеся до його композиції й ви побачите, що 
ця реальна форма виросла на кубістичному підмуркові, лишень ку-
бізм вивчив Петрицького його теперішній логічності композицій 
й наповненості форми. Сміливість та експресія фарб є надбанням його 
безоглядних й палких захоплень футуризмом у школі й за перших 
років своєї діяльності. Висока техніка пензля й оригінальна манера 
письма — наслідок серйозної й довгої праці, пильного вивчення кра-
щих майстрів та упертої й інтенсивної роботи розуму над формаль-
ними й технічними проблемами мистецтва» [125, с. 15]. Наслідки цієї 
роботи креативно втілено у величезній кількості ескізно-костюмних 
шедеврів, що презентують широку амплітуду модерністських та кон-
структивістських пошуків митця.  

Верхівку його мистецької популярності визначать новаторські 
експерименти найбільш інтенсивного періоду творчого життя 
1920-х — початку 1930-х років. Петрицький креативно варіював кон-
структивістські формати та національні (історичні) фактури на сце-
нах Києва, Харкова, Одеси. Його мистецькі рішення активно 
визначали образну стилістику вистав, задавали темпоритм та ігрову 
варіативність сценічного простору. За висловом С. Марголіна, «історія 
молодого українського театру-експериментатора багато зобов’язана 
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сміливим спробам, ініціативі, образам цього палкого майстра. У його 
творах помітні елементи ексцентризму й екзотики. Але в ньому 
також відчуваються і глибокі коріння народного українського ми-
стецтва. Близькість до традиції української класичної культури і праг-
нення до кращих досягнень європейського образотворчого мистецтва 
сполучаються у творах художника. Не можна Петрицького вмістити 
в рамки реалізму, його участь в тій чи іншій постановці змушує ре-
жисуру до фантастичного переломлення драматургічного сюжету. 
Петрицький у своїх роботах переноситься в творчість тієї доби і тієї 
країни, їй присвяченої теми. Він шукає самі коріння дійсності, що її 
він має змалювати. Вивчаючи цю дійсність і тримаючись її соціальної 
суті, він дістає право на своєрідну інтерпретацію та свавільне пере-
творення запропонованого йому матеріалу. Його фарби ніби без-
упинно літають по сцені. Його костюми й установки створюють 
ритми життєрадісної мальовничої динаміки. Петрицький весь час 
просякнутий театральністю. Граючи на сцені архітектурно, костю-
мами, образами, він ураховує реальність, справжність подій, але від-
мінює контури і світлотіні для лише йому властивої сценічної 
діяльності» [125, с. 25].  

Творчі розробки художника 1940–1950-х років, незважаючи 
на ідеологічні стримування, — завжди високопрофесійна робота. Він 
пропускав музичний (драматичний) матеріал не лише через розум, 
а й через серце. Будь-яка декорація, яку він промальовував на сценіч-
ному майданчику, завжди ставала актом живописної відвертості, фак-
тором великого емоційного впливу. Мало що змінилося: як і в по передні 
роки, провідні музичні сцени країни було прикрашено його живопис-
ними монументальними полотнами, проявляв себе високий профе-
сіоналізм, спалахували несамовиті мистецькі знахідки. «Декорації 
Петрицького завжди хвилюють, — казав про його роботи режисер-ме-
єргодівець Леонід Варпаховський» [102, с. 60].  

 
Петрицький завжди знаходився у центрі уваги багатьох сучасни-

ків. Вмів товаришувати, все життя тягнувся до талановитих людей. 
Він нікого не лишав байдужим, ним захоплювалися, вдумливо ра-
дили, несамовито критикували. Протягом життя про сценографа ба-
гато писали, і він продовжує жити на сторінках споминів сучасників: 
«З пам’яттю не посперечаєшся, — проникливо напише про худож-
ника О. Борщагівський, — а вона завжди повертає мені Петрицького 



молодим. Юнаком. Уже плечі пригнуті часом, і все одно — юнак. Різ-
кий. Необачний. <…> він залишався все таким же, без скарг і нарікань, 
зібраний, з юнацькою жвавістю рухів, то стрімкий, то такий, що за-
микається, входить у задуму, з невірною усмішкою, що поступово на-
роджується, коли не знаєш, чим, яким словом вона обернеться. <…> 
весь він — заряд винахідливості, іронії, насмішки, при зустрічі з тупі-
стю — насмішник презирливий і нещадний, але за всім цім <…> — 
юнацька необачність, допитливість, надія віднайти щось, заради чого 
варто жити» [75, с. 10].  

