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ɺʉʊʋʇ 

 

 

ɸʢʪʫʘʣʴʥʽʩʪʴ ʪʝʤʠ. Український видовищний плакат поряд із 

соціальним та політичним є одним із найпоширеніших, однак найменш 

дослідженим. В процесі зростання національної свідомості, ствердження 

української державності,  підвищення світового інтересу до національної  

ідентичності, оригінальність національного художньо-образного мислення в  

мистецтві плакату актуалізує необхідність осмислення результатів та 

перспектив його розвитку, визначення місця у формуванні вітчизняного 

графічного мистецтва та графічного дизайну як споріднених і 

взаємозалежних видів творчої практики. В останні десятиліття зростає 

кількість наукових публікацій стосовно проблем образно-змістовного, 

стилістичного та художньо-мовного виконання. Окремим аспектам 

видовищного плакату приділили увагу дослідники Н. Бабуріна, Б. Бутник-

Сіверський, М. Ван-Трікс і Б. Новак, Л. Владич, І. Золотоверхова, Г. Ро-

діонова, які вивчали його в контексті театрального, циркового та 

кіномистецтва. Окремих питань дизайну в мистецтві видовищного плакату 

торкалися Ю. Єрохіна, К. Лапіна, С. Хан-Магомедов, М. Краснова, В. Іванов, 

Г. Асадулліна, Є. Шаїна. Український досвід видовищного плакату перших 

десятиліть ХХ ст. розглядали А. Андрейканіч, О. Лагутенко, В. Шевченко, 

які у своїх працях на прикладі творчості окремих авторів та стилістичних 

напрямів висвітлено низку важливих питань, зроблено щодо них 

узагальнення. Предмет мистецької практики та наукового інтересу, 

видовищний плакат першої третини ХХ ст. розглядався ідеологічно 

тенденційно і фрагментарно, без повноти картини. Поза увагою залишалися 

великі підвиди (шрифтова афіша), а також засоби та прийоми, які є не лише 

виразниками сутності плакату, а й базою розвитку графічного дизайну, що 

спонукає до його аналізу в процесі формування та становлення як одного із 

провідних напрямів сучасного графічного мистецтва.   
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ɿʚôʷʟʦʢ ʨʦʙʦʪʠ ʟ ʥʘʫʢʦʚʠʤʠ ʧʨʦʛʨʘʤʘʤʠ, ʧʣʘʥʘʤʠ, ʪʝʤʘʤʠ. 

Дисертаційне дослідження виконано на кафедрі графічного дизайну і 

реклами Київського національного університету культури і мистецтв та є 

складовою цільової комплексної програми наукових досліджень КНУКіМ 

«Трансформаційні процеси в культурі та мистецтвах України» (державний 

реєстраційний № 0107U009539).  

ʄʝʪʘ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ – виявити засоби та прийоми дизайну українського 

видовищного плакату першої третини ХХ ст. 

Відповідно до мети дослідження сформовано наступні ʟʘʚʜʘʥʥʷ: 

- на основі аналізу теорії, методології та практики мистецтвознавства 

та   дизайну розглянути та систематизувати наукові підходи дослідження 

видовищного плакату;  

-  виявити джерельну базу дослідження, уточнити понятійно 

категоріальний апарат;  

- визначити чинники, які вплинули на виникнення українського 

видовищного плакату, особливості його формування та становлення у 

дорадянський період;   

- проаналізувати принципи проектування, виражальні засоби, образно 

змістовні, художньо-стилістичні особливості українського видовищного 

плакату; 

- виявити особливості візуальної мови українського видовищного 

плакату в умовах розбудови радянської державності та культурних 

перетворень 1917–1932 рр.; 

         -  дослідити символічний контекст зображень у видовищному плакаті;  

         - систематизувати різновиди українського видовищного плакату першої 

третини ХХ ст., 

- розкрити сутність засобів та прийомів українського видовищного 

плакату як галузі дизайну; 

ʆʙôʻʢʪ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ: український видовищний плакат. 
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ʇʨʝʜʤʝʪ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ: засоби і прийоми дизайну українського 

видовищного плакату першої третини ХХ ст. 

ʄʝʪʦʜʠ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ. Провідними методами дослідження 

видовищного плакату є: метод ʪʝʦʨʝʪʠʯʥʦʛʦ ʘʥʘʣʽʟʫ та ʩʠʩʪʝʤʥʠʡ ʧʽʜʭʽʜ; 

методи ʩʠʩʪʝʤʘʪʠʟʘʮʽʾ та ʪʠʧʦʣʦʛʽʟʘʮʽʾ; ʽʩʪʦʨʠʯʥʠʡ метод, ʽʩʪʦʨʠʢʦ-

ʨʝʪʨʦʩʧʝʢʪʠʚʥʠʡ та ʭʨʦʥʦʣʦʛʽʯʥʠʡ методи; ʧʦʨʽʚʥʷʣʴʥʦ-ʘʥʘʣʽʪʠʯʥʽ  методи; 

ʙʽʦʛʨʘʬʽʯʥʠʠʡ метод; метод ʤʠʩʪʝʮʪʚʦʟʥʘʚʯʦʛʦ ʘʥʘʣʽʟʫ.  

ʍʨʦʥʦʣʦʛʽʯʥʽ ʤʝʞʽ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ охоплюють етап появи та 

формування, що припадає на 1900–1917 рр. і етап розвитку та становлення 

1917–1932 рр., відповідно до загальноісторичних і соціально-політичних 

процесів. 

ɼʞʝʨʝʣʴʥʫ ʙʘʟʫ дослідження становлять зразки плакату із музейних 

колекцій Києва, Львова, Вінниці, Запоріжжя, Краматорська, Черкас, бібліотек 

Україні та Росії (Київ, Львів, Москва, Санкт-Петербург), виставкових 

експозицій, приватних збірок, репродукції плакатів у друкованих виданнях, у 

електронних фондах та в мережі інтернет. 

ʅʘʫʢʦʚʘ ʥʦʚʠʟʥʘ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ полягає у тому, що:  

ɺʧʝʨʰʝ: 

- на основі аналізу теорії й методології мистецтвознавства і дизайну, 

зокрема, комплексно досліджується український видовищний плакат першої 

третини ХХ ст., його засоби та прийоми в аспекті графічного мистецтва та 

графічного дизайну;  

- узагальнено наукові підходи до дослідження проблеми, визначено її 

мистецтвознавчі та дизайнерські аспекти; 

- виявлені та проаналізовані особливості українського видовищного 

плакату першої третини ХХ ст. як історичного, соціального та культурно-

мистецького явища, що є підґрунтям розвитку графічного дизайну; 

- виявлено проблему поступового переходу мистецтва станкової 

графіки у мистецтво графічного дизайну впродовж першої третини ХХ ст. 

під впливом економічних, політичних, соціальних, культурних факторів; 
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- виявлено зміни візуальної мови українського видовищного плакату в 

умовах соціальних та культурних перетворень 1917–1932 рр.; 

- з’ясовано естетичні аспекти застосування друкарських технологій, 

значення стилізації зображень видовищного плакату; 

- досліджено композиційне співвідношення тексту та зображення, 

стилізації, скомплектовано приклади використання зображень у 

видовищному плакаті; 

- розглянуто застосування конкретних засобів і прийомів видовищного 

плакату в контексті дизайну, виявлено їхні художні особливості, зокрема 

регіональні;    

- розкрито сутність засобів і прийомів українського видовищного 

плакату як галузі дизайну; 

- окреслено тенденції розвитку українського видовищного плакату 

першої третини ХХ ст. як одного з етапів мистецтва дизайну;     

- узагальнено національні особливості та тенденції розвитку 

українського видовищного плакату першої третини ХХ ст. як важливий 

історичний досвід вітчизняного мистецтва дизайну;  

ʫʪʦʯʥʝʥʦ: 

- зміст та сутність поняття «видовищний плакат» в аспекті дизайну,    

взаємообумовленість понять «афіша» та «плакат», художньо-практичний 

характер понять «засоби» та «прийоми»; 

ʦʙˇʨʫʥʪʦʚʘʥʦ: 

- роль художників-новаторів у становленні українського видовищного 

плакату, їх доробок і досвід – як основу дизайнерської практики;  

ʩʠʩʪʝʤʘʪʠʟʦʚʘʥʦ: 

- типи зображень із текстовою домінантою, зображувальною 

домінантою; «паритетною» композицією (за групами); 

- основні засоби та прийоми дизайну видовищного плакату за 

принципом практичного застосування;  
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- різновиди українського видовищного плакату першої третини ХХ ст., 

в тому числі у вигляді графічної формалізації різновидів плакату першої 

третини ХХ ст.; 

ʥʘʙʫʚ ʧʦʜʘʣʴʰʦʛʦ ʨʦʟʚʠʪʢʫ:  

- принцип проектування та вибору виражальних засобів українського 

видовищного плакату як наслідок порівняльного аналізу його образно-

змістовних та художньо-стилістичних властивостей у дорадянський та 

радянський період. 

ʇʨʘʢʪʠʯʥʝ ʟʥʘʯʝʥʥʷ результатів дослідження полягає у тому, що 

його основні положення, ілюстративний матеріал та висновки можуть бути  

використані як методологічна база у підготовці фахівців, в курсах лекцій з 

історії мистецтва, історії плакату, історії дизайну, практики проектування, в 

удосконаленні візуальних технік та технологій, для визначення проектних 

завдань у викладанні фахово-орієнтованих дисциплін за спеціалізацією 

«графічний дизайн»; для створення навчальних посібників, програм, 

тематичних планів; для атрибуції плакату та творів мистецтва графічного 

дизайну. 

У роботі визначені основні аспекти – проблемно-теоретичний, що 

висвітлює питання подальшого наукового вивчення, обґрунтування 

специфіки плакату як напряму графічного дизайну, і практичний, 

спрямований на реалізацію специфічних завдань дизайну. 

ʆʩʦʙʠʩʪʠʡ ʚʥʝʩʦʢ ʟʜʦʙʫʚʘʯʘ. Дисертаційне дослідження є самостійно 

виконаною науковою працею. Усі наукові положення, узагальнення й 

висновки дослідження належать авторові дисертації. Наукові публікації з 

теми дисертації є одноосібними.  

ɸʧʨʦʙʘʮʽʷ ʨʝʟʫʣʴʪʘʪʽʚ ʜʠʩʝʨʪʘʮʽʾ. Основні теоретичні положення 

дослідження представлено на декількох засіданнях кафедри графічного 

дизайну та реклами Київського національного університету культури і 

мистецтв. За темою дисертації оприлюднено доповіді на всеукраїнських 

науково-практичних конференціях «Етнодизайн в контексті іновацій ХХІ 
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ст.» Київ, 16–17 квітня, 2014 р., (опубліковано тези) та «Візуальні комунікації 

у формуванні особистості і соціуму» Київ, 5–6 квітня 2017 р., (опубліковано 

тези); на міжнародних науково-практичних конференціях: «Визуальная 

коммуникация в социокультурной динамике», Казань, 23 октября 2014 г., 

(опубліковано тези);  Международный научно-исследовательский журнал. 

Екатеринбург, август 2015, № 7 (38), (опубліковано тези). 

ʇʫʙʣʽʢʘʮʽʾ. Основні положення і результати дисертаційного 

дослідження викладено у 9 публікаціях, з яких 4 надруковано у фахових 

виданнях України за напрямом «мистецтвознавство». Також 1 публікація 

включена до міжнародних науково-метричних баз та 4 – в інших виданнях та 

збірниках матеріалів конференцій. 

 ʉʪʨʫʢʪʫʨʘ ʨʦʙʦʪʠ. Дисертація складається зі вступу, чотирьох роз-

ділів, висновків, списку використаних джерел (307 найменувань),  додатку – 

альбому ілюстрацій. Загальний обсяг роботи – 221 сторінка, з яких 192 

сторінки становить основний текст. 
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ʈʆɿɼɯʃ 1. 

ʋʂʈɸɰʅʉʔʂʀʁ ɺʀɼʆɺʀʑʅʀʁ ʇʃɸʂɸʊ 

ʗʂ ʇʈɽɼʄɽʊ ʅɸʋʂʆɺʆɻʆ ʆʉʄʀʉʃɽʅʅʗ 

 

 

1.1. ʅʘʫʢʦʚʘ ʨʦʟʨʦʙʢʘ ʪʘ ʩʪʘʥ ʧʨʦʙʣʝʤʘʪʠʢʠ 

Роль плакату в суспільстві, історія його виникнення, особливості  

функціонування, соціальне замовлення та суспільна потреба в плакаті – ці 

питання належать до наукової проблематики, яка впродовж ХХ ст. постійно 

піднімалася та продовжує підніматися фахівцями, дослідниками, 

спеціалістами багатьох галузей візуальної культури, питомо, образотворчого 

мистецтва, графіки та, в останні десятиліття, дизайну. Однією з ділянок даної 

проблематики є український видовищний плакат, який має не лише 

оригінальну тематику, образність та жанрову розмаїтість, а й деякі 

технологічні особливості, які вимагають окремого розгляду та аналізу. 

Специфічні риси творів цього виду графічного мистецтва обумовлюються 

технічними особливостями розвитку як самої галузі, так і друкарських 

технологій, які саме впливають на зображувальні прийоми плакату, 

параметри його якості, художній та виробничій інструментарій. 

Спроба першого аналізу українського видовищного плакату 

належить Б. Бутнику-Сіверському, який є автором фундаментальної праці 

«Радянський плакат епохи громадянської війни. 1918–1921» [44]. Зібраний 

автором матеріал був представлений у роботі, переважно, у вигляді переліку 

плакатів, до яких додавався коментар. Так, зокрема, плакат Г. Нарбута, 

присвячений літературно-художній виставці пам’яті Тараса Шевченка, 

відзначено як кращий радянський культурно-просвітницький плакат років 

громадянської війни. Специфікою видання є те, що попри значну кількість 

плакатів, зібраних у книзі, кожен окремий примірник мав лише невеликий 

опис, тож не був проаналізований з точки зору композиційного рішення або 

художніх засобів. Варто відзначити, що на період 1920–30-х рр., коли 
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формувалася така галузь графічного мистецтва, як видовищний плакат, 

слабка потужність сировинної бази на початках розвитку радянської 

поліграфічної індустрії ускладнювала виготовлення тиражів, тож нині є 

унікальним кожний друкарський відбиток, збережений до наших часів. Отже 

книга Б. Бутника-Сіверського, враховуючи малу кількість збережених 

примірників плакатів, вміщує цінну інформацію. Адже плакат 1920–30-х 

років, який залежав від певних видів друку, недоукомплектованості 

типографій шрифтовими касами, що позначалося і на його художніх 

прийомах, водночас проходив своє історичне формування і цей досвід є 

важливим для сучасного вивчення його історії. 

Впродовж зазначеного часу український видовищний плакат зазнав 

певних перетворень, адже вже у 1920-ті роки під революційними 

зрушеннями  виникли сприятливі для його розвитку умови: був здійснений 

відхід від шаблонів, вироблених у дорадянський період. Сприятливість умов 

полягала у творчій свободі, яка запанувала у першій половині 1920-х років і 

дала значний поштовх у багатьох галузях творчої діяльності, в тому числі 

образотворчій, графічній. Ці обставини змінилися внаслідок постанов, 

запроваджених після 1932 року з виникненням сталінської політичної 

системи та її суворо регламентованою діяльністю митців у межах творчих 

спілок.  

Плакату 1920–30-х років присвячене видання І. Золотоверхової 

«Український радянський кіноплакат 20–30-х років» [97]. Написане згідно 

радянських вимог, воно перенасичене цитатами класиків марксизму-

ленінізму, які доповнюються виписками з партійних документів, і розкриває 

переважно офіційну точку зору на плакат. Певною вадою видання є також те, 

що взірці кіноплакату, які зібрані у цьому дослідженні, представлені 

нерівномірно. Так,  шрифтовим складальним афішам цього періоду 

присвячено лише один абзац [97, с. 17], хоча відомо про їх достатню для 

аналізу кількість. Парадоксом книги І. Золотоверхової є також те, що вона 

розглядає плакати, створені у період НЕПу з позицій офіційної, на час 



13 

 

 

написання книги (1983), ідеології. Але нова економічна політика, дозволена 

більшовицьким урядом, за формою господарювання належала до капіталізму. 

Відтак розгляд комерційних плакатів 1920–30-х рр. за радянськими мірками є 

не зовсім недоречним, адже ідеологічно і формально вони були чужі 

радянській владі. Про це свідчила, наприклад, нетривалість існування 

ВУФКУ (8 років) [97, с. 17] і причини розгрому організації – її виробничі, 

економічні успіхи [220]. Примітно, що у тексті І. Золотоверхової зафіксовано 

факт того, що на певному початковому етапі «дореволюційні та закордонні 

фільми кількісно переважали над радянськими» і «прибуток від їх прокату 

був тією матеріальною базою, яка лягла в основу подальшого розвитку 

радянської кінематографії, її технічного оснащення» [97, с. 18.]. 

У дусі часу І. Золотоверховою розставлені акценти: у 1923–32 рр., на її 

думку, «простежується керований політикою Комуністичної партії в галузі 

кіно та плакатного мистецтва процес народження та формування 

українського кіноплаката», обумовлений суспільно-політичним та 

культурним життям країни [97, с. 9]. 

Стислу інформацію авторка надає і про журнальний плакат [97, с. 24]. 

Для історії українського плакату він важливий тим, що в цьому жанрі 

працювали такі знані українські митці, як В. Касіян, Ф. Красицький, К. 

Болотов, М. Івасюк, В. Татлін. І хоча відзначено певний «лабораторний» 

характер творів, оприлюднених у часописі для апробації, докладний аналіз 

палітри художніх засобів відсутній.   

Надалі видовищний плакат перейшов на державне фінансування. 

Однак, зважаючи на те, що на початку, відповідно до ринкових механізмів, 

галузь фінансували не з державного бюджету, а із зароблених прокатом 

коштів, до розробки видовищних плакатів було залучено плеяду відомих 

майстрів. У їхньому створенні саме і брали участь О. Довженко, В. Єр-

мілов, В. Касіян, Ф. Красицький, К. Малевич, О. Маренков, А. Петрицький. 

Деякі з них пройшли творчі пошуки авангарду початку ХХ ст., і згодом їхній 

досвід вплинув на художню якість мистецтва соцреалізму наступних 
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десятиліть. Професійна майстерність та освіченість зазначених діячів 

вплинула і на розвиток видовищного плакату. 

Вкрай стисла характеристика видовищного плакату вміщена у 

вступній статті до видання Л. Владича «Майстри плакату» (1989). Автор 

відзначав, що цей «важливий жанровий різновид плакатного мистецтва» 

розвивався поза впливом Спілки художників України, лише зусиллями 

театрів, філармоній, місцевих організацій «Укрконцерту» тощо [57, с. 54]. 

Перебування видовищного плакату впродовж багатьох років під пильним 

урядовим контролем, вірогідно, пояснює обережне ставлення до нього з боку 

мистецтвознавців: у статті відсутній перелік імен та прізвищ художників, які 

створювали український кіноплакат 1920–30-х рр., не наведено жодної 

ілюстрації досліджуваного жанру. Стриманим є і аналіз кіноплакату 1960-х 

років, з якого, власне, і починає його розгляд Л. Владич. Також цьому 

авторові належить альбом «Український політичний плакат» (1981), у якому 

Л. Владич торкається стилістичних впливів на сучасний йому плакат 1970-х 

років. Автор справедливо відзначає вплив стилістики Г. Нарбута, а також 

стародруків, народного декоративно-прикладного мистецтва, які позначилися 

на виробленні національних рис української плакатної графіки [255]. 

Попри певну хвилю мистецтвознавчої уваги до видовищного, і 

зокрема кіноплакату, яка утворилася в 1960-х рр. (статті Б. Бутника-

Сіверського [45, 46, 47, 48], Л. Владича [58], М. Іоффе [102, 102], збірник під 

ред. Ю. Халаминського [231], І. Хохлова [265], І. Цирліна [267]), наявне 

замовчування самого факту існування рекламного плакату для ВУФКУ. Така 

саме тенденція присутня і у спілчанських довідниках радянського періоду – 

прізвища тих, хто створив явище українського кіноплакату там майже 

відсутні. 