На сторінках старого зошиту, між рядками конспектів, ймо-
вірно подумки сперечаючись з кимось, сценограф лишить наступні 
рядки: «У театрі радянської України я не є живописцем декількох 
чи багатьох декорацій, я творець нового радянського театру, я його 
душа, я був цією душею тридцять років, по мені рівнялися. Я давав 
стиль цьому театру» [123, с. 13–14]. Сценографічне надбання Петриць-
кого в історії українського мистецтва є зразком яскраво-творчої не-
повторності, авторської креативності та мистецької наснаги. Його 
твори, що сьогодні дбайливо зберігаються у музейних колекціях 
та приватних зібраннях, назавжди лишаться самобутнім презентан-
том національної сутності країни, якій він віддано, від щирого серця, 
служив усе життя.  
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Anatol Petrytskyis an iconic figure in the Ukrainian fine arts and theat-
rical decorative art of the 20th century. The artist’s creative achievements 
are outstanding pillars in the development of Ukrainian culture. Being very 
talented and very hardworking, the artist participated in many iconic proj-
ects, he painted the walls of theater houses and city streets, created designs 
for performances, he was the author of numerous portraits of Ukrainian in-
tellectuals in the 1920s and famous easel paintings, which were successfully 
presented at international exhibitions. Anatol Petrytsky made beautiful 
landscapes, created posters, illustrated books and worked in magazines, he 
was engaged in art design, taught at higher educational institutions and par-
ticipated in the competition of projects for the monument of Taras Shevch-
enko in Kharkiv although in the history of Ukrainian fine art he is mainly 
known as a theater artist.  

He was one of those who determined the development directions of 
Ukrainian art in the 20th century. The artist organically combined traditions 
and innovations in his creative work. His artistic experiments outlined the 
main achievements of national scenographic constructivism in the 2nd half 
of the 1920s and early 1930s. As a canonical artist of Soviet theatrical dec-
orative art of the 1940s and 1950s, he presented numerous programs of pic-
torial representation and painting pictorialism on Ukrainian stages.  

Having started to work at a young age A. Petrytsky quickly found him-
self swept into the whirlwind of turbulent historical and artistic events, he 
took an active part in all creative, active innovative events, often overtly 
provocative. His fate was tied to the fate fate of prominent representatives 
of the Ukrainian intellectuals, the people who helped the young artist a lot 
to form his own priorities and values in art and planted love in his sole for 
the depths, deep narratives of Ukrainian history, art and culture. Along with 
them — with Vasyl and Fyodor Krychevsky, Vadim Shcherbakovsky, the art-
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ist mastered the basics of professionalism and revealed new features of his 
talent embodying it in his unique author’s developments.  

The personality of Petrytsky is illuminated in the national theater cul-
ture and history with unique examples of rich colour images, bold imagi-
nation, audacity and irrepressible experimentation. He was always in the 
thick of artistic events and he was absolutely devoted to his work. During 
the turbulent years of Ukrainian revolutionary events, the artist almost im-
mediately found himself in the cohort of creators of new art, along with the 
most famous representatives of left-wing “leftlst” movements. He studied 
in famous studio of Aleksandra Ekster who engrafted the foundations of the 
newest European forms (Cubism and Futurism) in the younger generation 
and persistently brought them to the realization of nature “truly national, 
the essence, which did not lose its identity, spoke in the language of the new-
est movements but about itself” [49, p. 314]. The basis of the search of the 
master, the source of her abstract “dynamics” and “installations” relied on 
the inexhaustable vitality of Ukrainian Baroque art and the inspiring richly-
coloured works of folk crafts women. The rhythms of lines and planes, con-
trasting combinations of colous in her works radiated the energy of national 
artistic thinking combined with a wide range of western avant-garde ex-
periments.  

With her experience in the theater, Ekster turns scenography into the 
systemic basis of her training course. The logic of the cubist forms innova-
tions in the theatrical space is embedded in the minds of students — future 
theatre designers. The work starts with the theatre stage area, the parame-
ters of the three-dimensional stage cube are included in the design, and the 
depth and height of the stage become effective participants in the sceno-
graphic game. Developing the concept of figurative action, the artist taught 
the theatre designers (scenographers) to encode the compositional devel-
opment of the volumes rhythm (prisms, cubes, layers and cones) and plain 
areas (shields and draping) to determine the dynamics of spatial solutions 
and their dynamics efficiency and variability play. The artist’s presentation 
showed how the space in the play became active, was able to pulsate with 
energies and rhythms. Peculiarities of A. Ekster’s theatrical creation of 
forms will become the basis of artistic search for young Anatol Petrytsky.  

 His natural artistry and a penchant for theatricality quickly directed 
the young artist to the theater. He appeared on the theatrical stage at the 
time when, in the words of Anatoly Efros, “in fact, they needed not at all an 
artist but “a theater artist” — a special type, an organic creator of the play, 
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an artist, a sculptor, an architect who is able to see and think in the terms 
of the stage lengths and volumes” [44, p. 20]. Petrytsky became the person 
who implemented a new variation in the solution of spatial issues in sce-
nography. Theater became for him the realm of shaping his creative expres-
siveness and the environment that creatively shaped his talent. His 
boundless imagination, love of coloristic emotionality and creative ingenu-
ity mixed in the space of the stage platforms.  

His career at the theatre started in 1916. At the beginning of his creative 
path, he created scenery, painted curtains, painted over the foyers of pop 
rooms and clubs. Kyiv theaters of small forms Grotesque and the House of 
Intermede quickly become his permanent creative studios. The creativity 
of the artist was unlimited, the courage of his creative search was mani-
fested in spaces open to improvisations, knockabout comedy and buffonade. 
Small theatrical forms suited him the most. All that made a significant in-
fluence on the viewer and the audience due to very expressive awareness 
of images.  

Mastering his profession, Anatol Petrytsky rapidly moved forward to 
the formation of a recognizable author’s style. He had chamber scenes, lim-
ited technical and artistic possibilities but they not only did not restrain him 
but on the contrary, it stimulated his spontaneous nature, tendency to imag-
ination and attraction to inner freedom and relaxedness. The artist worked 
with great pleasure as a colourist mixing colours and images, drawing them 
from the streets, circus, cinema, layers of national culture or samples of 
Western classical or avant-garde art with a feeling of a person free deep in-
side.  

Working with the most famous theater groups, he confidently mani-
fested himself in experiments with the theatrical space. Petrytsky’s stage 
projects in the Young Theater directed by Les Kurbas are diverse in genres. 
Comedies, dramas and tragedies are the opposite plastic tasks, which the 
artist solves with his inherent artistry (Oedipus the King by Sophocles, 
Etudes by O. Oles, Woe to the Liar by F. Grillparzer etc.). He was much talked 
about as the greatest artist- innovator at the Ukrainian theater and a true 
co-author of spatially plastic solutions.  

Working alongside a prominent reformer of the Ukrainian theatre Pe-
trytsky learned to never stop in his own development. He studied the fea-
tures of architectural forms, decoded the meanings of ornaments, the ability 
to use them in scenographic solutions and costumes. The artist learned to 
capture the essence of theatrical styles plastics, use fragments as a part of 
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content of the whole including their symbolic systems in figurative plastic 
of his own projects. Together with the director, he “turned on” new sceno-
graphic meanings in the spaces of the stage platforms. The stage light in his 
projects became an imaginative part of the play; it worked in shades and 
figurative modulations. The scenographer became a co-author of the direc-
tor in creative developments. He always had to be clearly aware of the role 
of playing forms on the stage. The power of their figurative fine tuning had 
to be consistent with the plastic of the acting ensemble, picturesque and 
imaginative costume groups and their symbolic, rhythmic and motivational 
component.  