Про негативні сторони процесу формування та становлення 

видовищного плакату у радянський період свідчать, зокрема, спогади 

київського художника С. Подерв’янського, автора кількох творів і учасника 

тогочасного культурного життя. До 1932 р., розповідав він, плакат ще не був 
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«загнаний у куток соцреалістичних кліше», як це сталося згодом, після 

відповідних партійних постанов [176, c. 15]. Ідеологічний тиск, який став 

звичайним явищем та умовою праці багатьох митців у подальшому, С. По-

дерв’янський радив спостерігати за взірцями плакатів 1935–37 рр. 

видавництва «Мистецтво». Зокрема твори, які художник створював особисто, 

він вважав прикладом того, як молодого митця взяли «в лещата офіціозного 

штампа», не даючи ніякої можливості вийти за межі «ні вправо, ні вліво». Від 

плакатиста вимагали, щоби в кожному плакаті відображався потрібний владі 

агітаційний зміст та знаходив місце, за словами С. Подерв’янського, 

«джентельменський» набір необхідних атрибутів» [176, с. 16].  

У цілому український плакат 1920–30-х рр. мало цікавив радянських 

дослідників. У радянський період йому не надавали належної уваги, 

фактично, не помічали його на тлі розвитку плакату у Москві та Ленінграді. 

У виданнях, які частіше друкувалися у Москві, звернення до видовищного 

плакату обмежувалося здебільшого російськими взірцями. Самі ж видання 

вміщували лише поодинокі ілюстрації, які відображали українську 

тематику. У збірці 1983 р. ленінградського видавництва «Аврора» Soviet 

Cinema Poster, яка готувалася для закордонних читачів, знайшлося місце 

лише одному видовищному плакату, пов’язаному з українським кіно. Втім, і 

його українським можна вважати лише умовно. Це плакат московських 

художників, братів В. Стенберга та Г. Стенберга до фільму О. Довженка 

«Земля» [300], який скоріш за все потрапив до переліку як приналежний до 

фільму класика кіно світового значення.  

Так само братам Стенбергам належить плакат до фільму О. Довженка  

«Арсенал», який є одним з 3-х плакатів для української кінофабрики (зі 189-и 

ілюстрацій), згаданим у вступній статті Н. Бабуріної до альбому «Советский 

зрелищный плакат. 1917–1987. Театр. Цирк. Балет. Кино» [13, с. 4]. 

Створений на замовлення ВУФКУ – Всеукраїнського фото кіноуправління, 

державної кінематографічної організації, якій в період з 1922 по 1930 рр. 

належало друге місце у СРСР – 40 відсотків – за обсягом кіновиробництва 



16 

 

 

[72]. Попри велику активність Н. Бабуріної у дослідженні плакату цікавого 

нам періоду [8, 9, 10, 11, 12, 13, 14], вона не надає належної уваги 

українським творам, як це могло бути відповідно до внеску ВУФКУ до 

кінопроцесу загалом. Так, у альбомі [13], де відтворено 189 репродукцій 

плакатів, лише три наведені взірці – Л. Каплана, С. Манделя (рис. Б.3.125, 

Б.3.48), В. Стенберга та Г. Стенберга україномовні. Два перших з них 

(Каплан і Мандель) у вступній статті не згадуються.  

Не увійшли українські плакати і до складу об’єктів, які вивчали   

дослідники М. Ван-Трікс і Б. Новак, автори фундаментальної  праці 

«Артисты и цирковой плакат: Исторический обзор» (1986) [171]. Втім, книга 

містить безцінну інформацію щодо виникнення жанру циркового плакату. 

Традиційно для плакатної графіки оминають видовищні плакати, в 

числі яких подієвий, театральний, цирковий та кіноплакат, і сучасні 

фундаментальні українські видання. Так, в академічному виданні «Історія 

українського мистецтва» (у 5-и т., 2007) у статті «Графіка» О. Лагутенко 

згадано про те, що в Радянській Україні найбільшого розвитку досягнув 

політичний плакат, а в Західній Україні «знаходимо зразки плакату рекламно-

комерційного» [107, c. 171], проте відсутні ілюстрації кіноплакатів. У той же 

час, у період 1922–1930 рр. до кінострічок створювалися плакати не одного 

виду і не одним художником, а часто кількома авторами, і це не враховуючи 

журнальних плакат-анонсів, які окремо друкувалися у часописі «Кіно» [117]. 

Перелік кіноплакатів 1922–1932 рр. спеціалізованого фонду документів 

Відділу образотворчих мистецтв Національної бібліотеки України імені 

В. І. Вернадського складає 282 назви (за І. Золотоверховою) [97, c. 100]. Так 

само, відзначаючи успіхи плакатистів перших десятиліть радянської влади, 

видання «Нариси з історії українського дизайну ХХ століття» (2012) [188, c. 

64–65] залишає видовищний плакат поза увагою.  

Водночас, варто відзначити, що в останнє десятиліття видовищний 

плакат все частіше виходить на шпальта видань і досліджень, пов’язаних з 

дизайном. У дизайнерському аспекті розглядається, наприклад, кіноплакат 
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у дисертації Ю. Єрохіної «Российский киноплакат как феномен 

графического дизайна (1890-е–1940-е гг.)» (2008) [90]. 

З аналогічних позицій також розглядав вплив засобів агітації на 

російське плакатне мистецтво С. Хан-Магомедов. У виданні «Пионеры 

советского дизайна» він присвятив один підрозділ кіноплакатам братів 

Стенбергів, що, власне, вичерпує всі відомості про плакат, звужуючи його до 

творчості лише зазначених митців [260, с. 183–188]. «Санкціонована» 

радянською критикою тема творчості цих митців домінувала і в інших 

мистецтвознавчих виданнях, наприклад, у Д. Арановича [5, с. 20–21]. Отож і 

надалі брати Стенберги залишалися митцями, про яких дозволялося писати, в 

тому числі і як про засновників конструктивістських, по суті дизайнерських, 

засад у графіці. Творчості Стенбергів та їхньому впливу на кіноплакат 

присвячена наступна книга С. Хан-Магомедова «Владимир и Георгий 

Стенберги», яку було видано  у серії «Творцы русского авангарда» [260]. 

З погляду джерел для творчості приділено увагу плакатам Стенбергів у 

статті М. Краснової «Источники плакатов «2 Стенберг 2»», оприлюднену у 

журналі «Техническая эстетика и промышленный дизайн» (2006) № 4 [151]. 

Маючи за завдання проаналізувати структурну побудову композицій плакатів 

відомих митців і наводячи відповідні схеми, російська авторка звертається і 

до зразків, створених на замовлення ВУФКУ. Однак аналізує вона тільки 

один твір цікавої для нас тематики – це плакат 1930 р. до кінострічки 

«Земля» О. Довженка. М. Краснова порівнює графіку плакату із 

зображеннями селян та жниць Казимира Малевича. 

З позицій конструктивізму розглядала плакат означеного періоду всіх 

видів російська дослідниця Є. Бархатова [15, 16, 17]. Втім, автор не вдалася 

до розгалуження по національних особливостях і не виокремила регіональні 

риси.  

До теоретичних питань дизайну, які стосуються і мистецтва плакату, 

звертається Б. Губаль у праці «Композиція в дизайні. Одно-, дво- і 

тривимірний простір» (2011), яка є навчальним посібником. Автор торкається 
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низки категорій, засобів, прийомів і принципів композиції. Вдалими, 

зокрема, є його визначення симетрії і асиметрії, статики і динаміки, 

контрасту і нюансу як прийомів гармонізації композиції, а пропорцій і ритму 

як композиційних засобів [73]. Щодо основоположних принципів композиції 

(однофігурної, двофігурної, багатофігурної), можна звертатися до класичної 

праці М. Волкова «Композиция в живописи» [59]. 

Первинність композиційних прийомів і вторинність графічних засобів 

плакату розглянув також плакатист-практик В. Іванов, якому належить 

видання про особливості створення зразків цього виду графічного мистецтва 

«Как создается плакат» (1980). У розділі «Художественные средства и прие-

мы», автор, звертаючись до прикладів В. Маяковського, Д. Моора, В. Дені, 

розкриває секрети творчої лабораторії, вибудовує ланцюжок: перший 

композиційний ескіз (крокус) – розкладка на кольори – застосування 

графічних засобів (стилізація, лаконічність, позбавлення зайвої деталізації, 

узагальнення форми), що є цінним матеріалом для вироблення критеріїв 

аналізу творів плакатного мистецтва [101, с. 10–14]. 

Про сучасну активізацію наукової та практичної зацікавленості до 

видовищного плакату як дизайнерської практики свідчить інтернет, куди  

потрапляють звіти спеціалізованих закладів, навчальних та дослідницьких, де 

оприлюднюють результати різних заходів – професійних форумів, інтернет-

конференцій, обговорень. У 2014 р. за результатами конференції 

Саратовського державного університету ім. М. Г. Чернишевського 

«Стратегічні комунікації: теоретико-методологічні аспекти вивчення», були 

оприлюднені статті Г. Асадулліної з Казані «Российский дореволюционный 

зрелищный плакат» [6], та О. Толкачевої з Волгограду «Тексты советских и 

современных киноафиш – семиотический анализ» [248], які розкривають 

історичні аспекти існування видовищного плакату, зокрема російського, та 

сучасної кіноафіші.  

Певну кількість статей з видовищного плакату оприлюднено на сайтах 

аукціонних домів і веб-сторінках за тематичними інтересами. Деякі з них 

http://www.sgu.ru/sites/default/files/textdocsfiles/2014/10/21/tolkacheva_o._a._volgograd_teksty_sovetskih_i_sovremennyh_kinoafish_semioticheskiy_analiz.docx
http://www.sgu.ru/sites/default/files/textdocsfiles/2014/10/21/tolkacheva_o._a._volgograd_teksty_sovetskih_i_sovremennyh_kinoafish_semioticheskiy_analiz.docx
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написані науковцями, як наприклад, стаття А. Боровського «Плакат модерна» 

[29], В. Золотухіна про конструктивізм у театральному плакаті [98]. 

На конференції  «Цирковая тема в современном искусстве», яка відбу-

лася у березні 2014 р. в рамках виставкового проекту «Игра в цирк» у Мос-

ковському музеї сучасного мистецтва [276], було представлено доклад 

російської дослідниці Є. Шаїної «Мир цирка в отечественном искусстве 

плаката», який розкриває специфіку циркового плакату та афіші. Ще раніше, 

2006 року, Шаїна зверталася до циркового плакату у статті «Парад-алле на 

афишной тумбе: рисованный цирковой плакат: искусство vs реклама» [275]. 

За результатами конференції «Візуальна комунікація у соціокультурній 

динаміці», яку було проведено Казанським університетом, у 2015 р. було 

оприлюдено статтю А. Будника «Театральна афіша кінця XIX – початку ХХ 

ст. як спосіб візуальної комунікації»  за матеріалами колекції будинку-музею 

Марії Заньковецької у Києві [38]. 

 Театральній афіші, яка має багату історію, присвячено дисертаційні 

дослідження А. Боровського «Русский театральный плакат 1870–1970 гг. 

Становление, основные тенденции, современная проблематика» (1987) 

[28]  і К. Лапіної «Театральная афиша в России: опыт истории от воз-

никновения до 20-х годов ХХ века» (2008) [162]. Згідно до назв, автори 

зосереджують увагу переважно на російських взірцях. Писала про 

дореволюційну афішу провінційних театрів Т. Небесная [190].  

Цікаво, що ще у 1927 р. російський дослідник В. Охочинський, який 

писав про плакат у 1920-ті рр. [198], критикуючи недоліки російських 

кіноплакатів, звертався за прикладами вдалих художніх рішень саме до 

українських взірців і вказував на їхні помітні переваги. Відвертій критиці він 

піддавав композиційні та колористичні огріхи російських плакатів, їх 

недолугий монтаж, який назвав «досить розв’язним», Так, аналізуючи плакат 

«Останній постріл», В. Охочинський указував, що напівоголена фігура 

робочого цілком запозичена із Гольвейнівської реклами «Email-Plakat». 

Необґрунтованим, на його погляд, був колір відлякуючого синього обличчя 
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героїні у плакаті «Велике–вічне». Перебільшеним зловживанням він 

охарактеризував штрихування «пересіченими на площині лініями» в інших 

плакатах. Водночас, наводячи за приклад українські плакати ВУФКУ, він 

підкреслював їх художні якості, де «незмінно видно спокійний сюжетний 

підхід, який зберігає всю захоплюючу силу плакатного кольору, як у плакаті 

«Тарас Шевченко» – К. Болотова, «Алiм» – Я. Леуса та інших творах». Автор 

визнавав українські кіноплакати набагато ближчими і зрозумілішими для 

широких мас, «ніж наші, (тобто російські, ɸ. ɹʫʜʥʠʢ) примхливо 

перевантажені композицією» [199]. 

Суголосним такій оцінці українського кіноплакату є нечисленні, але 

важливі для розуміння українського внеску до видовищного плакату ХХ ст., 

статті українських дослідників. Це, зокрема, статті А. Андрейканіча, 

присвячені майстру українського кіноплакату І. Літинському [2] і розвитку 

плакатної графіки в українському культурному просторі Галичини на по-

чатку ХХ сторіччя [4]. Стаття О. Бугаєвої наводить унікальні світлини не-

звичних способів експонування афіш Музичного товариства імені М. Д. Леон-

товича (МТЛ), до фото додаються короткі підписи [35]. Мистецтвознавець з 

Чернівців Т. Дугаєва писала про кіноплакати М. Івасюка [87], втім, не 

зосереджуючись докладно на прийомах та засобах художньої мови. 

Вкрай мало написано про шрифтову афішу, а ті публікації що є, 

досліджують її здебільшого з історичної точки зору. Стаття А. Шумілової 

«Текстові аркушеві видання 1917–1921 рр. як унікальні першоджерела 

історії» оприлюднює деякі факти з даної тематики. Авторка надає 

статистичні дані щодо видання текстових аркушевих видань і наводить 

невеликий перелік афіш єврейських театрів, щоправда без опису і аналізу 

[280,  с. 32  ֕  35;  281, с. 33  ֕ 38]. Нам видалося актуальним звернутися до 

означеної теми у низці статей з проблематики типографської афіші [38, 39]. 

Так само, відсутність досліджень української циркової афіші, як різновиду 

видовищного плакату, спричинило нас до організації кількох тематичних 

виставок і написання відповідних матеріалів [40]. 
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Нетрадиційні форми плаката відзначає В. Шевченко, який здійснює  

спробу класифікації плакату відповідно до сучасної дизайнерської практики. 

Він розподіляє види плакату за форматом від «плакату-буклету» до «плакату-

панно» [277, с. 61]. За Шевченком, нестандартним може вважатися відбиток, 

що складається з двох частин, як це демонструють деякі твори О. Довженка, 

наприклад, плакат до фільму «Боротьба велетнів» виробництва ВУФКУ 1925 

р. Композиційним прийомам та графічним засобам плакату взагалі 

присвячено друга частина книги Шевченка. Українського видовищного 

плакату початку ХХ ст., однак, цей матеріал не торкається [277, с. 65–90]. 

Композиційно-видові питання плакату визначають також 

проблематику  ще однієї статті згаданого вище А. Андрейканіча «Плакат: 

його види і жанри» [2], який  відзначає такі різновиди плакату, як рекламний, 

пропагандистський, соціальний. Проте, зважаючи на сучасну практику 

застосування плакату, поза увагою автора залишаються різновиди плакату, 

які потребують інших критеріїв визначення. Це світловий або ілюмінований 

плакат, «рухливий» або динамічний плакат, пересувний плакат тощо, які 

залежать від способу їх експонування і транспортування [37].  

Тематично цей аспект доповнює праця Н. Ткаченко, яка розглядає 

плакат в контексті феномену масової культури у дисертації «Масова 

культура в Україні» (2012) [247]. Її науковий інтерес стосується плакату як 

такого, видовищний плакат не є у даній роботі предметом конкретного 

аналізу.  

Визначення найбільш поширених різновидів видовищного плакату 

належить А. В’юнику. У виданні «Українська графіка ХІ – початку ХХ сто-

ліття», розглядаючи прикладну, ужиткову, промислову графіку [251, с. 192], 

він досягає досить розгорнутого, широкого опису плакату. У свою чергу, 

видання «Дизайн: словник-довідник», визначає плакат як виключно 

«великоформатний відбиток» [82], що не зовсім кореспондується з 

термінологією майстрів-плакатистів 20–30-х рр. ХХ ст., які окрім друкованих 

у типографський спосіб аркушів називали «плякатами» трафаретні відбитки, 
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ілюміновані підсвічені конструкції («вирізний або світловий / світляний 

плякат») або рухливі фігури з фанери («динамічний плякат») [86].  

Розгляд закономірностей розвитку графічного дизайну означеного 

періоду започатковано у праці О. Лагутенко «Українська книжкова 

обкладинка першої третини ХХ століття» [159]. У цій книзі вперше авторка 

широко звернулася до порівняльних характеристик за вектором 

«обкладинка–плакат», поставила питання про плакатність рішень книжкових 

оправ художників харківської та київської дизайнерських шкіл. У виданні 

визначено також своєрідність української графіки через виконання її 

митцями, залученими  з інших галузей мистецтва – з малярства, архітектури, 

монументального мистецтва, театральної сценографії, що вплинуло на 

мальовничість і чуттєвість графічних рішень у цьому жанрі.  

У дослідженні проаналізовано становлення образної системи 

книжкового та журнального оформлення, що кореспондується із цариною 

плакату, визначено стилістичні особливості графічної школи України 

означеного періоду, розгалужено основні напрями розвитку графічного 

мистецтва аж до початку 1930-х рр., український дизайн порівнюється з 

панівними художніми течіями світу із відповідним урахуванням місцевої 

специфіки. Ці наукові знахідки, вперше опубліковані твори, розгляд 

матеріалу у світлі нової мистецької парадигми ствердили новий вимір 

сприйняття і дослідження українського графічного мистецтва, сприяли 

формуванню сучасних підходів до вивчення плакату у вітчизняному 

мистецтвознавстві. Адже як частина графічного процесу, мистецтво плакату 

отримало новітні поліграфічні тиражувальні технології, комерційний та 

ідеологічний попит. «Змінена перспектива, посилена дія кольору, лінії, 

форми, акцентування конструктивної площини полотна, приводять до того, 

що картинний простір виходить за раму, своїми ритмами опановує зовнішнє, 

тобто глядачеве, середовище» [159, с. 103] –  це визначення графіки 

цілковито стосуються й плакатного мистецтва. 
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Суттєвим внеском у дослідження українського видовищного плакату 

стали наступні праці О. Лагутенко: «Українська графіка першої третини ХХ 

століття» 2006 р. [160], «Graphein графіки. Нариси з історії української 

графіки ХХ століття» 2007 р. [158], «Українська графіка ХХ століття» 2011 р. 

[161]. У них з’ясовано роль видовищного плакату як повноправної частини 

мистецтва  плакату взагалі та його місце у загальній системі графічного мис-

тецтва. Відтак, культурно-просвітницький плакат розглядається на рівних із 

політичним, до якого зазвичай привернуто більше суспільної і мистец-

твознавчої уваги. Залучені до наукового обігу плакатні твори 1910–30-х рр. із 

Західної України, дозволяють проаналізувати їх у контексті інших явищ та 

подій в українському графічному мистецтві. Так, переглянуті О. Лагутенко 

роботи кіноплакатистів ВУФКУ, які раніше розглядалися лише в 

марксистсько-ленінському трактуванні, фактично повернулися із 

комуністичного забуття. Їх було реабілітовано як дизайнерські твори 

високого рівня. Це дало підстави усвідомити їхній вплив на українську 

сучасну рекламу, видовищний плакат тощо. Оприлюднений у працях О. Ла-

гутенко матеріал відкриває можливості для детального мистецького аналізу 

прийомів і засобів видовищного плакату періоду 1920–30-х рр. 