He always resonated with the theater deep inside, he loved working in 
a team with its brightly spectacular presentability and internal contradic-
tions, and what was most important — he had special psychological fea-
tures, a tendency to theatricalization, which always determined the creative 
nature of the real artist of the stage. Fully expressed in easel, monumental 
painting and graphic art, Anatol Petrytsky fully showed a natural tendency 
to artistry in the theater. The stage not only established his fame as the first 
theatrical artist of the country but it also illuminated the parallel directions 
in his artistic activity with elements of theatricality, especially delicate fig-
urative and emotional nuances that can be embodied in the works of stage 
spaces the masters. Theater prevailed in his system of artistic priorities be-
cause he liked its teamwork, the mass sympathies of spectators and the level 
of influence on contemporaries. He was a man of the Theater and whatever 
he did it was often connected with the theater.  

The artist will never stopp in his creative growth. The artist’s style pri-
orities formed as a result of the synthesis of the artistic programs variability 
allowed him to balance on the thin line of creative and life choices, leave 
options for adjusting of his artistic landmarks, open the prospects for new 
searches and preferences. He realized his artistic abilities in full, as he was 
very talented and hardworking.  

At the beginning of early 1920s, Petrytsky continued his studies at 
VKHUTEMAS. Mastering the basics of propaedeutics, the artist studied the 
logic of constructivism. At the lectures and practical classes, the students 
were taught features of forms and their surfaces necessary practically for 
those who were going to become scenographers, masters on textiles, glass 
or even a painters in the future. The theme of “deep space” with the study 
of issues of volume of shape, its mass, weight and rhythms of placement 
was close to the future theatre artists. During practical classes, spatial and 
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voluminous objects were developed, which varied compositionally in space. 
They were taught to use three-dimensionality, look for the main axis of com-
positions and they worked out the tasks for weight and weight. The students 
experimented with the rhythmic content of space, which was consonant 
with the problems of contemporary scenography.  

In Moscow A. Petrytsky watched with interest the innovative produc-
tions of directors Vsevolod Meyerhold and Alexander Tairov, he immersed 
in the creative experiments of Alexandra Ekster, Isaac Rabinovich, Igor Niv-
insky, Alexander Tishler and Nisson Shifrin. The scenographer took an ac-
tive part in the design of theatrical performances and he cooperated with 
Kasian Goleizovsky. Petrytsky created sketches of pairs (male/female) dance 
costumes, which were not only perfectly inscribed in the sharp-angular lin-
earity of constructivism but they also skillfully reproduced the broken 
rhythm of new-fashioned movements on the stage. Actually, we can see the 
freeze frames of the most characteristic dance formats in front of us.  

Having returned in Ukraine A. Petrytsky made a scenography to the 
horror novella Viy by M. Gohol (staging by M. Kropyvnytskyi, creative re-
working by O. Vyshnia). The ups and downs of Gogol plot were inscribed 
by him in a two-storied structure, on which the action was focused and 
which specified the transience of its realities and controled the tempo and 
rhyme of the plot development. Traditional puppet show scenes in the pa-
rameters of the top/bottom allowed the artist to dynamically play on the sto-
rylines proposed by O. Vyshnia switching the registers between Gohol 
theme, Martian phantasmagoria and the realities of the 1920s of the soviet 
period. Thus, the artist began (according to the definition of Vasyl Khmuriy) 
engrafting of the Ukrainian scene with constructivism.  