Перше за хронологією випуску видання О. Лагутенко «Українська 

графіка першої третини ХХ століття» відкриває ряд імен призабутих 

майстрів із Західної України, які працювали у галузі плакату, таких як Е. Лі-

лієн, К. Сіхульський, С. Дембіцький, М. Ольшевський, Є. Меркель [160, с. 

24–26, 33–34]. Ці прізвища не могли з’явитися у мистецтвознавстві 

радянських часів. Так само небагато уваги приділяли й художникам 

видовищного плакату з території радянської України. Дослідження О. Ла-

гутенко висвітлює різні аспекти творчості митців К. Болотова, А. Бон-

даровича, А. Фіногенова та інших [160, с. 216–221]. У докладному 

мистецтвознавчому аналізі нею розглянуті витвори плакатного мистецтва з 

обох боків тогочасних кордонів України.   
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У наступному виданні О. Лагутенко «Graphein графіки. Нариси з історії 

української графіки ХХ століття» (2007), яке являє собою художній альбом із 

кольоровими ілюстраціями, автор звертається до видовищного плакату, 

представленому, переважно, у ділянці кіноплакату [158, с. 141–143]. 

Кіноплакати, хоча й не були на той час такими чисельними як політичні, 

однак мали важливе значення для тогочасної культури, адже стосувалися 

одного із «найважливіших мистецтв» [163, с. 579].  

Продовження теми плакату вміщує видання О. Лагутенко «Українська 

графіка ХХ століття» (2011) – навчальний посібник, у якому плакат 

розглядається в контексті світового культурно-історичного процесу та 

українського графічного мистецтва [161, с. 40–43]. Історичний матеріал, 

структурований у даному підручнику за діяльністю художніх шкіл, 

мистецьких напрямків та течій, характерних для української графіки до 

затвердження методу соціалістичного реалізму, дозволяє використати цей 

науковий досвід для дослідження взірців плакатного мистецтва, які 

залишилися за межами  даних досліджень. 

Цінним для даного дослідження є аналіз регіональних рис графічного 

мистецтва – трансформованих європейських течій і, зокрема, буковинського 

експресіонізму (І. Міщенко) [182, 183, 184], південноукраїнського 

модернізму (А. Тарасенко) [241]. Корисними з позицій розуміння витоків 

формотворення художників-експресіоністів є дослідження М. Юр [283]. 

Також необхідно згадати її розвідку з приводу становлення педагогічної 

системи одного з визначних учасників мистецького процесу і автора 

видовищного плакату на шевченківську тематику – М. Бойчука [284]. 

Варто згадати й видання авторів, присвячені графікам із 

західноукраїнських земель. Це книги Х. Береговської [23], і Л. Волошин [60] 

про С. Гординського, книжка самого С. Гординського про П. Ковжуна [71] і 

велике дослідження «Ковжун П. Творча спадщина художника: матеріали, 

бібліографічний довідник» [145]. 
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1.2. ʇʦʥʷʪʽʡʥʦ-ʪʝʨʤʽʥʦʣʦʛʽʯʥʠʡ ʘʧʘʨʘʪ ʪʘ ʤʝʪʦʜʠ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ 

1.2.1. ʇʦʥʷʪʽʡʥʦ-ʪʝʨʤʽʥʦʣʦʛʽʯʥʠʡ ʘʧʘʨʘʪ 

Суттєве значення у вивчені мистецтва плакату належить термінам 

ʧʣʘʢʘʪ та ʘʬʽʰʘ. Афіша, назва якої походить від французького слова affiche, 

від afficher – «прибивати оголошення», спочатку узагальнювала уявлення про 

будь-яке оголошення, причому афіші різних театрів «відрізнялися різним 

кольором паперу», на них указували авторів та склад виконавців, їх 

«розклеювали зранку на особливих колонах по всьому місту», на афіші 

підписувалися, купували абонементи на рік, їх доставляли публіці разом із 

білетами в театр або маскарад та іншими об’явами» [235, с. 48]. 

  З часом ця назва набула більш вузького, спеціального значення як 

оголошення про театральні вистави, концерти та інші подібні події. Нині 

термін «афіша» містить інформацію про певний культурний захід.  Це також 

рекламне або довідкове аркушеве видання з інформацією щодо проведення 

певної події: у ній вказується число, час і місце проведення конкретного 

громадського заходу. Головна задача афіші – безпосередня передача 

повідомлення.  

На думку В. Дячука та Л. Барабана, афіша – це «оголошення про що-

небудь»; театральна афіша – «вивішування оголошення, переважно 

друкованого про спектакль та інші мистецькі видовищні заходи» [89, с. 18]. 

Призначена для розклеювання, у технічному відношенні афіша – це 

крупнокегельна складальна шрифтова композиція. Мінімальним розміром 

афіші вважається сучасний формат А4 (210 х 297 мм). Максимальний формат 

обмежується технічними можливостями певного різновиду друку і площею 

місця розміщення афіші. Найпоширеніші розміри коливаються навколо 

формату А1 (594 х 841 мм). Її великі розміри забезпечують доступність для 

широких мас. Афіша є засобом масової візуальної комунікації, який 

уможливлює використання риторичного контенту, зокрема метафори, яку 

може розшифрувати цільова аудиторія в специфічному контексті. 
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Серед тематичних різновидів афіш найбільшу кількість складають 

відбитки, які анонсують події культури. Це кінематографічні, ювілейні, 

святкові, виставкові, театральні, концертні, циркові, туристичні, до певної 

міри, і спортивні афіші. Специфіку цього різновиду обумовлюють якості 

афіші як посередника між потенційним глядачем і культурно-мистецькою 

акцією «дієвого» характеру. При цьому афіша є носієм даних, що зближує її з 

такими засобами масової інформації, як газети та радіо, та, водночас 

представляє художню, образну форму, що змістовно є специфічним 

виразником культурно-мистецької акції або спортивного видовища.  

Плакат, назва якого походить від німецького ʨlakat та французького 

ʨlacard – оголошення, де plaquer – походить від слова «наклеювати». 

Латинська основа слова ʨlacatum також означає «повідомлення», 

«свідоцтво». За однією із версій, слово «anplakken» у значенні 

«приклеювати», «прибивати» вживалося у Нідерландах, тож плакат первісно 

представляв собою предметну рекламу, яку ремісники вішали на дверях 

майстерень у вигляді «живих речей» свого виробництва. Таким чином, 

безпосереднім попередником плакату можна вважати рекламну вивіску [70, 

с. 20–26.] 

Плакат також представляє собою різновид графіки, який фізично існує 

здебільшого як тиражована поліграфічна продукція і виготовляється з 

рекламною, інформаційною, навчальною метою. У академічному тлумачному 

«Словнику української мови в 11 томах» термін «плакат» охарактеризовано 

як «малюнок з коротким текстом до нього, що закликає до чого-небудь, 

популяризує, щось рекламує» [225, с. 558]. 

За визначенням С. Безклубенка, «плакат – оголошення, афіша, це  

жанровий різновид мистецтва графіки, та загальне означення окремого твору 

цього мистецтва – яскраве зображення на великому аркуші паперу з 

коротким влучним пояснювальним текстом» [19, с. 100]. 

Характерні риси плакату – лаконічність, виразність, «помітність». 

Найчастіше з технічної точки зору – це типографський відбиток на великому 

http://sum.in.ua/p/6/558/2
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аркуші паперу, більша сторона якого складає у середньому 90–100 см. 

Основні вимоги до плакату такі: плакат повинен сприйматися з великої 

відстані, бути помітним на фоні інших засобів візуальної інформації, 

привертати увагу глядача [207, с. 124].  

В Україні, як частині Російської та Австро-Угорської імперій, термін 

«плакат» поширювався від початку XX ст. і замінив загальновживане слово 

«афіша», яке у ХІХ ст. означало майже все, що могло бути надрукованим на 

папері – оголошення, проспекти і навіть посвідчення особи. У активний обіг 

термін «плакат» почав входити у 1910-ті рр. Вже на рекламному носії 

«скоропечатни Левенсона» 1906 р. художника Б. Зворикіна плакат означений 

як комерційна пропозиція. Далі слово «плакат» вжито на афіші 1910 року 

художника В. Табуріна до виставки витворів друку. Показово, що ще на 

плакаті й обкладинці каталогу, виданого у Санкт-Петербурзі 1897 року, 

поруч із малюнком у стилі сецесії, було написано «выставка художественных 

афиш», тобто надрукований аркуш ще не мав назви «плакат». Однак вже у 

наступному анонсі виставки витворів друку, а саме 1913 р. термін «плакат» 

було повторено, що сприяло його подальшому використанню. 

Особливістю плаката є також своєрідність його експонування. У місті   

плакат розташовують на парканах, стінах будівель, вітринах крамниць. 

Спеціальним місцем розташування плакату були також круглі афішні тумби, 

які встановлювались на звичайних вулицях, бульварах, площах, скверах. 

Вони, зазвичай, знаходилися у власності типографій. У Москві, наприклад, 

ними володіли друкарні «Скоропечатня А. А. Левенсона» і «Товариство І. Д. 

Ситіна» [224]. За таких технічних умов експонування у паперового аркуша 

практично не було шансів зберегтися до нашого часу. Тож зворотнім боком 

актуальності плакату є його недовговічність.  

Плакат як візуальне повідомлення, що призначене нав’язати 

конкретний висновок та спонукати до дій, через свою графічну форму 

відображає специфіку конкретної історичної ситуації. Така особливість 

поєднує його суспільну значущість з формальними якостями та створює 
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феномен, коли історичний документ є одночасно мистецьким витвором, і 

навпаки, як це визначалося у прес-релізі виставки «Ефемероїди. ХХ 

століття у плакаті», яка відбулася з 20 жовтня до 27 листопада 2016 року у 

музейному комплексі «Мистецькому арсеналі» [91]. 

Покликаний привертати увагу в конкретному місці міського 

середовища, плакат потребує особливої пластичної мови. Він активно 

використовує відкриті кольори, короткі написи-слогани, складні ракурси 

предметів та людських тіл, закличні жести тощо. Для «загострення» 

композиції плакату застосовують принципи кадрування.  

Плакатні форми, орієнтовані на швидкість відгуку, простоту 

сприйняття, емоційну реакцію (за Н. Зоркою [99]), складалися поступово. 

Зокрема вироблені композиційні і предметно-образні знахідки російського 

дореволюційного плакату, як-от – сонце, що сходить, труби, які вивергають 

дим, коваль з молотом – стали символами промислової революції, а згодом – 

сформували основи візуальних графічних штампів радянського часу і набули 

нового змісту із класовим підтекстом.  

Важливою візуальною складовою плакату є його поліграфічне 

виконання. Воно відтворює художній оригінал – графічний твір, що 

представляє собою закінчений мистецький зразок. За характером елементів 

сучасні плакати  розрізняють як штрихові і напівтонові, чорно-білі та 

кольорові; за технікою виконання це можуть бути малюнки, фотографії, 

поліграфічні відбитки, комп’ютерна графіка. Під «оригіналом» нині 

розуміють також художній твір, який слугує зразком для копії. У цьому сенсі 

оригіналом може бути будь-який, у тому числі і не справжній твір, а 

наприклад, ілюстрація з твору. 

 Як витвір мистецтва, плакат є близьким до мистецтва книги, де 

обкладинки, наприклад, конструктивістського стилістичного типу, по суті є 

ідентичними до міні-плакату. Плакат має риси витворів декоративно-

прикладного мистецтва, зокрема агітаційного радянського фарфору, тканин, 
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килимів. Плакат споріднений творам прикладної графіки – листівкам, 

етикеткам, поштовим маркам, упаковкам. 

Від початку свого існування плакат завжди був «дзеркалом» 

стилістичних тенденцій мистецтва. У першій третині XX ст. він легко 

«засвоїв» риси таких напрямів та течій, як реалізм, еклектика, «руський 

стиль», модерн, конструктивізм, неокласицизм, символізм, авангард. Ці риси 

проявили себе як у впізнаваному авторському втіленні відомих майстрів, так 

і у творах представників плакатного мистецтва, які не залишили своїх 

підписів. Звернення до стилю модерн виявило прагнення плакату до синтезу 

пластичних елементів з притаманними йому підвищеною декоративністю та 

грою ліній. 

Такий синтез своєрідно позначився у радянському плакаті, де він 

виявив також тісний зв’язок із мистецькими творами наочної агітації. Відтак 

схожі із плакатним мистецтвом композиційні прийоми і графічні засоби 

художньої мови виявляють транспаранти, оздоблення вантажівок, 

оформлення вагонів агітаційних потягів, вуличних розтяжок, великих панно, 

які досягали за  розмірами величини будинків, «ілюміновані світлові 

плакати» (предтеча сучасних сіті-лайтів, лайт-боксів), радянські планшети з 

портретами політичних вождів. На думку дослідниці І. Дундяк, вони створені 

за принципом  виносних процесійних ікон візантійського і давньоруського 

церковного вжитку, тобто мали прототипами християнське начиння, що є 

давнім своєрідним відповідником плакату («Процесійні ікони Західної 

України XVIIςXІX ст. (походження, іконографічні та художні особливості)», 

2003) [88]. 

Відтак в даній роботі термін «плакат» застосовано у широкому сенсі. 

До взірців плакату віднесено також ʩʢʣʘʜʘʣʴʥʫ ʘʬʽʰʫ, ʤʽʥʽ-ʧʣʘʢʘʪ, 

ʞʫʨʥʘʣʴʥʠʡ ʧʣʘʢʘʪ-ʘʥʦʥʩ, ʩʚʽʪʣʦʚʠʡ ʧʣʘʢʘʪ, які складають різновиди 

даного виду графіки. 

Провідним поняттям у даному дослідженні є також термін 

«видовищний». Видовище, сутність якого тлумачать як «все те, що є цікавим 
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для розглядання, роздивляння», похідне від англійського show (шоу) – 

вистава, показувати, виставляти, являти, що в українській мові має аналоги у 

словах ʚʠʜ, ʚʠʜʽʪʠ, ʙʘʯʠʪʠ, ʚʠʜʽʥʥʷ. Французьке слово spectacle, аналогічне 

нашій виставі, так само означає «видовище», відповідно до латинського 

spectaculum, від якого воно походить. Примітно, що перекладом з грецької 

мови як «видовище» є і слово «театр» [18, с. 49–50]. 

Термін çвидовищнийè щодо плакату почав активно вживатися у 

останні десятиліття ХХ ст. Головним змістовним наповненням цього терміну 

є відношення зазначеного різновиду плакатного жанру до загального  

класифікаційного розподілу плакатів на політичні, соціальні, екологічні. Цей 

термін походить з дизайнерського лексикону у тому ж значенні, що й 

реклама або інформаційний анонс. Він закріпився у дизайнерському обігу 

кінця ХХ ст. після проведення у Москві в 1990 році «Всесоюзной выставки 

зрелищного плаката». Поширенню поняття «видовищний» сприяло видання 

виставкового каталогу плакатів відповідного змісту та тематики [100]. 

Усталеності терміну додав вихід у світ альбомів Н. Бабуріної «Советский 

зрелищный плакат. Театр, цирк, балет, кино. 1917–1987» (1990) [13],  

«Русский плакат. Политический. Рекламный. Зрелищный. Шедевры» 

укладача і автора вступної статті С.  Артамонової (2000) [222], О. Снопкова 

«Русский зрелищный плакат» (2001) [230]. 

Та ж Н. Бабуріна у своєму альбомі 1990 р. сформулювала визначення 

терміну «видовищний плакат», з яким можна в цілому погодитися стосовно 

сфер його застосування, опускаючи риторику комуністичного 

інтернаціоналізму: «Зрелищный плакат – это не только плакат театра, кино, 

цирка и выставок. Он пропагандирует и массовые народные праздники, 

фестивали, путешествия. В центре внимания советских плакатистов 

постоянно находятся интернациональные, международные проблемы. Плакат 

сопутствует всем значительным художественным мероприятиям, 

проводимым в нашей стране» [13, с. 8].  
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В останні десятиліття поняття «видовищний» також вживається у  

формулюванні «культурно-видовищний». Цей термінологічно-понятійний 

варіант отримав право на існування після відкриття у 2010 році у Москві в 

Російській державній бібліотеці ретроспективної виставки культурно-

видовищного плаката, статтю про яку написала Н. Бабуріна [9]. Виставка, 

організована Товариством плакатистів, пройшла у рамках Московського 

фестивалю культурно-видовищного плаката і стала частиною «Днів дизайну 

в Москві» [186]. Зважаючи на те, що сполучення «культурно-видовищний» 

стосується лише культурних подій, а прикметник «видовищний» є достатньо 

містким і має повноту ознак універсального, він сприймається змістовно 

ширшим визначенням, оскільки дозволяє долучити до загалу плакатів ще й 

спортивні. Так само, ця ознака стосується і оголошень про комуністичні 

мітинги і з’їзди, що тематично не підпадає під події культурної сфери в тому 

сенсі, як її пропонували дослідники у відзначеному контексті.  

Окремого розгляду вимагає також застосування терміну «видовищний»  

у систематизації В. Я. Шевченка, який вважає, що «поняття ʢʫʣʴʪʫʨʥʦʛʦ 

плакату охоплює три його напрямки за призначенням: виставковий (реклама 

художніх виставок, виставок досягнень промислового та аграрного 

виробництва), видовищний (театральний та цирковий плакати) та 

книготорговий» [277, с. 19]. З таким визначенням можна погодитися лише 

частково, оскільки художня виставка, спортивне змагання, 

книготорговельний ярмарок теж є видовищем. А отже, справедливо їх 

розглядати у групі «видовищного» плакату також. Окрім того, найзначнішим 

різновидом «видовищних взірців» є і кіноплакат, який за невизначених 

причин у даному виданні проігнорований автором. 

Більш докладним є розгляд терміну видовищного плакату у А. Ан-

дрейканіча, який вважає, що «рекламний плакат можна розділити на два 

підвиди: торгово-промисловий та видовищний (кіноплакат, театральний, 

цирковий, спортивний, музичні афіші, мистецько-культурні акції)» [3]. В 

цілому можна погодитися з такою трактовкою, однак вважаємо, що для 

http://plakat-msh.ru/moskovskij-festival-kulturno-zrelishhnogo-plakata
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зручності останні три позиції цього визначення (спортивні, музичні афіші, 

мистецько-культурні акції) варто об’єднати у одну категорію «плакат подій» 

через їхню малочисельність відносно решти кількісно більш значних груп ς

плакатів для театру, кіно і цирку. 

Для графічного твору, в тому числі плакату та афіші, істотне місце 

належить їхній композиційній організації. Йдеться про прийоми та засоби 

виразності. 

ʇʨʠʡʦʤ – це усталений спосіб виконання або виготовлення чого-небудь 

[225, с. 630]. У даному дослідженні використано як поняття «прийом», так і 

сполучення «композиційний прийом», що відповідає розумінню способів 

організації площини плакатного аркуша. У мистецтві термін «прийом» 

передбачає  застосування зображувальних виразних художніх засобів, до 

яких відносять композиційні, ритмічні, стилістичні елементи, які слугують 

конкретизації, підкреслюють або посилюють ту чи іншу складову твору. Під 

прийомом розуміють також принципи організації художньої структури твору 

в цілому – жанрові, сюжетні, тематичні. До художніх прийомів належить, 

наприклад, гіпербола – перебільшення, коли явищу приписується яка-небудь 

ознака в тій мірі, у якій воно реально не має. За допомогою прийомів 

досягається той художній вплив на уявлення та почуття глядача, який 

передає думки та почуття  автора, адже використовується все багатство 

образотворчої «лексики», її стилістичні та смислові можливості. 

У свою чергу, зʘʩʽʙ – це певна спеціальна дія, що дає можливість 

здійснити що-небудь, досягти чогось; спосіб. «Графічний засіб» – це спосіб, 

за допомогою якого митець досягає мети за допомогою композиційного 

прийому у межах первісної основи побудови простору. Прийом може бути 

один, у той час, як кількість застосованих графічних засобів – не обмежена. 

Наприклад, у плакаті, побудованому за композиційним прийомом 

«симетрія», можуть використовуватися такі графічні засоби, як контраст 

кольорів, рапортні орнаменти, конфлікт лінійного і тонового зображення,  

інші. 
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Окрему наукову групу у даному дослідженні складають поняття, 

пов’язані з дизайном. Застосований вперше у Оксфордському словнику 1588 

р., італійський вираз «disegno intero», тлумачився у ньому як «ʟʘʜʫʤ, ʧʣʘʥ ʘʙʦ 

ʩʭʝʤʘ, ʥʘʨʠʩ ʤʘʡʙʫʪʥʴʦʛʦ ʪʚʦʨʫ», під яким розуміли боже озаріння  

(Воронов Н. В. Суть дизайна. 56 тезисов русской версии понимания дизайна) 

[61]. 

На середину ХІХ ст. це поняття набуло значення як «відповідність 

призначенню створюваної речі з одного боку, з іншого – прикраса цієї ж 

корисної структури»: така характеристика дизайну у 1849 р. була 

запропонована в одному з перших номерів англійського видання «Journal of 

Design», заснованого художником-проектувальником Генрі Коулом, 

ініціатором Всесвітньої виставки у Лондоні 1851 р. (Лаврентьев Α. Η. 

История дизайна) [157], однак у 1969 р. на конгресі Міжнародної ради 

організацій з дизайну було прийнято термінологічне формулювання щодо 

дизайну як творчої діяльності, мета якої – визначення  формальних  якостей 

предметів, створюваних промисловістю. Ці якості форми  відносяться не 

тільки до зовнішнього вигляду, а й до структурних і функціональних зв’язків, 

які перетворюють систему на цілісну єдність з точки зору як виробника, так і 

користувача. До середини ХХ ст. професійний лексикон передбачав 

застосування слова «дизайн» лише у словосполученні із терміном 

«індустріальний», що підкреслювало його неподільний зв’язок із 

промисловим виробництвом, натомість у сучасному постіндустріальному 

суспільстві, проектно-художня діяльність у ділянці індустріального 

формотворення вже не потребує інших означень, окрім «дизайн» (Норман Д. 

А. Дизайн привычных вещей) [192]. 

 На початок ХХІ ст. уявлення про дизайн є більш широким, ніж 

промислове проектування, адже у всіх можливих межах творчої діяльності – 

мистецтві, будівництві, політиці, як стверджують нові теоретики, є поле для 

дизайнерської діяльності (Розенсон И. А. Основы теории дизайна) [219]. 

Отже, об’єктом дизайну може бути будь-який новий промисловий виріб та 
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будь-яка сфера життєдіяльності, де існує соціально-культурно обумовлене 

людське суспільство.    

Дизайн як творчий процес поділяють на ʭʫʜʦʞʥʽʡ – створення  

предметного світу з точки зору естетики сприйняття (зовнішня форма) та 

ʪʝʭʥʽʯʥʫ ʝʩʪʝʪʠʢʫ ï науку про дизайн, яка враховує конструктивність, 

функціональність, комфортність виробництва, експлуатації, утилізації 

технічного виробу (Бхаскаран Л. Дизайн и время) [49]. 

На художньо-проектній діяльності базується і графічний дизайн, метою 

якого є створення гармонійного та ефективного візуально-комунікативного 

середовища, інноваційного за характером та формами представлення. 

Графічний дизайн поєднує художню діяльність та професійне оперування 

різними методиками створення й комбінування символів, зображень, 

типографського оформлення та технік верстки для досягнення результату. 

Під поняттям «графічний дизайн» нині розуміють як означення процесу 

дизайну зі створення комунікацій, так і означення продукту (результатів) 

роботи. Графічний дизайн поєднує складні багаторівневі принципи 

візуальної реальності та методи різних професійних дисциплін, адже окрім 

візуального образу, тексту, простору, він належить до сучасних засобів 

«інформатизації  суспільства, у якому соціальні, технологічні, економічні, 

політичні, культурні механізми пов’язані у одне ціле»  [76, с. 235]. 

Дизайнерські друкувальні техніки вдосконалювалися продовж 

багатьох століть, від появи печатної книги, першою з яких називають 

буддійську священну книгу на тканині, надруковану за допомогою 

дерев’яних кліше у 868 р. у добу китайської династії Тан (VІІ–Х  ст.) до 

друкувальних приладів XI ст. доби династії Сун (Х–ХІІІ ст.) та 

книгодрукування ХV ст. німецького першодрукаря Йоганна Гутенберга. 

Своєї реалізації саме як дизайн, друкарські техніки отримали лише у ХХ ст. В 

доробку сучасного графічного дизайну досвід  конструктивізму 1920-х рр., 

американської рекламної  графіки 1930–1950-х рр., швейцарської школи 

графіки 1950–1970-х рр., польської школи плаката 1950–1970-х рр., 
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кубинського та японського плакату 1960–1980-х рр. До провідних  

національних шкіл графічного дизайну нині належать англійська, голандська, 

французька, німецька, фінська. 

Видовищний плакат поєднує такі складові графічного дизайну, як  

типографіка, каліграфія, шрифти, плакатна та рекламна ілюстрація, що 

визначають певні категорії завдань, які вони вирішують. Комп’ютерним 

забезпеченням таких завдань є програми Adobe Photoshop, Gimp, Adobe 

Illustrator, Inkscape, Adobe InDesign та QuarkXPress, для трафаретного друку  

– Corel Draw.  

З позицій саме графічного дизайну розглядають плакат 1920–30-х рр., 

як правило, російські рекламні агенції, які оприлюднюють для майбутніх 

клієнтів на своїх сайтах невеликі статті про досліджуваний період, 

використовуючи професійну дизайнерську термінологію. Це стаття А. 

Філіппової «Советский киноплакат» [257]. До цієї ж групи можна віднести 

публікації у фахових дизайнерських журналах, на кшталт «Как» [144], які в 

силу самого формату не вдаються до розлогого аналізу. 

1.2.2. ʄʝʪʦʜʠ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ 

Дослідження видовищного плакату базується на вивченні та 

систематизації матеріалу, відповідно до наукових методів, що сукупно 

дозволяють відтворити параметри та структуру досліджуваного обʼєкту, 

надати його вичерпну характеристику, скорегувати виявлені дані у вигляді 

фактів.  

Провідними методами дослідження є систематизація, періодизація, 

узагальнення фактологічного матеріалу, порівняння, котрі базуються на  

мистецтвознавчому аналізі та системному підході, які передбачають, що 

побудова художнього твору обумовлена його змістом, характером і 

призначенням. 

Метод систематизації матеріалу уможливив розподіл видовищного 

плакату на жанрово-тематичні групи, в яких у певній системі впорядковано 

цирковий і театральний плакат, кіноплакат, плакат подій, та його різновиди –  

https://ru.wikipedia.org/wiki/Adobe_Photoshop
https://ru.wikipedia.org/wiki/GIMP
https://ru.wikipedia.org/wiki/Adobe_Illustrator
https://ru.wikipedia.org/wiki/Adobe_Illustrator
https://ru.wikipedia.org/wiki/Inkscape
https://ru.wikipedia.org/wiki/Adobe_InDesign
https://ru.wikipedia.org/wiki/QuarkXPress
https://ru.wikipedia.org/wiki/Corel_Draw
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концертний, спортивний і музейно-виставковий. Метод систематизації та 

типологізації об̓ єктів та феноменів – для побудування типологій: 

тематичних різновидів видовищного плаката; принципів образно-графічної 

виразності плаката; видів плакатної метафори; інноваційних прийомів у 

плакатній сфері. 

До опрацювання матеріалу залучено історичний метод у широкому 

спектрі його можливостей. Так, залучення методу історичного аналізу 

дозволило вивчити генезис та етапи історичного розвитку видовищного 

плаката. ;На основі історико-ретроспективного методу визначено 

періодизацію розвитку видовищного плакату. Періодизація враховує 

обʼєктивні фактори  –   суспільно-політичні, економічні та соціальні зміни, 

які відбувалися на території України в складі Російської та Австро-Угорської 

імперій та, згодом, в СРСР впродовж першої третини ХХ ст. і позначилися на 

структурі змісту плакату, його композиційному рішенні, способах 

тиражування тощо. Перегляд та аналіз фактичного матеріалу дозволив 

систематизувати його у розділах, відповідно до історичних періодів: доба 

капіталізму 1900–1917 рр., тобто період напередодні загальнодержавних 

соціальних та політичних змін  (розділ 2);  доба побудови соціалізму 1917–

1932 рр. – період від встановлення нового соціального ладу після жовтневих 

подій до прийняття державних указів та резолюцій в культурній сфері, які 

відбувалися спочатку на тлі введення НЕПу, а далі – структурно-кадрових 

перестановок, зокрема заснування творчих спілок, контрольованих владою 

(розділ 3). 

Порівняльно-аналітичні  методи, які застосовані до виявлення 

мистецької якості та художньої специфіки творів майстрів, представників 

різних регіонів України, Росії та зарубіжних країн дозволили прослідкувати 

зв’язки вітчизняного мистецтва з європейськими та світовими аналогами, їх 

вплив та взаємовплив на сучасні їм мистецькі події та явища, віддалені у часі. 

Метод порівняльного аналізу застосовано для визначення ознак, відмінних 
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характеристик та граней дотику сучасного вітчизняного «музейно-

виставкового» та «масового» видовищного плаката. 

Біографічниий метод – вивчення особливостей твору на підставі 

виявлення його зв’язку з біографією митця, яка розглядається як 

визначальний чинник художньої творчості, в тому числі, проявів, 

притаманних певному художнику у вигляді стильових уподобань та 

тлумачень теми плакату як з’ясування розмаїтих фактів, естетичної вартості 

їхніх творів, впливу на твори позамистецьких явищ тощо. 

Метод мистецтвознавчого аналізу залучено для опису образної та 

композиційно-графічної виразності плакатних творів. 

 

 

1.3. ɼʞʝʨʝʣʴʥʘ ʙʘʟʘ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ 

Об’єктивне висвітлення явищ минулого й сучасного у ділянці 

графічного мистецтва, художнього конструювання і дизайну сформовано на 

основі комплексного використання джерел. У дослідженні використані та 

проаналізовані зразки плакатного мистецтва із музейних колекцій, бібліотек, 

виставкових експозицій, приватних збірок, репродукції плакатів, розміщені у 

друкованих виданнях, представлені у електронних фондах і мережі інтернет. 

Низка документів, які висвітлюють факти, пов’язані із появою та 

історичним розвитком, етапами становлення рекламної афіші, шрифтової 

афіші та плакату, присвяченого конкретним видовищам, походить із 

спеціалізованого фонду документів Відділу образотворчих мистецтв 

Національної бібліотеки України імені В. І. Вернадського та фотоархівів 

Національного центру Олександра Довженка. Наукові праці співробітників 

бібліотеки є важливим джерелом фактологічного матеріалу і надають 

необхідні дані щодо розмірів творів, років створення, технологій друку, 

місцезнаходження типографій. Цей матеріал описували Л. Гутник [74], 

[75], К. Лобузіна [165], І. Цинковська, Г. Юхимець [266].  
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Важливий інформативний зміст для аналізу видовищного плакату 

складають зразки видовищної графіки і типографіки з колекцій музеїв та 

приватних збірок. Загальна кількість наведених у цьому дослідженні зразків 

плакату досягає півтисячі екземплярів, з яких 28 донині не залучалися до 

наукового обігу.  

Із Російської національної бібліотеки ім. М. Є. Салтикова-Щедрина у 

Санкт-Петербурзі (Росія) походять зразки шрифтової афіші і кіноплакату, 

доступ до якої, в силу несприятливої політичної ситуації, нині є обмеженим.  

У Національній бібліотеці України ім. В. І. Вернадського зберігаються 

плакатні видання українських митців – альбоми та примірники плакатів. 

Попри відсутність електронного каталогу та заборону фотофіксації, у фондах 

бібліотеки виявлено та опрацьовано значний за обсягом та змістом графічний 

матеріал. 

Низка творів, які використані у дисертації, походять із приватних 

зібрань. До таких належить збірка дореволюційного рекламного плакату 

Російської імперії із колекції московського бібліофіла Ф.  Федорова, яка була 

передана  у 1933 р. до фондів Третьяковської галереї (Москва, Росія). З неї 

залучені афіші та плакати, видані до 1917 року, чого майже немає в 

українських зібраннях.  

Із приватної галереї «Майстерня» (Київ, Україна) походить унікальна 

колекція складальної циркової афіші, яка налічує понад три десятки зразків 

1920–30-х рр. регіональних друкарень [63]. Примірники афіш, видані до 1917 

року, є у приватному зібранні киянина Г. Киркевича. Викладено у мережі й 

колекцію російського збирача плакатів СРСР С. Григоряна [233]. Періодично 

публікуються матеріали із архіву Ю. Соболєва – харківського власника понад 

тисячі циркових артефактів, в тому числі й афіш [262]. Широко відома і 

приватна колекція кіноплакату російського адвоката О. Добровинського [50]. 

Суттєву частину складають графічні взірці із зібрань спеціалізованих 

музеїв України – Національного художнього музею України, де зберігається 

плакат А. Петрицького, Музею театрального, музичного та кіномистецтва 

https://mail.rambler.ru/m/redirect?url=http%3A//www.posterua.com/afisha.html&hash=5adabdc45bcb0612cf6d9142e528a2f4
http://old.redavantgarde.com/ru/shop/goods-3151.html
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України, які мають у фондах шрифтові афіші колективів М. Кропивницького, 

М. Садовського та афіші театру Л. Курбаса [187]. Низка цікавих нам афіш 

походять з Музею історії циркового мистецтва (Київ), Меморіального 

будинку-музею Марії Заньковецької (Київ) [38], кіноплакатів – з Музею 

кіностудії імені Олександра Довженка. Музею етнографії та художнього 

промислу Інституту народознавства Національної академії наук України 

(Львів) належать плакати видатних графіків П. Стахевича, Е. Лілієна, К. 

Сіхульського, С. Дембіцького, М. Ольшевського, Є. Меркля, а також низка 

творів невідомих майстрів, відзначених стилем сецесії [274]. У Музеї книги 

та друкарства України (Київ) знаходяться репродукції плакатів видатних 

українських художників-графіків. Добірку плакатів вміщує нещодавно 

відкритий Музей плакату України, розташований у селі Пирогів. Це перший 

у Європі офіційно зареєстрований спеціалізований музей історії плакату, 

який був створений  при журналі «Музеї України». Національний музей 

літератури має в колекції знаменитий плакат Г. Нарбута до річниці Т. 

Шевченка і театральні афіші Мистецького об’єднання «Березіль». 

Харківський музей реклами публікує на своєму сайті цікаві нам зразки [261].  

Чимала кількість видовищних плакатів залучена із фондів історичних 

та краєзнавчих музеїв України – Національного музею історії України (Київ), 

Музею історії Києва, у фондах якого є спортивні афіші Першої всеросійської 

спортивної олімпіади 1913 року (Київ) і афіші Театру корифеїв, Вінницького 

обласного краєзнавчого музею, де зберігаються театральні афіші Поділля, 

Запорізького обласного краєзнавчого музею, Музею історії міста 

Краматорська, Черкаського обласного краєзнавчого музею, яким належать 

екземпляри регіональних афіш та плакатів. 

Низку взірців презентують спеціалізовані сайти з мистецтва плакату, 

які надають інформацію щодо передреволюційних і радянських плакатів, в 

тому числі кіноавангарду: Movie poster collectors [298], Soviet posters [302], 

Плакат России [202], Рекламафильм [214], Буревестник. Агитационные 

плакаты в раннем СССР [43]. Рідкісні зображення публікують сайти з 
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продажу плакатної продукції, наприклад, Allposters [287]. Додаткову 

інформацію по окремим видам мистецтва можна знайти на профільних 

сайтах з історії цирку «История русского цирка» [104] або галузевих 

довідниках [109, 234]. 

Важливими джерелами вивчення плакату є видання агітаційної і 

політичної літератури радянських часів, періодика відповідної спеціалізації 

того часу – журнал ВУФКУ «Кіно» [117], де висвітлювалися питання 

реклами у кіногалузі [263], обговорювалися питання фахової освіти [62], 

оголошувалися конкурси кіноплакатів і фото [148, 189], оприлюднювалися 

плакати-анонси.  

Деякі кіноплакати публікувалися у часописі «Нова генерація» із 

супровідними статтями українських авторів, наприклад нарис А. Каплана про 

плакатиста П. Колена [112], де знаходимо цілком свідоме розуміння 

специфіки плакатної справи: «Велике місто показує свої закони рекламі: у 

глядача, що дивиться на плакат – якраз стільки часу, скільки стоїть вагон 

метро, автобус чи таксі на перехресті. За ці півхвилини плакат мусить сказати 

все. Примусити запримітити себе між сотнею інших, запомнити  й 

переконати» (правопис оригіналу збережено). 

На сторінках видання велася полеміка з приводу графічного дизайну. 

Так, у №6 за 1929 р., у статті В. Бородкіна «Оформлення побуту» йшлося 

про: «…те «другорядне мистецтво», до якого у нас звикли ставитися з 

презирством й яке відограє в нашому житті ролю важливішу, ніж десятки 

великих, захованих по музеях, майстрів» (правопис оригіналу збережено). А 

у якості прикладів, вартих наслідування, наводилися роботи з виставки 

німецької прикладної графіки [30].  

Кореспонденти «Нової генерації» А. Полторацький і Д. Сотник у 

репортажі «Донбас на півдорозі» писали про використання плакатів у 

промислових містечках Донецького басейну під час індустріалізації, що 

цікаво з точки зору усвідомлення важливості цього роду мистецтва: «У 

вбиральні Макіївського театру по стінах розвішано плякати артистів, які 
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театр одвідували. Тут є квартет Вільома з чотирьма виконавцями у фраках, 

<…> тут є реклама Бочарова…»  [105]. Або: «Цирк у Макіївці тріщить від 

глядачів, що далеко краще, ніж він тріщав без глядачів» (правопис оригіналу 

збережено) [105]. 

Суттєву складову джерельної бази становлять плакатні лоти у 

каталогах вітчизняних («Дукат»), російських («Літфонд») [7] і світових 

аукціонів (MacDougall, Sotheby’s, Christie's) з продажу творів мистецтва [200, 

270, 305, 307]. На російських сайтах присутні фактологічні помилки у 

ідентифікаціях назв стрічок і прізвищ авторів (неправильний переклад з 

української). Однак сам факт публікації невідомих раніше взірців є 

позитивним і доповнює загальну картину. 

До важливих джерел належать альбоми, які складалися на основі 

підбірок однотипних творів. Це видання альбомного типу Б. Бутника-

Сіверського «Радянський плакат епохи громадянської війни. 1918–1921» 

(1960) [44], В. Ляхова «Советский рекламный плакат. 1917–1931» (1972) 

[168], «Советский рекламный плакат и рекламная графика» (1977) [169], 

Л. Владича «Майстри українського радянського плаката» (1989) [57], 

альбоми «Родченко А., Степанова В. Мастера советского книжного 

искусства» (1989) [218], «Советский зрелищный плакат. Театр, цирк, балет, 

кино. 1917–1987» (1990) [13], «Русский плакат. ХХ век. Политический. 

Рекламный. Зрелищный. Шедевры» (2000) [222], «Русский зрелищный 

плакат» (2001) [230], «Женщины в русском плакате» (2001) [93], «Польський 

плакат зі збірки Музею етнографії та художнього промислу Інституту 

народознавства Національної академії наук України у Львові» (2009) [274] 

А. Шабльовської та М. Сеньківа. 

Варті уваги також окремі статті, які вміщують відповідну інформацію 

або світлини зразків, як, наприклад, публікація А. Терентьєвої «Серебрянный 

век русской рекламы. Третьяковская галерея» [244, с. 37–47], стаття А. Шу-

мілової у «Віснику Книжкової палати» [280,  с. 32–35;  281, с. 33–38]. 
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Літературними джерелами є також мемуари широкознаних митців, 

художників-графіків, які працювали в українських і російських закладах – 

видавництвах, кіностудіях, спеціалізованих організаціях у означений 

історичний період – В. Бріскіна [31], Б. Єфімова [92], В. Іванова [101], В. Ко-

рецького [149], В. Маяковського [173], С. Подерв’янського [176]. Цікавими 

даними є свідчення спадкоємців художників, як, наприклад, Вікторії 

Стенберг [27], Аліни Літинської [164] або колег чи-то сучасників [206, 250, 

303]. 