In the 1920s, the artist was fascinated by the pathos of new realities of 
his contemporaries images. As a result, he made a portrait series, in which 
well-known faces of recognized figures of the Ukrainian scene were de-
picted. Petrytsky’s colleagues in the sphere of his theatrical activity knew 
about his talent as the scenographer to show the deep parameters of the 
human personality in his works. Petrytsky left a number of self-portraits as 
if stating his own stages of personal artistic growth by depicting himself al-
though he was not going to reveal the depth of his character in the works. 
At the end of life, the artist jotted down his autobiographical memories on 
paper and the frankness of these materials is fascinating. He was not infe-
rior to his mastery in portrait painting including only his inherent nature 
of understanding of a person and to some extent it was similar to the ele-
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ments of transformation. The activity of artistic means, their thoughtful se-
lection allow the master to achieve the original artistic solution each time. 
The impressive bright accessories of costumes, the ability to support the 
most characteristic features of the main character and free use of these 
skills to create artistic images are astonishing.  

He worked fruitfully on the leading opera stages of the country (musical 
theaters in Kharkiv, Odessa, Kyiv and etc. ). In 1920 — early 30s, Petrytsky 
was a significant figure, a creative person with his attitude to artistic con-
cepts and a clear understanding of the role of a scenographer and stage di-
rector in the play and understanding of the need to organize the stage space 
in a new way. The theatre in its musical or dramatic formats is a big part of 
the artist’s life. “I am a theater artist, not a theatrical artist,” the artist wrote 
about himself [120, p. 3]. It was very important for him. At the beginning of 
his creative life, the younger generation was clearly aware of the difference 
between these two concepts. The format of the first was associated with the 
passivity of spatial tasks, with the inert nature of illustrativeness, which rep-
resentatives of his generation strongly rejected. Destroying backstage pic-
tures and opening the brick walls of theater stages they actively and 
violently inscribed the paths of future scenographic innovations, the inde-
pendence of artistic thinking and the ability to develop concepts of an ef-
fective space built by the artist of the Theater according to the laws of 
images transformations.  

His work of this period is marked by a clear understanding that a sce-
nographer should not be just a passive illustrator; he is a full-fledged co-au-
thor of the director. His task is to find a form that meets the requirements 
of time, the tempo of a new social life and the scenic algorithms of the play. 
Petrytsky tried to create his own drama on the stage. He worked out special 
techniques for strengthening visual influence, offered unusual angles, en-
hanced dynamics, played vertical and horizontal rhythms and used strong 
colour sound. The scene-by-scene division of action with the necessary in-
termissions and obligatory changes of scenery was decisively removed from 
the stage. The imaginative effectiveness of the scenography plastic was 
solved with the help of a single image installation, which brought to the fore 
the concept of conditionality, and if it was changed, then it was done in in-
significant details.  

The principles of Ukrainianized constructivism formant proposed by 
him were significantly different from what could be seen in Moscow the-
aters in the creative proposals of L. Popova, V. Stepanova or brothers V. and 
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G. Stenberg. Petrytsky understood that the audience would not appreciate 
and understand in full the categoricalness of the cancept of “nude” design 
construction in the classical Ukrainian repertoire. The scenographer did not 
reject, he postponed it for the future, he was waiting for the director who 
could become a worthy interlocutor in the synthetic process of reformatting 
the laws of play and space into clearly defined foundations of constructiv-
ism. In the mean time, in the mid-1920s, the scenograph constructed, he 
used the possibilities of a rotating scene, primordial Ukrainian textures 
showing the algorithms of a deeply national artist.  