Для повноти картини мистецького процесу досліджуваного періоду 

необхідними є тогочасні видання, які відбивають певний зріз культурного 

життя й привносять відтінки у загально прийняте трактування подій. Це 

книжки Г. Лукомського [167], О. Вальдова і Ф. Бауера [255],  Б. Ердмана  

[282]. 

Корисними для усвідомлення специфіки кінематографічного процесу є 

довідники [111] і енциклопедичні видання [108], праці дослідників кіно Л. 

Госейка [72] і Б. Береста [24], Г. Журова [95], В. Міславського [178], статті 

дописувачів з цієї ж теми Л. Брюховецької [34], Р. Росляка [220]. Публікує 

зображення афіш і кіноплакатів на сторінках своїх видань Національний 

центр Олександра Довженка [252, 253]. 

Для розуміння динаміки розвитку типографської галузі в Україні 

корисними є профільні видання: «Книга і друкарство» [143], «Розвиток 

поліграфії на Україні» [172], «Книжкове мистецтво на Україні» [193], 

«Історія українського друкарства» [194], «Полиграфический словарь» [204], 

«Історія видавничої справи» [245].  

Цінну інформацію вміщують також методичні посібники, які 

створювалися у 1920–30-ті рр. для радянських плакатистів, наприклад, 

книжка І. Друченка [86]. Її було видано накладом у 3000 примірників, що 

свідчить про певну ємність галузі. 

У межах вищезазначених видань, спрямованих на вивчення графічних 

витворів, неможливо охопити весь корпус плакатних аркушів, тож 
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залишається окрема група афіш та плакатів – шрифтова афіша. Особливість 

цього виду графіки полягає у тому, що він стоїть на межі ужиткового 

дизайну і вуличного мистецтва, що є не стільки предметом дослідження 

графіки, скільки типографіки або історії розвитку шрифтів і декоративних 

прикрас (політипажів). У такому випадку варто звертатися до авторів 

фахових видань з розвитку шрифту і типографіки, які, хоч і опосередковано 

торкаються плакату і афіші, але дають розуміння функціонування цієї 

важливої сфери дизайну. Це – Ю. Герчук [66, 67], А. Домбровський [84], Д. 

Кирсанов [116], В. Кричевський [84, 153], В. Мітченко [181], М. Різник [216], 

О. Рущак [223], С. Смирнов [227], О. Снарський [228, 229], С. Телінгатер, 

Л. Каплан [242], І. Хотинок [264], Я. Чихольд [272], А. Шицгал [279]. 

Корисну візуальну інформацію щодо шрифтів, які пропонувалися для 

складальників типографських афіш надають альбоми видавництва TASCHEN 

[291, 293]. 

Український видовищний плакат також було репрезентовано у вигляді 

мальованої та друкованої продукції різних форматів, плакатів зовнішньої 

реклами тощо, на спеціалізованих виставках, таких як «Ефемероїди» 2016 р. 

[91] і «Книжковий арсенал» 2012 р., де було виставлено плакати подій і 

кіноплакати відповідно.  

Бездоганними з поліграфічної точки зору і корисними щодо 

супровідної інформації є альбоми західних видавництв, що наводять 

ілюстрації й вихідні дані плакатів досліджуваного періоду [289, 290, 292, 294, 

295, 296, 297, 299, 301, 304]. Цікаво, що у назвах багатьох з них присутній 

термін design, чого не зустрінеш на обкладинках книжок пострадянського 

простору, оскільки й досі визначення діяльності художників досліджуваного 

періоду як дизайну є дискусійним питанням. 
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ɺʠʩʥʦʚʢʠ ʜʦ ʈʦʟʜʽʣʫ 1 

Видовищний плакат складає важливу ділянку графічного мистецтва. 

Його сутність полягає у власному змісті та художній мові, яка визначається 

певною тематикою, образотворчими засобами, прийомами, техніками та 

технологіями. Ідею плакату відображають зображення та письмова складова, 

тобто образно-виражальні та шрифтові елементи, що у шрифтовому плакаті 

являють собою специфічну художню єдність.  

Як особливий вид графічного мистецтва плакат існує з другої половини 

ХІХ ст. Впродовж десятиліть свого існування мистецтво плакату 

перетворилося на багатожанрове, де видовищний плакат, наряду з іншими 

видами плакатів, має власні різновиди. Специфічна роль видовищного 

плакату, спрямованого на сферу культури та мистецтва, полягає у його 

впливі на загальне бачення творчості, філософську й політичну думку, які 

ідейно супроводжують її появу та розвиток, різноманітні явища тощо. 

Сучасний плакат шукає нових форм, питомо тих, які створюються засобами 

дизайну. 

До аналізу у дисертаційному дослідженні залучені видовищні плакати, 

оприлюднені у різних джерелах – в ілюстрованих книгах, альбомах, 

присвячених плакатному мистецтву та графічному дизайну, спеціалізованих  

друкованих періодичних виданнях, каталогах, сайтах в мережі інтернет з 

підбірками плакатної графіки, розгорткою експозицій виставок та музеїв, 

матеріалами музейних фондів тощо.. 

Вивчення видовищного плакату та його аналіз на сучасному етапі 

передбачає два основні підходи, які умовно можна визначити як 

мистецтвознавчий та дизайнерський. Ці підходи сформувалися впродовж ХХ 

ст. Однак ні мистецтвознавство, ані дизайн поки що не надали вичерпного 

аналізу видовищного плакату, його специфіки, жанрового розмаїття, 

стилістичних та композиційних особливостей, історичних змін, способів 

створення, мовно-виразних засобів. З моменту свого виникнення плакат 

еволюціонував у бік дизайну, створивши складну візуальну мову, що 
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застосовує особливу систему символів, образів та художніх прийомів. В 

результаті мистецтво плакату набуло якостей не лише засобу інформації, 

заохочення чи спонукання до чогось, воно стало одним із способів 

дизайнера-графіка втілити значні суспільно-важливі ідеї та водночас 

виразити своє ставлення до світу, виразити себе як митця тощо. Попри 

загальну значну увагу до мистецтва плакату, український видовищний плакат 

залишається за межами системного аналізу, що спонукає до його більш 

глибокого наукового вивчення, зокрема одного із важливих періодів 

формування українського видовищного плакату – першої третини ХХ ст.      
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ʈʆɿɼɯʃ 2.  

ʌʆʈʄʋɺɸʅʅʗ ʋʂʈɸɰʅʉʔʂʆɻʆ ɺʀɼʆɺʀʑʅʆɻʆ ʇʃɸʂɸʊʋ 

(1900ï1910-ʊɯ ʈʈ.) 

 

 

2.1. ɺʠʜʦʚʠʱʥʠʡ ʧʣʘʢʘʪ ʷʢ ʽʩʪʦʨʠʯʥʝ ʪʘ ʤʠʩʪʝʮʴʢʝ ʷʚʠʱʝ 

Український видовищний плакат має багате історичне минуле і 

заглиблюється у період розвитку вітчизняної театральної та виставкової 

діяльності у Російській і Австро-Угорській імперіях, до складу яких входила 

Україна. В афішах кінця ХІХ – початку ХХ ст., які передували плакату, 

знайшла відображення людська потреба у прекрасному, прагнення до 

духовності та оптимістично-святкового буття. Набувши популярності і 

ставши звичним явищем, видовищний плакат та афіша, сповнені важливого 

для суспільства змісту та художньої виразності, отримали значення однієї із 

форм соціальних комунікацій. У такому сенсі в період стрімкого розвитку 

реклами та її друкованих форм у Європі та Російській імперії плакати та 

афіші суттєво впливали на життя суспільства. Про це, зокрема, свідчило 

відкриття у Санкт-Петербурзі у 1897 р., а незабаром у Києві та Москві 

«Міжнародної виставки художніх афіш». Їх презентація не тільки виявила 

різноманітні комунікативно-інформаційні можливості афіші та плакату, а й 

помітно активізувала розвиток самого плакатного мистецтва. Суспільне 

значення видовищної афіші та плакату обумовили притаманні їм, окрім 

інформаційно-популяризаторських та рекламних якостей, ще й естетичні, 

психологічні, історико-культурні, утилітарні риси.  

Матеріальною основою змін, які призвели до появи масової культури, 

був перехід до машинного виробництва, здійснений у ХІХ ст., який 

передбачав  стандартизацію, причому не лише оснащення, сировини, 

технічної документації, а й умінь, навичок людини, розпорядку робочого дня, 

інш. Процеси стандартизації зачепили і духовну культуру, що призвело до 
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розподілу сфери життя людини на роботу та дозвілля. Платіжний попит 

обумовив появу товарів та послуг, що допомагали проводити дозвілля, як 

окремий вид діяльності, на що ринок відповів пропозицією «типового» 

продукту, що отримав досить різноманітні втілення, так як створювався 

професіоналами (Коган Л. Н. Теория культуры. Екатеринбург, 2000) [146]. 

На тлі послаблення звʼязків між людьми, які відбулися в процесі 

переходу від традиційного суспільства до індустріального, їх замінили нові 

засоби масової комунікації, здатні швидко транслювати різні повідомлення 

на велику аудиторію. Адже «масова культура», яка охоплювала різні 

культурні продукти, водночас мала потребу в системі їхнього поширення. 

Йшлося не лише про матеріальні зразки культури, а й про зразки 

повсякденної поведінки, зовнішнього вигляду. Дані продукти і зразки 

потрапляли в кожну оселю та кожну родину завдяки засобам масової 

інформації, через інститут моди та реклами (Гершкович З. И. Парадоксы 

«массовой культуры» и современная идеологическая борьба) [68]. 

Це пояснюється тим, що сфера застосування видовищного плакату, 

зорієнтована переважно на дозвілля, належить до масової культури, яка  

віддзеркалює стан соціуму на певному етапі його розвитку. Паростки масової 

культури проявилися у Європі наприкінці ХІХ ст., а саме явище остаточно 

сформувалося у США у 30–50-х роки ХХ ст., де стан культурної ситуації 

призвів до появи культури «в присутності мас» – досить складного феномена, 

який передбачав наявність історичної спільноти як маси та утворення масової 

свідомості.  Звернення до масової свідомості сформувало запит на нові 

форми комунікації, серед яких однією з найдієвіших є соціальний інститут 

реклами. З функціями реклами, які визначаються комунікативними, 

аксіологічними, семіотичними, регулятивно-нормативними, ідеологічними, 

евристичними, компенсаторно-утішальними якостями багато у чому 

збігається видовищний плакат.  

Появу масової культури пояснюють низкою причин, зокрема технічним 

прогресом – урбанізацією й індустріалізацією, виникненням масового 
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фабричного виробництва у промислових масштабах.  Збільшення вільного 

часу у робітників та послаблення ролі релігії в суспільстві мало також 

наслідком зміну суспільних пріоритетів та інтересів. Саме вони створили 

попит на доступні культурні пропозиції серед простого населення, широкого 

кола споживачів, яких надалі стали називати масовими. Такий споживач 

потребував масового доступу до розваг у вигляді кіно, цирку, театру, 

музичних концертів, виставок образотворчого мистецтва, літературних 

вечорів, спортивних змагань, тобто сфери видовищ. У такому полі сходилися 

шляхи реклами та плакату як інструментів масової культури. Масова 

культура, як культура більшості, являла собою феномен  побутової культури, 

основаної на розвагах, специфічно організованій та представленій через 

засоби інформації. Суттєву роль відіграла поява радіомовлення та 

телебачення, збільшення ролі засобів масової комунікації, винайдення 

телеграфу і телефону, багатотиражного друку (Кукаркин А. В. Буржуазная 

массовая культура. М., 1999) [154]. 

Видовищний плакат, здатний забезпечити загальнодоступність, 

впізнаваність, цікавість, серійність, тиражність, легкість сприйняття,  

комерційність, набував якостей особливо зручного інструменту масової 

культури.  Видовищний плакат став одним із феноменів візуалізації масової 

культури. Не втративши своєї актуальності, він поступово все більше  

укріплявся у своєму статусі. Адже зміст масової культури обумовлювали 

щоденні події, прагнення та потреби життєдіяльності більшості населення,  

тобто мейнстріма. Необхідність не тільки у «хлібі», але й у «видовищах»  

викликала соціальну потребу в афіші, як у оголошенні розважального 

дійства. Приналежність видовищного плакату до масової культури мала свій 

вираз у його демократичній презентації: він не вимагав особливих умов і 

легко знаходив своє місце і в інтер’єрі, і на вулиці – на стінах театрального 

фойє, біля білетної каси кінотеатру або цирку, у виставковій залі, у 

спортивному закладі, на вуличній тумбі, на фасаді будинку, на паркані біля 

клубу. Звичність існування видовищного плакату у різноманітних точках 
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міста дозволила майстру графічних творів перших десятиліть радянської 

влади А. Лавинському назвати плакат «очами вулиці» [199].  

Соціальним замовленням від початку ХХ ст. повсюдно стали чорно-

біла  афіша та багатоколірна, між якими у межах одного жанру виникла 

своєрідна творча конкуренція. Згодом, з прогресом друкарських технологій 

більш проста чорно-біла складальна афіша поступилася місцем 

багатокольоровому літографському плакату.  

В цілому загальносвітова тенденція розвитку видовищного плакату 

виявила не тільки інтернаціональний характер феномену цього виразника 

масової культури, а й стала ознакою глобалізації. Прикладом глобалістичних 

тенденцій було, наприклад, всесвітнє поширення форми циркових плакатів, 

винайдених у середині ХІХ ст. американським підприємцем Фіанесом 

Тейлором Барнумом. Їхня модель залишалася актуальною впродовж ста років 

і залишалася, по суті незмінною, у варіантах, відомих далеко за межами 

США. Про це свідчать радянські афіші різних періодів, які за композицією та 

змістовним спрямуванням залишаються типовими оголошеннями цирку 

Барнума, хоча графічно отримали в СРСР виразну корекцію, відповідну 

запитам часу. «Радянська» версія мала специфічний соціальний «колорит». 

Попри бажання партійних ідеологів СРСР така тенденція свідчила про 

участь, нехай, навіть опосередковану, вітчизняної культурної спільноти у 

загальносвітових процесах становлення видовищного плакату, а разом з тим і  

системи розважальної масової культури. 

Варто зазначити, що еволюція масової культури в Європі, Америці, 

Російській імперії та згодом СРСР відбувалася з невеликими хронологічними 

розходженнями, але в цілому однаковими етапами, від періоду її формування 

в Європі 1890-ті рр. і до початку ХХ ст., паралельно. Після 1917 р., коли на 

теренах майбутнього СРСР почало створюватися нове соціалістичне 

суспільство, цей процес супроводжувався народженням нової масової 

культури, яка суттєво відрізнялася від європейської та американської за 

ідеологічно-смисловим наповненням.  Якщо у Європі та Америці масова 
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культура носила суто комерційний характер, то у Радянському Союзі, 

«соціалістична за змістом» і «національна за формою» офіційно 

санкціонована масова культура виконувала інше, соціально важливе завдання 

–  «окультурити» пролетарське населення країни. Це було особливо 

актуально в умовах, коли значна частина інтелігенції перебувала у змушеній 

еміграції або виправно-трудових таборах. Ії специфічна, особлива, функція 

полягала у створенні своєрідного заслону ворожим «буржуазним» впливам з 

боку буржуазно-капіталістичної Америки та Європи (Глазычев В. Л. 

Проблема «массовой культуры. М., 2005) [69]. 

Створена у 1920–30-ті рр. владними структурами СРСР «залізна 

завіса», мала унеможливити проникнення зразків європейської та 

американської культур. Однак, попри всі перепони, окремі зразки «ворожої» 

культури все ж потрапляли до Радянського Союзу. Серед інших – шрифтові 

афіші і плакати, які слугували взірцями для радянських рекламних носіїв. 

Шрифтові афіші створювалися за певними усталеними західними штампами, 

які, практично, переносилися з екземпляру до екземпляру, як у закордонних 

країнах, так і у Радянському Союзі.  

Атрибут масової культури, видовищний плакат також зазнав західних 

впливів. Однак, на відміну від шрифтової афіші, у видовищному плакаті, 

перш за все кіноплакаті, запозичення художніх прийомів західних авторів 

відбувалися  у напрямку перетворень та переробки, що сприяло формуванню 

власної системи, відзначеної відбором конкретних художніх образів, 

композиційних прийомів і графічних засобів. Втілені у низці творів 1920–30-х рр., 

ці взірці стали помітним явищем радянської української кіноафіші та 

кіноплакату і спромоглися створити національну специфіку у цій царині [42].  

Видовищний плакат, як і плакатне мистецтво взагалі, відповідає 

соціальному замовленню. Образний лад і основна ідея плаката на соціально 

важливу тему, до якої належать і різні події, залежать від панівного 

суспільно-політичного устрою і ставлення державно-політичної системи до 

особистості окремої людини. У радянський час ставлення влади до народу 
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носило «директивний» характер і видовищний плакат був частиною 

партійної ідеології – він належав до монополізованої сфери державної 

пропаганди і агітації. В «постсталінський» період в радянському суспільстві 

та культурі набули ваги проголошені гуманітарні цінності, відродилася 

значимість суверенної людської особистості, що реалізувалася надалі в 

авторському «перестроєчному» плакаті. Розпад СРСР цілковито змінив образ 

«пострадянського» плакату, де власне місце отримали графічні школи 

бувших союзних республік. Змістовні пріоритети українського видовищного 

плакату – ідеологія гуманізму, толерантності, демократії викликають все 

більшу увагу до нього з боку засобів інформації та реклами, яка становить 

більшу частину сучасної культури. 

 

 

2.2. ʈʦʟʚʠʪʦʢ ʤʠʩʪʝʮʪʚʘ ʪʝʘʪʨʫ, ʮʠʨʢʫ ʪʘ ʢʽʥʦ ʷʢ ʽʩʪʦʨʠʢʦ-ʢʫʣʴʪʫʨʥʠʡ 

ʯʠʥʥʠʢ ʚʠʥʠʢʥʝʥʥʷ ʚʠʜʦʚʠʱʥʦʛʦ ʧʣʘʢʘʪʫ ʚ ɭʚʨʦʧʽ ʪʘ  ʋʢʨʘʾʥʽ 

Поширенню афіш сприяло декілька історичних обставин – 

пришвидшення ритму життя, розвиток  капіталізму, соціальні зрушення, 

зокрема, поява нових еліт – торговельної та фінансової, які прагнули великих 

прибутків.  

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. з’явилися нові універсальні 

крамниці – пасажі, у яких розташовувалися невеликі театри, наближені до 

людних місць і доступні для багатьох відвідувачів-глядачів. Монополізовані 

торгівельно-фінансовою елітою, театральні споруди перетворювалися на 

нічні клуби з буфетами, залами для неформального спілкування ділків, 

бізнесменів, авантюристів. У театрах вирішували ділові справи, вели 

перемовини та, водночас, шукали розваг, відпочинку, естетичного 

задоволення. Театральна афіша кінця ХІХ ст. почала сусідити з рекламними 

плакатами модних товарів. Досить швидко вона почала переймати їхню 

комерційну привабливість та водночас дещо агресивний характер, змістовну 

сенсаційність.  

http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B0%D0%BF%D1%96%D1%82%D0%B0%D0%BB%D1%96%D0%B7%D0%BC
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За короткий період економічного піднесення на межі ХІХ–ХХ ст. 

аналогічні процеси відбувалися і у Російській та Австро-Угорських імперіях, 

до складу яких входила Україна. До створення плакату у цей час звернулися 

митці-живописці, майстри книжкової й станкової графіки, що сприяло 

усвідомленню цього мистецького напрямку як окремого, з подальшим 

відділенням його від інших ділянок графічного мистецтва.  

Митці були добре обізнані з тенденціями розвитку плакату у Західній 

Європі. Вони постійно відвідували Париж, де знайомилися з модними  

художніми новинками. До Росії потрапляли закордонні пересувні виставки, 

які також додавали цінної інформації та художніх вражень. Одна з перших 

виставок плакату відбулася у 1897 р. Її експозиції розгорнулися у Санкт-

Петербурзі, згодом у Києві та Москві, де були продемонстровані плакати 

провідних європейських графіків, включно із творами Анрі Тулуз-Лотрека та 

Альфонса Мухи. Саме французькі, а згодом й австрійські митці перетворили 

афішу з ужиткової, службової за функціями, графіки, на твір мистецтва. 

Афіші французького художника А. Тулуз-Лотрека (1864–1901), з її 

яскравими фарбами та виразними силуетами, стали явищем світового рівня, 

об’єктами колекціонування. Роботи А. Мухи відкрили нові можливості 

видовищного плакату у добу модерну.  

Їм практично не поступалися взірці, створені художниками російського 

мистецького об’єднання «Мир искусства» (1890–1924), чий «витончений 

смак, висока культура зробили багато аркушів істинними творами графічного 

мистецтва» [171, с. 259]. Художні досягнення видовищного плакату 

демонструють роботи одного із членів «Мира искусства» Є. Лансере, якому 

належав один із перших взірців виставкового плакату – аркуш «Історична 

виставка архітектури». Після Міжнародної виставки «художніх афіш» у 

Санкт-Петербурзі спочатку К. Сомов, а далі Л. Бакст захопилися плакатом і, 

фактично, стали основоположниками цього жанру плакату в Росії. 

Зокрема, Л. Бакст є автором відомого плакату «Благодійний базар ляльок». 

Орієнтуючись на французький плакат, митці, однак, пішли далі. Їх цікавив 

http://uk.wikipedia.org/wiki/1897
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D1%82%D0%B5%D1%80%D0%B1%D1%83%D1%80%D0%B3
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%B8%D1%97%D0%B2
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D1%80%D1%96_%D0%A2%D1%83%D0%BB%D1%83%D0%B7-%D0%9B%D0%BE%D1%82%D1%80%D0%B5%D0%BA
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синтез пластичних елементів, у якому вони прагнули здійснити проекти, що 

поєднували оформлення виставки, книги, спектаклю у художньому ансамблі. 

І хоча цікавість до плакату була у представників «Мира искусства» скоріше 

епізодом їхньої діяльності, вони сприяли утвердженню видовищного плакату 

як самостійного і самобутнього жанру.  

Наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст. набули поширення шрифтові 

театральні афіші. Необхідність в них була обумовлена характером 

театральної справи і прагненням прибутку. Адже тогочасні театри, навіть у 

великих містах, не мали постійних стаціонарних труп. Антрепренери, які їх 

формували, дбали не тільки про склад театральної трупи, а й про її рекламу. 

Презентація вистави, її успіх, багато у чому залежали від реклами, її 

розміщення у місті. За таким принципом набули свого великого авторитету 

європейські театри та театральні діячі – співаки Італії та актори Франції. З 

іноземними антрепренерами була пов’язана і трупа, яку вважають однією із 

перших діючих в Україні. Це був театр у приморській Одесі, який спирався 

на гастрольну діяльність іноземних артистів. Адже перший антрепренер 

Одеського театру – Джузеппе Мантовані – був італійським негоціантом і 

орієнтувався на смаки багатих верств Одеси, переважно торговців-іноземців. 

Італійський та французький репертуар залишався найбільш 

конкурентоспроможним до кінця ХІХ ст., допоки не з’явилися вітчизняні 

композитори, співаки, балетмейстери, танцівники, драматурги, професійний 

рівень яких перевищував іноземний. Це М. Островський, А. Чехов, М. Глін-

ка, Ф. Шаляпін, Л. Собінов, С. Крушельницька.  

Театральна афіша кінця ХІХ ст., яка була частиною театрального 

життя, носила, здебільшого, характер шрифтової з орнаментальними 

елементами і мала обмежену кількість кольорів. Головне призначення такої 

афіші було рекламне і довідкове.  

Складальна шрифтова театральна афіша розвивалася цілковито у 

світовому «тренді» і не виходила за усталені традиції жанру, естетичні 

(практика використання великої кількості шрифтів із додаванням декору) і 

http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D1%80%D0%B8%D0%B1%D1%83%D1%82%D0%BE%D0%BA
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B5%D0%BA%D0%BB%D0%B0%D0%BC%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%BF%D1%96%D0%B2%D0%B0%D0%BA
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D1%80%D1%82
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D1%80%D1%82
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D0%B0%D0%BB%D1%8F%D0%BF%D1%96%D0%BD_%D0%A4%D0%B5%D0%B4%D1%96%D1%80_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%80%D1%83%D1%88%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D0%B8%D1%86%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%A1%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%BC%D1%96%D1%8F_%D0%90%D0%BC%D0%B2%D1%80%D0%BE%D1%81%D1%96%D1%97%D0%B2%D0%BD%D0%B0
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технічні (наявність певної кількості відлитих у металі або вирізьблених з 

дерева гарнітур) межі, традиційні від ХІХ ст. Євро-американську уніфікацію 

порушив літографський плакат завдяки використанню намальованої 

професійним художником ілюстрації в реалістичній манері на національну 

тематику. Причому, національні ознаки виявлялися не у манері виконання, а 

суто у антуражі – архітектура, костюми, пейзажі, головні герої, регіональна 

орнаментика і т. д. 

В означений період закладаються певні регіональні відмінності 

виконання шрифтових театральних афіш. Законодавцем моди на шрифтову 

театральну афішу в Західній Україні кінця ХІХ – початку ХХ ст. був перший 

український професійний Театр Української Бесіди, відкритий у 

Львові 1864 р., перша вистава якого відбулася у приміщенні Народного дому. 

До 1914 р. він мав назву Театр Руської Бесіди. Спрямований до пробудження 

національної свідомості українців Галичини, цей театр спричинився до 

становлення модерного українського театру на Центральних і Східних 

українських землях. У його роботі брали участь видатні діячі української 

культури – Л. Курбас, Я. Бортник, Ф. Лопатинський, М. Крушельницький, 

Й. Гірняк, Є. Коханенко, С. Паньківський, С. Федорцева, О. Рубчаківна-

Юра, А. Бучма та інші. Впродовж шестидесяти років Театр Руської 

Української Бесіди ставив водевілі, мелодрами, оперети, перекладні п’єси 

західноєвропейських драматургів і українську побутову драму. Помітний 

вплив європейського стилю модерну на побудови, декор і шрифти афіш для 

цього театру.  

Натомість, Центральна Україна народила таке явище, як приватні 

театральні колективи, зокрема, Театр корифеїв, який відокремився від 

російського і польського театрів. До створення гастролюючих творчих груп 

на комерційній основі долучилися М. Кропивницький, М. Садовський, 

П. Саксаганський, М. Заньковецька, М. Старицький, І. Карпенко-Карий. 

Приватна ініціатива спонукала театр виступити замовником колоритних 

аркушів із специфічною композиційною побудовою, неочікуваними 

http://uk.wikipedia.org/wiki/1864
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D1%80%D0%BE%D0%B4%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D0%94%D1%96%D0%BC_%D1%83_%D0%9B%D1%8C%D0%B2%D0%BE%D0%B2%D1%96
http://uk.wikipedia.org/wiki/1914
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D1%96%D1%80%D0%BD%D1%8F%D0%BA_%D0%99%D0%BE%D1%81%D0%B8%D0%BF_%D0%99%D0%BE%D1%81%D0%B8%D0%BF%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D1%85%D0%B0%D0%BD%D0%B5%D0%BD%D0%BA%D0%BE_%D0%84%D0%B2%D0%B3%D0%B5%D0%BD_%D0%A2%D0%B5%D0%BE%D0%B4%D0%BE%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B0%D0%BD%D1%8C%D0%BA%D1%96%D0%B2%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D0%A1%D0%B5%D0%B2%D0%B5%D1%80%D0%B8%D0%BD_%D0%A4%D0%B5%D0%B4%D0%BE%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B5%D0%B4%D0%BE%D1%80%D1%86%D0%B5%D0%B2%D0%B0_%D0%A1%D0%BE%D1%84%D1%96%D1%8F_%D0%92%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B4%D0%B8%D0%BC%D0%B8%D1%80%D1%96%D0%B2%D0%BD%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D1%83%D0%B1%D1%87%D0%B0%D0%BA%D1%96%D0%B2%D0%BD%D0%B0_%D0%9E%D0%BB%D1%8C%D0%B3%D0%B0_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D1%96%D0%B2%D0%BD%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D1%83%D0%B1%D1%87%D0%B0%D0%BA%D1%96%D0%B2%D0%BD%D0%B0_%D0%9E%D0%BB%D1%8C%D0%B3%D0%B0_%D0%86%D0%B2%D0%B0%D0%BD%D1%96%D0%B2%D0%BD%D0%B0
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шрифтовими конструкціями, намаганням вразити глядача, встановити з ним 

візуальний комунікативний контакт шляхом порушення усталених правил 

проектування подібної продукції [38]. 

Ще далі пішли футуристи, які, хоч і були сумлінними учнями 

тодішньої типографіки, долучилися до появи новітніх прийомів 

компонування. Вони всотали традицію зміни шрифтів у складальній афіші 

при переході від одного рядка до другого. Але навряд чи таким можна було 

когось здивувати на межі століть. Складальники, навіть у провінційних 

містах, дозволяли собі міняти шрифт у межах навіть одного рядка. 

Футуристи, не змінюючи композицію аркушу в цілому, почали зіштовхувати 

літери із різних гарнітур, креслень і типорозмірів усередині одного окремого 

слова, що призвело до строкатості набору і тим самим, безперечно, дратувало 

око глядача, досягаючи своєї рекламної мети. Літери, втративши базову 

лінію «стрибали», «танцювали», призводячи до «нестрочья». Цим влучним 

слівцем уродженець Херсонської губернії поет-футурист О. Кручених позна-

чив вільний політ літер і слів у своїй брошурці з однойменною назвою, яку 

було видано гектографічним друком 1917 р. [67]. Позбавивши текст лінійної 

послідовності за допомогою застосування «шрифтової суміші» футуристи 

завдали новий вектор розвитку типографіки. Але вони не пішли далі, бо не 

створили власних шрифтів, а використовували лише існуючі каси доби 

модерну, наприклад, шрифт «Гейша» або справжній афішний дерев’яний 

«Герольд» (Herold), малюнок гарнітури якого став символом епохи.  

 Певне місце у становленні дореволюційної афіші належало 

кіноіндустрії. Хронологічно (раніше на два роки за братів Люм’єрів) перші 

вправи з кінотехнікою проводив одеський механік-винахідник Й. Тимченко 

(1893 р.). Відомо про «говорящія картины» Олени і Олексія Олексієнків, які 

супроводжувалися невеликими друкованими рекламками у 1900-х рр., проте 

назвати ці витвори плакатами чи афішами важко.  

Технічно промислове виробництво фільмів на теренах України 

розпочалося перед першою світовою війною, проте піонерами кіно стали 
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невеликі виробничі ательє, засновані в Києві 1915 р. і в Одесі 1916 р. 

фільмовою спілкою «Харитонов і С-ка». Вони випускали російськомовні 

фільми, які знімали режисери О. Грановський, Я. Протазанов, О. Волков за 

участі акторів І. Мозжухіна, М. Коліна, М. Римського, Руніча, Н. Кованько, 

Н. Лисенко, К. Десні, В. Холодної та інших. Під час Першої світової війни 

зорганізувалося фільмове ательє і в кримській Ялті. Першим режисером, що 

почав виробляти фільми на українську тематику, вважають П. Чардиніна, 

який створив за творами М. Гоголя фільми «Тарас Бульба», «Ніч перед 

Різдвом» та «Наталку Полтавку» І. Котляревським. 

 Кіноплакатів до цих стрічок збереглося вкрай мало, дійшли їхні описи, 

які залишили сучасники. За оповідями можна встановити, що ці рекламні 

носії створювалися за загальною, усталеною на ті часи, схемою. Так, плакат 

до фільму «Катерина» (виробництво московської філії «Пате»), який існує 

тільки у вигляді репродукції, представляв собою групове фото акторів із 

великою назвою вгорі. 

Окрему жанрову ланку утворили плакати до спортивних подій. 

Підвалини, закладені в оформленні плакату подій, найкраще розглянути на 

прикладі складальних афіш до Першої російської олімпіади, яка відбулася у 

Києві у 1913 р. Захід був однією з режисерських «родзинок» київської 

Всеросійської сільськогосподарської та промислової виставки. Для її 

проведення на Спортивному полі (в районі нинішньої Лук’янівки, де зараз 

кінотеатр «Київська Русь») було споруджено стадіон на 5 тис. місць. Велика 

кількість потенційних глядачів вимагала відповідної кількості афіш для 

інформування щодо проведення заходів.  

У Музеї історії Києва збереглися три афіші (рис. Б.2.30, Б.2.31, Б.2.32) 

до олімпіади. Перша з них – шрифтова афіша на 6 рядків, де кожний рядок 

набрано новою гарнітурою, мала напис: «Сегодня в 11 ½ ч. дня 

торжественное открытіе». Серед використаних кас можна ідентифікувати 

латинський шрифт словолитного закладу Бертгольда, шрифт «Рената» 

словолитного закладу Лемана, гарнітуру «Гарамонд», рублені гротески.  
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Другий відбиток, стилістично схожий на попередній, із написом 

«ПЕРВАЯ РОССІЙСКАЯ ОЛИМПІАДА. БЕГОВОЙ ИППОДРОМ НА 

ПЕЧЕРСКЕ.», представляв собою аркуш з двох частин, поділений 

горизонтальною лінійкою, надрукований у такий спосіб вірогідно для 

економії паперу, оскільки заходи, що рекламуються, мають відстань у 4 дні і 

до того ж проводяться у різних районах міста – на Печерську і на 

Спортивному полі (сучасний НСК «Олімпійський»). Кількість рядків 

збільшено до восьми у верхній половині відбитку і до шести у нижній, що 

дозволило складальнику продемонструвати шрифтовий асортимент. 

  У третьому примірнику, що має напис «Первыя открытыя 

всероссійскія состязанія въ плаваніи» із збільшенням кількості рядків 

збільшено і кількість гарнітур. Також застосовано поєднання двох різних 

шрифтів – рублених і з засічками у межах одного рядку: «Участвуютъ 

ПЛОВЦЫ слhдующіх...» 

Порівняння спортивних плакатів і театральних афіш одного часу 

показує, що спортивні більш невибагливі щодо використання декоративних 

елементів, їх відрізняє поспіх у компонуванні рядків – незважаючи на нібито 

задекларовану симетричну шрифтову композицію складальник не завжди 

вирівнює окремі рядки по центру. Це можна пояснити стислими термінами 

технічного завдання – у випадку з афішею до відкриття олімпіади можна 

припустити, що плакат друкувався у день відкриття: у тексті фігурує термін 

«СЕГОДНЯ».   

 

 

2.3. ʇʨʠʥʮʠʧʠ ʧʨʦʝʢʪʫʚʘʥʥʷ ʪʘ ʚʠʨʘʞʘʣʴʥʽ ʟʘʩʦʙʠ ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʦʛʦ 

ʧʣʘʢʘʪʫ 

Розвиток поліграфічних технологій створив умови для появи нових  

графічних рішень щодо створення тогочасних афіш і плакатів. Нові  підходи 

позначилися на двох основних групах плакатного мистецтва: 

ілюстративному та шрифтовому плакаті. В основі підходів до графічного 
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рішення плакату лежали технічні чинники. Зокрема у друкованих взірців 

технічні параметри полягали у використанні літографського 

(хромолітографського) способу друку та високого друку. Останній 

найчастіше застосовували у шрифтовій афіші. Конкуренція цих 

поліграфічних технологій була відзначена у посібниках як певне історичне 

явище ХХ ст.: «Когда литография помимо приготовления новых образцов, 

сделавшихся необходимыми в общежитии благодаря удобству выполнения, 

начала отнимать у типографа его старые работы, к которым он давно привык, 

последний собрался с духом и бросился в бой со своей сестрою, в бой, стано-

вившийся всё более и более жестоким», – так писалося 1900 року в популяр-

ному посібнику з акциденції [255, с. 8]. 

Шрифти та орнаменти, покликані наділити літеру, слово і текст 

особливою графічною формою, створювалися за зразком літографського. 

Відтак, разом із примхливими літерами запозичувалися і не менш складні 

форми побудови написів, які могли бути овальними, вихлястими, ламаними, 

косими, поперечними. Металевий складальний матеріал, який піддавався не 

притаманним йому конструюванням, свідчив про занепад типографського 

мистецтва. Не випадково Я. Чихольд, коментуючи французький типогра-

фський альбом 1862 р., називав такі побудування «оманливою імітацією 

літографських ефектів», «уявною перемогою типографіки над літографією» 

[272, с. 34]. 

На виставці польських художників у Львові, яка відбулася на 

початку ХХ ст., рисунок сепією, вуглем або олівцем, який «становив основну 

частину в оформленні плакатів до виставок польських художників, що 

відбувалися у Львові» [160, с. 24], показав високі «літографсько-

ілюстративні» можливості плакату, а сама «зображувальна» тенденція 

завоювала прихільність значної кількості поліграфічних закладів. Технічну 

можливість якісно відтворювати кольорове зображення мали Літографічний 

заклад Піллера-Ноймана, друкарня Антонія Пішляка, літографічний заклад 

«Акціонерне товариство», друкарня «Карпаліт» АТ, художньо-літографічний 
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заклад Адольфа Гегюдюса, літографічний заклад Ігнація Яеґера, друкарня 

«Поспішна», друкарня М. Гехта, друкарня Е. Зимного, друкарня Антонія 

Едварда Плюттера, друкарня Владислава А. Шийковського і низка інших 

[274, с. 46]. 

Звернення до літографсько-ілюстративного способу графічного 

висловлювання забезпечувала специфічна культурно-мистецька атмосфера 

міста – літературне, мистецьке, театральне середовище, видавничий рух, 

який підтримували «кав’ярні та шинки, клани та кліки, особи і особистості, 

мальовничість, різноманітність», що робили Львів більш «західним», «більш 

європейським і столичним», ніж Краків і Варшава, адже «Львів того часу 

відзначався вільними, багатогранними, творчими, культурними настроями, 

такими самими, як панували в Європі» [303, c. 20–21].  

Відтак, соціокультурна ситуація, яка сприяла появі значної кількості 

якісної у технічному і художньому вирішенні поліграфічної продукції, 

позначилась водночас і на її розмаїтті, що полягало у зверненні митців до 

різних художніх стилістик – від реалізму (Е. Лілієн. Плакат «Графічна 

виставка Е. Лілієна», Львів. 1914 р.) до естетизму і орнаменталізації у 

стилі сецесії (К. Сіхульський. Плакат «Загальнопольська виставка 

архітектури, скульптури і малярства, Львів», 1910 р.). (рис. Б.2.1, Б.2.2). 

Стилістичну розмаїть демонструють плакати В. Блоцького, Є. Меркла, Ю. 

Водинського, З. Розвадовського та деяких анонімних авторів. 

При цьому образність львівського, а згодом і київського видовищного 

плакату мала дещо задавнену образотворчу мову. Для її оновлення треба 

було  відмовитися від підходів, притаманних малярству, знайти нові джерела 

натхнення, долучити до арсеналу усталених художніх засобів площинність, 

шрифт, орнамент, відкриті кольори. Ті, кому таке вдавалося, вже у перше 

десятиліття ХХ ст. створили зразки, конкурентоспороможні плакатам 

наступних років, оскільки використали плакатні форми, прийоми і засоби, які 

виходили за рамки сталої, в своїй основі, малярської традиції. 
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Плакат невідомого автора до І-ої авіавиставки у Львові 1910 р. (рис. 

Б.2.3), свідчить про появу нових синтетичних художніх засобів: площинне 

подання неба однорідною яскраво-червоною заливкою, рівномірно 

зафарбований сонячний диск, лінійний «скелет» аероплану фіксує погляд 

перехожого на основному мотиві плакату – польоті літака. Внизу – панорама 

Львова, подана теж виключно площинно, за винятком лінії обрію, яку 

перебивають силуети будівель старого міста. Шрифт у нижній частині 

аркушу нашарований на міський силует у чітко спланованій системі 

координат двовимірного дизайну. Якщо уявити композицію без літер, вона 

втратить сенс і рівновагу. Це відрізняє даний плакат від багатьох аркушів-

ілюстрацій, для яких позбавлення шрифтового оголошення не спричинило б 

особливого руйнування простору, оскільки в них переважала реалістично 

намальована самодостатня картинка і плакат не вирішувався як графічний 

комплекс зображення і літер, розрахований на цілісне сприйняття. Невідомий 

на ім’я автор афіші, зважаючи на відсутність у Львові спеціального 

художнього освітнього закладу, вірогідно був студентом факультету 

архітектури Львівської Політехніки, яку закінчили відомі в подальшому 

живописці і графіки.  