Varying scenographic formats in the productions of Prince Igor by 
O. Borodin, Taras Bulba by M. Lysenko, Sorochinskiy Yarmarok by M. Mus-
sorgsky and etc., Petrytsky always carefully planned the play capabilities of 
spatial compositions. Any solution proposed by the artist became an active 
and effective component of the performance. Filling the depths and hights 
formats of the stage space he provided for directorial decisions in advance, 
he was always ready to communicate on the topics “show to do it”, “where 
to find the materials” or “what can be replaced”, so that the factors of fig-
urative influence would be not lost. The artist was gladly open to creative 
contact with the director, he was ready to listen to the proposals of the other 
party as to the the figurative contact of the decisions proposed by him, their 
inclusion in the rhythmic score of the play. When he saw the weakness, he 
tried to help and brought the idea and he prompted as well. He could be ex-
tremely irreconcactive, he did not tolerate nonsense and he was able to cat-
egorically defend the style he proposed. The opposite things also happened, 
it was true — when he admired someone’s successful decision, the artist 
was able to make changes improving his own art project. The weakness of 
the director’s position pushed the artist’s scenography to the first level of 
the visual and rhythmic decision of the play making it the driving force of 
the production. Many things remained behind the scenes, however, in his 
interviews, on the pages of the press of that period and in the memory of 
later times we can find evidence of Petrytsky’s cooperation with the direc-
tors. They recalled with a smile his sharpness, somewhat rudeness and ir-
reconcilability in some ways and at the same time they were grateful him 
for the purely directors’ advice that he often gave at the rehearsals.  

At the turn of the 1920s and 1930s, Petrytsky dealt with the mechaniza-
tion of stage images together with the reformist choreographer M. Foregger. 
He expresses priority provisions of creative choice in a number of articles 
published on the pages of the Ukrainian stronghold of leftist culture — the 
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New Generation magazine («Нова генерація»). After his trip to Germany 
where he saw the experiments of constructivists and expressionists with 
his own eyes, the scenographer boldly appealed to the domestic (V. Meye-
rhold) and foreign experience. He mentioned the German Bauhaus, com-
ments on its technical capabilities and experimental theatrical design 
workshops. The theoretical provisions of the scenographer found their em-
bodiment in practical work.  

In 1931, the creative tandem — Foregger/Petrytsky worked on the pro-
duction of a foreign novelty — the opera The Driver Hopkins by M. Brandt. 
The task of the new performance was to accustom the audience to new mu-
sical tones. M. Foregger gladly returned to the “dance machines” — his own 
experiments of the 1920s. Petrytsky was given the opportunity to try to im-
plement real concepts of mechanized plastics, the rhythms of which were 
to work consonantly with the sound of musical scores. He was interested in 
the possibilities of spot light that switched synchronically with the ascend-
ing and downward rhythms of sound tones. The performance was badly 
criticized. However, in Kharkiv they did not lose hope. In 1931, Foregger 
and Petrytsky were working on the ballet piece Dance of Death by K. Saint-
Saëns — a kind of expressionist poster that was part of programs made up 
of a number of dance pieces.  

Early 1930s brought new political realities to the country. The New Eco-
nomic Policy (NEP) times with their zest for everything new, novelties, the 
courage of experimentation and creative zeal were gone. The process of cur-
tailing a large cultural experiment began. Having passed this creative and 
active art school, Petrytsky, like all his contemporaries faced with the fact 
of strict administration in art. He did not give up and each of his perform-
ances would defend the right to be called the artist of the Theater. On the 
stages of the Stalinist periods his impeccable professionalism, coloristic tal-
ent and internal anxiety would always be recognized albeit edited by ac-
tions of combat with formalism. Theatre became his salvation, especially in 
the 1930s, when people from the nearest circles, political, literature and ar-
tistic acquaintances died from repression or bullets. However, the sceno-
graphic career of A. Petrytsky continued. He was invited to work on the 
main stages of the country where the scenographer offered different vari-
ations of dramatic works. He was fond of the material every time, he tried 
to be the best and absolutely frank. The artist, often a presenter of national 
themes on the scenes of Moscow and Leningrad, he was looking for new ap-
proaches, played with details of everyday life, varied the nuances of cos-



361Summary

tumes endlessly, constantly bearing in mind the rigidly normalized ap-
proach to the national theme. In approaches to the Ukrainian theme the sce-
nograph played by the rules, there was no coercion in the means of 
performing because painting and colour were his true elements; “he really 
remained the artist regardless of what he worked on — whether it were 
canvases or sketches of theatrical scenery or costumes. Painting was his 
native element, a holiday in which he thought deeply and sincerely, it was 
the air he breathed freely” [123, p. 7]. . . . [120, с. 4]. Art critic Leonid Vladich 
who knew the artist personally had the opportunity to observe his activities 
for decades believed that the flowering of Petrytsky’s creativity was not in 
the 1920s but in the 30s, at that time “after he went through the fascination 
with constructivism and, convinced of its limit, at the same time, enriched 
his inherent understanding of the stage space as a place of not only a theat-
rical event but the territory where the actor, his character not only exits but 
lives and, which is also one of the most important components of the image 
of the play and he was back in his element — painting” [120, p. 4].  