Випередив час і львівський проект плаката «Авіаційний союз оголошує 

конкурс на модель літака для планерних польотів» 1912 р. (рис. Б.2.4). Його 

автор вдається до передання руху і швидкості через діагональну композицію 

– прийому, який надалі став поширеним для плакатного зображення нових 

видів транспорту – автомобілів, велосипедів, мотоциклів, потягів, круїзних 

лайнерів, і набув масового вжитку як «типове» графічне рішення у 1920-х рр. 

Київську «ілюстративну» тенденцію демонструє ескіз плакату І. Їжа-

кевича до «Української артистичної виставки» 1911 р., яка відбулася у 

Київському міському музеї (рис. Б.2.5). Тут домінує професійно виконаний 

малюнок погруддя козака з прапором, на якому розміщено основний і 

додатковий тексти. Накреслення шрифтів, використані Їжакевичем, свідчать 

про досконале знання давньоруської писемної культури: назву заходу 
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виконано декоративним заголовковим орнаменталізованим шрифтом, а 

додаткові тексти – звичайними рядковими літерами, схожими на каси І. 

Федорова. На стилістику малюнка вплинуло тогочасне захоплення 

«малоросійською» тематикою, властиве Товариству пересувних художніх 

виставок, діяльність якого художник міг спостерігати під час навчання у 

Імператорській академії мистецтв у Петербурзі у 1884–1888 рр. Шрифтове 

рішення афіші також виявляє інтерес художника до релігійної тематики, що 

пояснюється його тісними творчими зв’язками з Києво-Печерською Лаврою.  

Не виключена участь І. Їжакевича та Ф. Красицького у 1910  р. у 

випуску плакату з портретом і біографією «символу української нації Тараса 

Шевченка», який у рамках благодійної акції підготувало видавництво «Час». 

Видання мало великий, як на той час, наклад – 100 тисяч примірників  

[245, с. 496], з якого не зберігся жодний відбиток. Можна, однак,  

припустити, що зображувальна мова плакату не була модерністською чи 

авангардною, оскільки випуск був розрахований на українське село. 

 До західноукраїнської народної тематики у 1912 р. звертається афіша 

«Виставка домашнього промислу», що зображує групу гуцулів у народному 

одязі (рис. Б.2.6). Ймовірний автор двоколірної гравюри на дереві – З. Роз-

вадовський. Типове для того часу поєднання мальованого (з декоративною 

буквицею) і типографського складального шрифтів виконала друкарня 

Вільгельма Бравнера у Коломиї.  

Схожість ілюстративних підходів у виконанні хромолітографських 

відбитків помітна на двох аркушах із Західної і Центральної України, 

надрукованих із різницею у 19 років (рис. Б.2.7, Б.2.8). Це «Загальна вистава 

Краєва у Львові з 1 червня до 1 жовтня 1894 року під протекторатом 

Найясьнійшого Цісаря і Короля Франц Иосифа І» художника П. Стахєвича та 

афіша до Всеросійської виставки 1913 року в травні-жовтні у Києві авторства 

В. Кувшинова (на літографії присутня також невстановлена монограма із 

скомпонованих великих літер А і Т). Відбитки мають вертикальний формат, 

симетричну композицію, реалістичність трактовки форм, елементи 

http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%80%D0%B0%D1%81%D0%B8%D1%86%D1%8C%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D0%A4%D0%BE%D1%82%D1%96%D0%B9_%D0%A1%D1%82%D0%B5%D0%BF%D0%B0%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%D0%BA%D0%BE_%D0%A2%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81_%D0%93%D1%80%D0%B8%D0%B3%D0%BE%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%D0%BA%D0%BE_%D0%A2%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81_%D0%93%D1%80%D0%B8%D0%B3%D0%BE%D1%80%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A7%D0%B0%D1%81_(%D0%B2%D0%B8%D0%B4%D0%B0%D0%B2%D0%BD%D0%B8%D1%86%D1%82%D0%B2%D0%BE)
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алегоричності, використання орнаментів і декоративних оздоблень, 

колористичну спорідненість у вигляді друку додатковою золотою фарбою, 

мальовані (літографські) основні шрифти і складальні (високого друку) 

додаткові. Все це єднає обидва аркуші, хоча вони були випущені у різних 

містах різних держав. 

Велика група афіш у цей час була створена високим друком, що 

обмежував  відтворення ілюстрації, спрощуючи її до штрихового малюнку 

або відбитку з растрового кліше. Ця техніка суттєво лімітувала кількість 

кольорів у діапазоні 2–3-х, в той час як хромолітографія дозволяла 

застосовувати до двадцяти окремих фарб. З таких причин напівтонова 

ілюстрація, що домінувала на літографському плакаті, у типографській афіші 

технічно не могла бути відтворена. Однак, є приклади компіляції технік, коли 

на одному аркуші паперу спочатку друкувався малюнок хромолітографією, а 

потім високим друком додруковувалися шрифти. Такі експерименти не 

завжди були вдалими: часто спостерігалося неправильне суміщення форм, 

хоча вони є безцінними артефактами свого часу. Так, велика (89 х 68 см) 

київська афіша 1910 р. до «Енеїди» Театру товариства Грамотності вражає 

малюнком колоритної постаті козака та елементарними помилковими 

накладеннями одного тексту на інший, що сталося через недбале суміщення 

друкарських форм (рис. Б.2.10). Аналогічні технічні помилки виявлені на 

плакаті до фільму «Чапаєв», створений за 25 років по тому, де червоні літери 

із титрами насуваються на літографію з класичним радянським сюжетом 

московського художника А. Бєльського.   

 

 

 

2.4. ʆʙʨʘʟʥʦ-ʟʤʽʩʪʦʚʥʽ ʪʘ ʭʫʜʦʞʥʴʦ-ʩʪʠʣʽʩʪʠʯʥʽ ʦʩʦʙʣʠʚʦʩʪʽ 

ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʠʭ ʧʣʘʢʘʪʥʠʭ ʪʚʦʨʽʚ  

 Активний розвиток театрального життя на початку ХХ ст. зумовив 

попит на шрифтові афіші. Серед примірників фондів Музею історії Києва 



63 

 

 

зберігаються характерні для свого часу взірці. Найстарший із зібрання, 

підписаний до друку 28 січня 1908 року, аркуш для Театру товариства 

грамотності (рис. Б.2.9-е), є зразком не стільки театрального, скільки 

«шрифтового бенефісу». У ньому – понад 25 шрифтових гарнітур різного 

кеглю, нахилу і товщини. В межах одного рядку: «РАНКОМ  ʇʆ 

ɿʄɽʅʔʐɽʅʀʄ ʎɯʅɸʄ  ˤˮ˿́ˢˤ˶˩˹˻ ˣ̂˨˩» співіснують три різні 

гарнітури. Примітно також, що одному аркуші рекламуються три вистави – 

«Бурлака», «Наймичка», «Крути та не перекручуй» і анонсується четверта – 

«Продана наречена». Це приклад ощадливого ставлення до коштовного 

паперу з метою оптимізації витрат відносно накладу, а також існування 

шаблонних прийомів оповіщення публіки про заходи театру. Цю афішу 

можна визнати «спадкоємицею» театральних реклам кінця ХІХ ст., які 

видавали приватні антрепризи основоположників українського театру 

М. Кропивницького і М. Садовського (рис. Б.2.9, а-д, є-з). 

Із різницею лише у кілька днів, тобто із підписом від 31 січня 1908 р., 

надрукована афіша до опери «Сказка о царе Салтане», поставленої у 

Київському міському театрі (рис. Б.2.11). Виданий літографським способом у 

типографії С. Кульженка, де шрифти додруковано високим друком, аркуш 

містить ретельно виконаний реалістичний малюнок у дві фарби із 

зображенням сцен з вистави. Перевага надається зображенням у «теремному 

стилі»: більшу частину площі малюнку займають казкові архітектурні 

споруди у стилістиці «а ля рюс», проте головні діючі персонажі заховано на 

периферії ілюстрації. За відсутності візуального акценту на конкретному 

театральному виконавці,  головною метою художника стає створення 

казкової атмосфери. Захоплення декоративністю призводить до того, що 

назву вистави «Сказка о царе Салтане» художник подає також у вигляді 

орнаменту-прикраси, що вплинуло на читабельність рядків і змусило видавця 

додатково дублювати назву опери складальним чорним типографським 

шрифтом, схожим на гарнітуру Herold, теж не позбавлену декоративізму. 

Решту підписів на афіші набрано більш стримано та зі смаком.  Із 
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реквізитних текстів можна дізнатися, що друк було дозволено поліцейським 

Мартиновим 26 січня 1908 року, тобто за 5 діб до вистави.  

Наступний за датуванням плакат виконано для театру «Соловцов». Це 

реклама для вистави за п’єсою Л. Андрєєва «В дни нашей жизни. (Любовь 

студента)» (рис. Б.2.13-а). Підписана до друку 4 листопада, афіша сповіщала 

про виставу, призначену на 14 листопада 1908 р. Друк і складання макету 

здійснила та ж друкарня «Прогресс» на вул. В. Підвальній, 2, яка видала 

афішу за 10 місяців для Театру товариства грамотності. Дати замовлень 

свідчать про постійний попит на послуги друкарень і складальників афіш. 

Аркуш створено з використанням невеликої кількості шрифтів, оздоблених 

декоративними елементами у класицистичному стилі у вигляді смужок. 

Даний взірець є найбільш гармонійним із серії подібних рекламних аркушів, 

що зберігаються у МІК (рис. Б.2.13, б-ж). 

Про регіональну афішу можна судити за аркушем із м. Шпола (нині  

Черкаської області) для Електро-театру мініатюр (рис. Б.2.15), надруковану 

для вистав, які мали відбутися 15, 16 і 17-го червня 1912 р. у містечку із 

населенням приблизно 11000 осіб [236, с. 721–722]. Попри територіальну 

периферійність, друкарня Ш. Х. Бронштейна виявляє достатньо високий 

рівень. Відбиток справляє позитивне враження завдяки якості друку, 

упевненому набору шрифтів і декоративних елементів.  

Достатньо професійно виконано і афішу із Сум, підготовлену 25 липня 

1913 р. для вистави «В старые годы» у Білопіллі (рис. Б. 2.16). Як показує 

примірник, складальник намагався використати прийом подання шрифту за 

кривою траєкторією, що застосовується на пізніших циркових афішах 1920-х 

рр. із Дмитрієвська (нині Макіївка Донецької обл.). У них аналогічний декор, 

лінійки, політипажі із зображенням кінцівок рук тощо. 

 Типовим для провінційної театральної афіші є відбиток із Переяслава 

1916 р. для вистави «Назар Стодоля». Він підтверджує усталеність правил ви-

конання композиції за симетричною побудовою при скупченості рядків і 

перенасиченості їх різними гарнітурами (рис. Б.2.17). У низці аналогічних 
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афіш – полтавська афіша-анонс до вистав трупи М. Л. Кропивницького 1901 

р. (рис. Б.2.18), жмеринський плакат 1907 р. для трупи М. К. Садовського, 

який сповіщає про виставу «Не так склалось, як жадалось» за участі М. К. 

Заньковецької у «зелізнодорожньому театрі» (рис. Б.2.19). Перелік 

продовжує афіша гастролей «малоросійської трупи» П. Саксаганського з 

виставами «Шельменко-денщик» і «Сто тисяч» у Києві, яка знаходиться нині 

у колекції Музею театрального, музичного та кіномистецтва України (рис. 

Б.2.20). Так само рівноважну композицію сповідує аркуш для вистави 

«Евгений Онегин» з м. Немиріва (рис. Б. 2.14). Ці екземпляри свідчать, що 

впродовж двох десятиліть композиційні прийоми, графічні засоби художньої 

мови, арсенал гарнітур не змінилися. Регіональні риси в усіх взірцях відсутні. 

Відмінністю столичної афіші є хіба що наявність штрихової чорно-

білої або літографської ілюстрації, як на рекламі до вистави «Вишневий сад» 

у «Загальнодоступному театрі» в Контрактовому домі на київському Подолі. 

П’яту частину аркуша займає портрет А. П. Чехова, чого периферійні 

друкарні не використовували (рис. Б.2.21). До нечисельної «ілюстративної» 

категорії належить київська афіша «Художественный театр миниатюр» 1913 

р. із декоративним елементом у стилі модерн (рис. Б.2.11). 

Прикладом ілюстративності є також поява народного героя на афіші до 

вистави «Енеїда» 1910 р. Театру товариства грамотності, де у техніці 

літографії мальовничо створено постать козака з військовими атрибутами 

(рис. Б.2.10). Назви вистав з репертуару трупи М. Садовського, які вказують 

на беззаперечне домінування національної тематики: «Вій», «Тарас Бульба», 

«Помста гуцула», «Бондарівна», дозволяють припустити, що аналогічні 

ілюстративні плакати могли бути і до інших вистав. 

Для афіш із Західної України характерна двомовність – текст подавався 

українською і польською мовами, що впливало на композиційну побудову та 

вимагало чіткої симетрії: ліворуч – українська, праворуч – польська. При 

наборі додаткових текстів довідкового характеру про акторів, трупу, адресу 

приміщення кирилична назва вистави була крупнішою і виділялася червоним 
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кольором. Такий тип складання демонструє львівська афіша до вистави 

«Власть тьми» (рис. Б.2.22). Афіша до вистави «Маруся», якою відкрився 

перший у Західній Україні професійний театр 29 березня (10 квітня) 1864 р., 

у головній назві має латинську літеру «Y», замість кириличної «У». Така ж 

«помилка» і у назві самого театру (рис. Б.2.23), що свідчить про нестачу або 

відсутність кириличних літер у касі складальника. Проблеми з великими 

кириличними літерами залишилися актуальними і у ХХ ст. На афіші до 

вистави «На дні» (Коломия, 1905 р.) (рис. Б.2.24) і  «Міщани» (Львів, 1906 р.) 

(рис. Б.2.25) літери, запозичені з латинських кас, виглядають цілком 

органічно, в той час як слов’янські «Д» і «Щ» виконані складальником за 

допомогою комбінацій з латинських літер або їх частин, що є досить 

незграбним.  

В цілому афіші Львівського руського народного театру мали якості 

довершених, гармонійних, виконаних із смаком композицій, що відрізняло їх 

від афіш провінційних міст центральної частини України. Відбитки до 

львівських вистав «Евген Онєгін» і «Madame Butterfly» 1911 року (рис. 

Б.2.26, Б.2.27) можна віднести до взірцевих, вправно зроблених 

типографським способом із сецесійним оздобленням. Простішими за 

виконанням і прикрасами, але теж гідного професійного рівня, є шрифтові 

афіші до вистав «Травіята» (Львів, 1911 р.) (рис. Б.2.28) та «Катерина» 

Львівського руського народного театру (Львів, 1906 р., Ставропігійська 

друкарня) (рис. Б.2.29). Їх головним композиційним принципом побудови є 

симетрія – наслідок культурної спадщини ХІХ ст. Організації простору 

притаманна чітка ієрархія у назвах і членування площини лінійками 

класичного характеру, без обтяжливої нав’язливості шрифтового 

перевантаження у підборі гарнітур.  

Паралельно із складальною афішею розвивалась ʤʘʣʴʦʚʘʥʘ. До 

створення таких афіш долучалися вже не тільки провінційні складальники, а 

й професійні митці з фаховою освітою. Відомо, наприклад, що перебуваючи 

у Криму і Тирасполі (на той час Херсонська губернія) 1903 р. відомий 

http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%80%D1%8B%D0%BC
http://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D0%B8%D1%80%D0%B0%D1%81%D0%BF%D0%BE%D0%BB%D1%8C
http://ru.wikipedia.org/wiki/1903_%D0%B3%D0%BE%D0%B4
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живописець  Н. Гончарова малювала плакати для сільськогосподарської 

виставки, відкритій у будівлі, яку побудував її батько. Втім, зображень цих 

творів не лишилося. 

Найяскравіший приклад мальованих плакатів для подій – афіша до 

художньо-промислової виставки, яка тривала з травня до жовтня 1910 р. в 

Одесі (рис. Б.2.33). Автор – архітектор Я. Пономаренко, використав сецесійні 

прийоми: імітацію мозаїки, декоративні рукотворні шрифти, чітке 

розкладення зображення за планами, площинність трактування форми, 

силуети, орнаменти-решітки, викладені з шестерень. Продумана колірна гама 

довершила зразок стилю, який хоча і наслідує європейські плакати того часу, 

подає власну пластичну інтерпретацію теми. Враження підсилює 

несподіваний і вигаданий ракурс: ковалів зображено з боку моря, так що 

знамениті одеські сходи і пам’ятник Дюку опиняються за їхніми спинами, 

чого у реальності існувати не може. 

У середині 1910-х рр. розпочав плакатну діяльність О. Маренков. У 1914 

р. він створив афішу «Київ – Сербії й Чорногорії. 4 та 5 січня 1915», котра 

являє собою яскравий взірець стилю модерн, а шрифти настільки 

підпорядковані загальній стилістиці, що їх важко прочитати (рис. Б.2.34).   

 Ще один приклад модерну – афіша виставки картин «Кольцо» 1914 

року у Києві художника М. Денисова (рис. Б.2.35). Аркушу притаманна 

плавність окреслень, використання типового сецесійного орнаменту, 

локальність заливки, гра із силуетом і лінією. 

 Різноманіття художніх стилів, у яких виконувалися мальовані афіші 

двох перших десятиліть ХХ ст. доповнюють твори митців-«революціонерів» 

(рис. Б.2.36, Б.2.37). Більше двадцяти надрукованих на тонкому жовтому 

папері й розфарбованих власноруч афіш до «театральної звітної» виставки М. 

Ларіонова і Н. Гончарової (1918; Galerie Sauvage) представляють «галерею 

стилей» – імпресіонізму, пуантилізму, лучизму – в авторській інтерпретації 

М. Ларіонова. Він експериментує з простим відбитком типографського кліше 

на папері, зіставляючи лаконічність й умовність друкарської форми (в 
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даному випадку – шрифту) з живими, навмисно неохайними мазками 

гуашшю. На одному з таких аркушів художник намалював свій «авторський 

знак» – автопортрет у вигляді солдата з люлькою. 

Окремо варто зупинитися на афіші виступу футуристів, надрукованій у 

Києві в межах серії для гастрольного турне Росією 1914 р. (рис. Б.2.38, 

Б.2.39, Б.2.40). Відомі три аркуші – київський (28 січня), казанський (20 

лютого) і тифліський (28 березня). Російський дослідник В. Кричевський 

вважав казанський варіант взірцем для тифліського: «При заурядной, совпа-

дающей до наложения компоновке, они отличаются только курьёзно разны-

ми смесями. Это, видимо, означает, что казанский вариант был образцом для 

тифлисского. Требовалось (или требовал иной ассортимент шрифтов в типо-

графии) изменить его на «молекулярном» уровне, так что в двух афишах при 

некотором совпадении кегельного ритма (!) трудно найти хотя бы две полно-

стью совпадающие литеры. Смена смеси не меняет даже фактуру набора, и, 

таким образом, несмотря на титанический труд наборщика, облик афиши су-

щественно не изменился». У продовженні своєї думки, він також зауважував: 

«Иногда акцидентные мастера клали на наборную доску точный эскиз и пря-

мо на нём набирали, как по шаблону. В данном случае на доске мог лежать 

печатный прообраз афиши» [153]. Виходячи з того, що навряд чи можна було 

возити із собою у турне персонального складальника із набором металевих 

шрифтів, можемо припустити, що афіші виготовлялися за безпосередньої 

участі самих футуристів, тобто їх авторами могли бути В. Маяковський, В. 