The artist was always surrounded by people significant for that time. 
He openly admired everything new, bright and original. His ability to enter 
the circles of the “upper crust” from different social and cultural spheres is 
impressive. He had access to political offices, used the prerogative of living 
in the dormitory for actors and directors, worked alongside and rubbed 
shoulder with writers in the editorial offices of modern publications. “I tem-
peramentally feel life, I love people with typical faces and figures, I love 
iron, stone, glass and materials, among which I live, I feel the dynamics of 
life,” the artist said [75, p. 5]. The plot of his theatrical biography is closely 
intertwined with the fates of those who worked nearby. In his youth, these 
people were Alexandra Ekster, Les Kurbas, Alexander Dovzhenko, Konstan-
tin Marjanov, Mikhail Mordkin, Kasian Goleizovsky and Nikolai Foregger. 
In his postwar notebook there were the names of Alexander Korniychuk, 
Mariana Krushelnytsky, Isaac Rabinovich, Vadim Rindin, Boris Babochkin, 
Alexei Dykyy, Grigory Kozintsev, Ivan Kozlovsky, Martyros Saryan, Vasily 
Solovyov-Sedoy, Nisson Shifrin, Alexander Levada, Sergey Yutkevish and 
many others. His friends of youth, teachers, colleagues and like-minded 
people at work, all of them left memories and mentioned him as an in-
credibly talented person, albeit they mentioned a little bit feverish nature 
of the artist — Anatol Petrytsky.  

The uniqueness of the artistic situation in scenography of the 1950s and 
1960s lies in the fact that it is during this period that famous artists of the 



1920s and 1930s generations continued to work in Ukraine, and the new 
scenographic generation — the future generation of 1960-1990s actively as-
serted itself. On the stages of musical and drama theaters there were still 
performances in the design of Vadim Meller, Boris Kosarev and Alexander 
Khvostenko-Khvostov — the representatives of the avant-garde revival, the 
period of bold constructuvists aspects of the scenographic form. The matur-
ity of artists faced strict requirements of compromise with merciless regu-
lation of form and content, with the need to seek adequate professional 
activity in the harsh realities of ideological control. The incarnations of the 
method of socialist realism led to irreparable personal losses for many of 
them and some were crossed out from the realities of domestic art at all.  

A large layer of national culture of world importance fell into oblivion. 
Many pieces burned down in the calamity of wars (Petrytsky was not par-
ticularly lucky in this), many of them were destroyed in museum collections 
(there were even such unfortunate facts) and some were often destroyed 
by artists themselves (and it is not only about Petrytsky). Some of his artistic 
heritage did not return from international exhibitions (in the days of his 
youth and the artist was not very concerned about it).  

The purpose of this monograph is to present the materials that often re-
main on the sidelines of any research. They are not cited in scientific texts, 
one can find the information about them only in notes. The “living” voices 
of contemporaries are able to return the seemingly lost episodes from the 
life of the artist forever. The fragments of the past realities — either critical 
or friendly, humorous or tragic are able to add those details, nuances and 
shades that will allow evaluating the depths of the artist’s creative person-
ality (the essence) in a new way and understand the facts of his formation 
as an artist more clearly.  

In the monograph a large amount of factological and archival ma-
terial has been collected and analyzed and little-known facts regarding sce-
nographic-spatial experiments of one of the leading theatrical artists of 
Ukraine — A. Petrytsky have been used for the first time. Being an active 
participant in social and cultural events of the tumultuous 20th century, he 
was a vivid representative of a wide circle of Ukrainian intellectuals, which 
made significant efforts to form nationally significant cultural projects.  
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