Каменський, Д. Бурлюк. Російський дослідник А. Россомахін вважає 

автором казанської афіші В. Каменського, який після виступів 

підписував шанувальникам своє фото (рис. Б.2.41, Б.2.42) саме з цією 

афішею та епатував публіку, використовуючи її як серветку [52, 110].  

Таким чином, технічно процес складання і друку мав відбуватися при 

постійній присутності художника біля типографської каси, або за наявності 

ретельно проробленого ескізу чи письмової (усної) інструкції, що 

маловірогідно, беручи до уваги «ексцентричну» стилістику виконання. 
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Існування в якості шаблону друкованого прообразу афіші, як це 

практикувалось у ХІХ–ХХ ст., що використовувався як підкладка, 

виключається, оскільки це вимагало б наявності стовідсотково ідентичних 

шрифтових кас у різних містах Російської імперії, розділених 

тисячокілометровими відстанями. 

Футуристам була відома шрифтова палітра модерну. Вони черпали 

натхнення у зразках шрифтів, які випускалися відомими словолитнями і 

використовувалися всіма провідними друкарнями. Торговельні каталоги 

словолитень інколи нагадували футуристичні твори, заповнені 

беззмістовними уривками фраз і слів, що були набрані різними, іноді 

надмірно великими, шрифтами. Такі рекламні аркуші були нібито 

футуристичними начерками. Літери «висмикувалися» з контексту модерна і 

переміщувалися у новий, в якому були сплутані типографські значення літер. 

Однак, це було зроблено з великою обізнаністю із шрифтовими реаліями 

часу.  

Примітною є помітна спадкова «афішність» книжок футуристів, яка 

переходила на сторінки їхніх арт-буків з міської плакатної тумби. Якщо у 

афішах футуристи застосовували надмірну перевантаженість простору, то у 

книжках, навпаки, тяжіли до певного лаконізму, особливо у обкладинках, 

титульних сторінках, тобто «несучих» елементах книжкового оформлення. 

Художники-футуристи, які насмілилися вчинити «типографську 

революцію» (слова засновника напрямку футуризм італійця Філіппо Томмазо 

Марінетті [170] і порушити вікову усталеність жанру, робили це в умовах 

жорстокого технічного обмеження, лише прийомами і матеріалами [206, с. 

107–113]. Вони спокушалися досягненнями типографської афіші, але 

надавали цим досягненням надмірності, доводили їх до абсурду, позбавивши 

текст читабельності, слово – змісту, заради досягнення своєї епатажної мети.  

Все це досягалося без змін старої композиційної схеми. Відтак, 

дослідник В. Поляков відзначає: «Обращает на себя внимание не только раз-

номасштабность и многообразие шрифтов, но и их своеобразное расположе-
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ние на поверхности листа, включавшее даже диагональные и круговые фор-

мы. При том внимании, с которым футуристы относились ко всем проявлени-

ям массового вкуса, трудно рассчитывать, что они могли пройти мимо столь 

необычного источника» [206, с. 113]. 

Такі дизайнерські принади притаманні й шрифтовій афіші кінця ХІХ – 

початку ХХ ст., створеній безіменними складальниками. Питання авторства 

залишається відкритим, оскільки робітники не позначали на відбитках своїх 

імен і прізвищ, максимум – назви й адреси типографій, але їхня роль у 

друкуванні афіш була виключно важливою. Це видно з листа І. Терентьєва до 

М. Карповича: «Пишу вдребезги пьяный: угощал наборщиков, т. к. стою во 

главе книгоиздательства (называется 41°) футуристического!» [243, с. 24]. 

  

 

ɺʠʩʥʦʚʢʠ ʜʦ ʈʦʟʜʽʣʫ 2 

 

Історія українського видовищного плакату заглиблюється у 

дореволюційну добу, де у Російській імперії на теренах України наприкінці 

ХІХ – на початку ХХ ст. з’явилася афіша та, дещо пізніше – плакат. Набувши 

популярності і ставши звичним явищем ще у минулому столітті, видовищний 

плакат та афіша, сповнені важливого для суспільства змісту та художньої 

виразності, отримали значення однієї із форм соціальних комунікацій. У 

період  стрімкого розвитку реклами плакати та афіші супроводжували 

культурне життя суспільства. Суспільне значення видовищної афіші та 

плакату обумовили притаманні їй, окрім інформаційно-популяризаторської 

та рекламної, естетичні, психологічні, історико-культурні, утилітарні якості, 

що відповідали запитам масової культури – нового явища початку ХХ ст. 

Видовищний плакат, як і плакатне мистецтво взагалі, відповідало соціальним 

потребам, які виникли на цей момент. В процесі переходу від традиційного 

суспільства до індустріального, їх замінили нові засоби масової комунікації, 

здатні швидко транслювати різні повідомлення на велику аудиторію. Адже 



71 

 

 

сфера застосування видовищного плакату, зорієнтована переважно на 

дозвілля, належала саме до масової культури, де звернення до масової 

свідомості сформувало запит на нові форми комунікації, зокрема реклами, з 

якою плакат поєднується комунікативними, аксіологічними, семіотичними, 

регулятивно-нормативними, ідеологічними, евристичними, компенсаторно-

утішальними рисами.  

В умовах поширення масової культури видовищний плакат був здатний 

забезпечити загальнодоступність, впізнаваність, цікавість, серійність, 

тиражність, легкість сприйняття, комерційність конкретної події або явища.   

Демократичний у презентації видовищний плакат не вимагав особливих умов 

і легко знаходив своє місце і в інтер’єрі, і на вулиці. Вів сприймався і у 

чорно-білому варіанті  і у багатоколірному виконанні, хоча з прогресом 

друкарських технологій більш проста чорно-біла складальна афіша 

поступилася місцем багатокольоровому літографському плакату.  

Загальносвітова тенденція розвитку видовищного плакату виявила 

інтернаціональний характер феномену плакату як виразника масової 

культури, і стала ознакою глобалізації, прикладом чого було всесвітнє 

поширення циркових плакатів, винайдених у середині ХІХ ст. 

американським підприємцем Фіанесом Тейлором Барнумом.  

Еволюція масової культури в Європі, Америці, Російській імперії та 

згодом СРСР відбувалася з невеликими хронологічними розходженнями, але 

в цілому однаковими етапами, від періоду її формування в Європі 1890-ті рр. 

і до початку ХХ ст., паралельно. Після 1917 р., коли на теренах майбутнього 

СРСР почало створюватися нове соціалістичне суспільство, цей процес 

супроводжувався народженням нової масової культури, яка суттєво  

відрізнялася від європейської та американської за ідеологічно-смисловим 

наповненням: вона носила не  комерційний, а ідеологічний  характер. 

Створена у 1920–30-ті рр. владними структурами СРСР «залізна завіса», мала 

унеможливити проникнення зразків європейської та американської культури 
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і видовищний плакат виконував у цей час функцію заслону від «ворожої 

пропаганди».   

Проте український видовищний плакат все ж зазнав  західних впливів, 

які проявилися у  використанні деяких художніх прийомів. Їхнє перетворення 

та переробка сприяла формуванню власної системи, відзначеної відбором 

конкретних художніх образів, композиційних прийомів і графічних засобів. 

Втілені у низці творів 1920–30-х рр., ці взірці стали помітним явищем 

радянської української кіноафіші та кіноплакату.  

Український видовищний плакат сформувався наприкінці ХІХ ст. 

шляхом поєднання реклами, театральної афіші та плакату, присвяченого 

конкретній події. Впродовж 1900–1910-х рр. видовищний плакат пройшов 

етап становлення, який визначили соціальні зрушення, технічний прогрес, в 

тому числі поява нових засобів друкарства, попит на афішу та плакат певного 

змісту та призначення, загальноєвропейські тенденції розвитку цього жанру 

тощо.  

Найбільш поширеною серед видовищних афіш на Україні була 

шрифтова, яка розвивалась у рамках традиції, закладеної «барнумівським» 

плакатом середини ХІХ століття. Домінуючим композиційним принципом 

шрифтової афіші та плакату цього часу була центричність та симетрія, 

подекуди із  виключеннями, як у деяких афішах на замовлення приватних 

театральних труп і для виступів футуристів. 

 Мальована афіша відбивала мистецькі пошуки часу – від 

ілюстративності в стилі «а ля рюс» (Київ і Центральна Україна) до умовності 

та орнаментальності в стилі сецесії (Львів і Західна Україна), відповідно 

технічним можливостям тогочасного друку.  

Ілюстративна афіша поступово долала своє живописне і станково-

графічне походження, позбуваючись усталеного композиційного принципу 

«картинка + шрифт». В результаті було вироблено власну плакатну мову, де 

поєднувалися такі елементи, як площина, абриси, силуети, фактури і 

текстури, написання шрифтів по кривих у стилістиці модерну. Залучалися 
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символи і знаки нової епохи – промислові сюжети, зображення робітників, 

автомобілів, аеропланів, інш. 

Помітний вплив на загальну стилістику плакатів здійснювали зі сходу 

російська, із заходу – польська і австрійська культури. Однак, на межі ХІХ–

ХХ ст. були  закладені підвалини національно-культурного руху, які виявив 

себе у подальшому.  

Художньою проблемою даного періоду було узгодження елітного і 

масового: мальований (реалізований у техніці хромолітографії) плакат 

переніс на вулиці міст картину, яку раніше можна було побачити лише у 

музеях або помешканнях, адже на ранньому етапі свого розвитку він 

представляв собою синтез живописно-графічного твору та цехової вивіски. 

Однак можливість тиражування зображення, створеного руками митця, 

надало плакатній графіці нового імпульсу, вивело його на нову широку і 

більш демократичну аудиторію.  

Концентрація культури у великих містах України, розширення 

культурного середовища, створення мистецьких гуртків та об’єднань, 

відкриття салонів, музеїв, виставкових залів, вдосконалення поліграфічної 

справи та зростання кількості періодичних видань створили ґрунт для 

розквіту плакату. Його укріплення як самостійної ділянки художньої 

творчості активізувало інтерес до плакату з боку митців, що відбилося у 

розмаїтті напрямів та течій у видовищному плакаті. 

Видовищний плакат став показником відродження української графіки 

початку ХХ ст. Він пройшов етапи, відповідні загальноєвропейському 

графічному мистецтву, набувши у ньому власне місце. 
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ʈʆɿɼɯʃ 3.  

ʈʆɿɺʀʊʆʂ ʊɸ ʉʊɸʅʆɺʃɽʅʅʗ ʋʂʈɸɰʅʉʔʂʆɻʆ ɺʀɼʆɺʀʑʅʆɻʆ 

ʇʃɸʂɸʊʋ ɺ ʋʄʆɺɸʍ ʉʆʎɯɸʃʔʅʀʍ ʇɽʈɽʊɺʆʈɽʅʔ (1917ï1932 ʈʈ.) 

 

 

  3.1. ʋʢʨʘʾʥʩʴʢʠʡ ʚʠʜʦʚʠʱʥʠʡ ʧʣʘʢʘʪ ʚ ʫʤʦʚʘʭ ʧʦʩʪʨʝʚʦʣʶʮʽʡʥʠʭ 

ʩʦʮʽʘʣʴʥʦ-ʧʦʣʽʪʠʯʥʠʭ, ʝʢʦʥʦʤʽʯʥʠʭ ʪʘ ʢʫʣʴʪʫʨʥʦ-ʤʠʩʪʝʮʴʢʠʭ 

ʧʝʨʝʪʚʦʨʝʥʴ 

Після жовтневих подій радянська влада спрямувала організацію 

діяльності представників культури та мистецтва на спільну громадську 

справу будівництва нового соціалістичного, а далі комуністичного 

суспільства. Революційні мітинги, маніфестації та святкові демонстрації 

стали початком нових форм масового мистецтва – грандіозних свят-видовищ 

на площах та вулицях, де промови ораторів змінювалися виступами співаків, 

гімнастів, акробатів, танцюристів. Означені заходи мали анонсуватися й 

оздоблюватися візуальною наочністю, серед якої плакат посідав чільне місце. 

Оновлена соціальна ситуація створила для плаката нову, значно ширшу ніж 

за попередніх часів, аудиторію. Нові глядачі прийшли у театри, цирки, клуби, 

кінозали й до літніх паркових естрад. Їх заохочував новий видовищний 

плакат.  

Для його створення було використано попередній досвід «Вікон 

РОСТА».  Новоорганізована «Агітреклама» всотала притаманні жанру 

демократичність і народність, оптимізм, веселість, задиркуватість. Тексти 

плакатів нагадували частівки, народні приказки, прислів’я. Чіткість, 

яскравість, образно-лубочний характер композицій наближали мову 

рекламних плакатів і аркушів до мистецтва оздоблення масових заходів та 

революційних свят, до нової архітектури, до конструктивістських і 

функціональних рішень у створенні меблів, посуду, костюмів, тканин, що на 
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загал утворювало тенденцію новітніх, креативних, дизайнерських пошуків.  

Такими тенденціями позначені роботи відомих митців – О. Довженка, М. Длу-

гача, А. Страхова, О. Родченка, В. Степанової, братів В. і Г. Стенбергів, 

Б. Кустодієва, І. Нівінського, Д. Моора, М. Черемних, О. Дейнеки, М. Акі-

мова, які взяли участь у розвитку мистецтва  плакату 20–30-х рр. ХХ ст. 

Вважалося, що радянський плакат, на відміну, наприклад, від 

американського, не мав миттєво бути охопленим поглядом із вікна автівки, 

він призначався для прочитання й роздумів унаслідок споглядання зблизька. 

Втім, існувала й протилежна думка – брати Стенберги воліли створити пла-

кат, який мав за будь-яких умов зупинити перехожого, що поспішає [51,  с. 8]. 

Афіші перших десятиліть радянської влади демонструють різноманітні 

художні тенденції, серед яких помітно домінував вплив конструктивізму, 

хоча арсенал прийомів художників цього напрямку не завжди відповідав 

специфіці  конкретних плакатів. Зокрема це стосувалося циркового плакату, 

де раціоналізація підходу, «мінімізація» та спрощення форм знижували 

емоційний зміст зображення. Отож графіка циркового плакату йшла до 

усвідомлення власної специфіки пошуком нових форм. Хибним, зокрема 

виявилося намагання театралізувати циркові вистави, що надалі Б. Ердман 

охарактеризував наступним чином: «Не считаясь с особенностями, 

свойственными цирку, мы строили цирковое представление как театральный 

спектакль… Необходимость в «ренессансе цирка» была выше неудобств, и 

мы упорно проводили театрализацию» [282, c. 7].  

Циркова афіша та плакат стали частиною циркового мистецтва від його 

появи на ярмаркових помостах та балаганах і до початку ХХ ст., коли цирк 

набув комерційної системності. Економічна складова залишалася чинною і 

під час революційних подій 1917 р., і під час НЕПу, і після переводу цирку у 

державне підпорядкування. У часи нової економічної політики видання 

плакатів спочатку носило хаотичний характер, але від початку 1930-х рр. 

рекламу почали виготовляти централізовано, замовлення проходили через 

державні організації. Нечисельність фахівців, обізнаних у специфіці 
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циркового плакату, призводила до того, що реклама робилася не завжди 

професійними виконавцями. На результат впливав і несмак замовників-

адміністраторів.  

Із розвитком фотосправи почали з’являтися відбитки з використанням 

світлин, а згодом і фотомонтажу за принципом кінематографічних прийомів. 

Характерним, наприклад, було зіставлення зображень різного масштабу. 

Зазвичай, крупним планом подавалося обличчя виконавця, навколо, за 

усталеною традицією, розміщувалися світлини з характерними моментами 

виступів, що наслідувало композиційні рішення афіш з мальованими 

зображеннями у «клеймах», типових для старого цирку. Світлини у рекламі 

цирку застосовувалися здебільшого як портретне фото.  

В цілому, у циркових плакатах фотографія була рідкістю. Обмежене 

використання фотоматеріалів пояснюється фінансовими лімітами, тобто  

невисокою прибутковістю галузі порівняно з кіно. Мали також значення 

традиції. Цирк і його публіка звикли до усталеного, дещо наївного, 

романтичного, сентиментального за характером плакату, психологія дії якого 

була повернута у минуле. Негативну роль відігравало і те, що цирк 

неодноразово оголошувався таким, що помер. Це створювало штучний відтік 

від нього активних творчих сил.  

Циркова афіша формувалася у конкуренції і співпраці з 

кінематографом. Примітно, що, наприклад, у Німеччині в 1920–30-ті рр., 

попри економічну кризу, коли безробітні циркові артисти змушені були 

виступати перед кіносеансами, цирковий плакат пережив розквіт, що 

демонструють 26 плакатів берлінського графіка Г. Цилле для Цирку Буша.  

Перші українські кіноплакати, як і циркові, були так само текстовими 

за наповненням і складальними за технікою виконання. Їх перші кроки 

визначила  дещо особлива ситуація, відмінна від решти радянської 

кіносправи.  У національному кіновиробництві до середини 1930-х рр. 

склалася специфічна ситуація, яка полягала у тім, що в Росії і в Україні 

знімалися досить різні за змістом фільми. У Росії з початку 1918 р. це були 
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кінострічки, як, приміром «Панночка й хуліган», за сценарієм і участю В. 

Маяковського. Після націоналізації кінематографу в 1919 р. за указом В. І. 

Леніна більшовицька і пропагандистська тематика переважала на російських 

кіностудіях. В той же час в Україні радянські порядки ще не установилися 

остаточно ς влада постійно змінювалася, і закон про націоналізацію кіно 

запровадити не вдавалося. Приватна кіностудія в Одесі залишалася такою до 

1919 р., в Ялті ς до 1920 р. І якщо частина кінодіячів, такі, як І. Мозжухін, 

Н. Лисенко, Н. Кованько, виїхали з Криму, а дехто ς В.  Полонський, В. Хо-

лодна ς пішов з життя, на Ялтинській кіностудії все ще залишалося 

працювати багато фахівців режисерів і акторів, які стали такими у 

дореволюційний час. Ці обставини сприяли тому, що до 1925 р. на 

українських кіностудіях знімали оригінальні, досить далекі від радянської 

тематики кінострічки. Зорієнтовані на традиції розважального, атракційного 

кінематографу режисери екранізували Л. Андреєва, Е. По і О. Гріна, 

вигадували нереальні країни, у багатих декораціях фантастичних 

палаців розігрували сцени костюмованих балів. Цей дещо утопічний 

кінематограф був ближчий до Голівуду, ніж до радянського агітаційного 

кіно. Втім, із створенням ВУФКУ ситуація змінилася і призвела до 

вибухоподібного розвитку галузі. 

Збільшення у 1920–30-х рр. інвестування державних коштів у 

кіногалузь СРСР, в тому числі України, стало каталізатором розвитку як 

мистецтва кіно, так і мистецтва кіноплакату. До кіноіндустрії залучали 

талановитих митців, які були не просто практиками-професіоналами 

високого рівня, а й знавцями-теоретиками, які глибоко розуміли сутність 

мистецтва. Використання ними різних художніх засобів, звернення до 

найвиразніших та новітніх європейських художніх стилів – модерну, 

футуризму, кубізму, конструктивізму, експресіонізму, неопримітивізму, 

надало кіноплакату художньої яскравості та змістовної глибини, а 

застосування характерних для того часу прийомів монтажу, похідного від 
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кіномистецтва – креативності. Цей досвід ставив творчу працю радянських 

плакатистів у розряд графічного дизайну.  

Певні ідейно-змістовні складності розвитку кіноплакату 1920–30-х рр. 

полягали на цей час у тому, що плакат наражався на естетичні протиріччя, 

що проявилися у спробах радянських авторів поєднати смаки народних мас 

та  еталони Голівуду. Але стилістика американського і західноєвропейського 

кіноплакату не вписувалася у ідеологічні норми соцреалізму з його 

повчальністю й відсутністю розважальних елементів. Однак, радянській 

кінопрокат, в тому числі, український, у 1920–30-ті рр. пропонував значну 

кількість закордонних стрічок – пригодницьких, детективних, 

мелодраматичних, комедійних. До них, як і до вітчизняних фільмів, 

прокатний відділ кінофабрики видавав рекламні плакати. Типова побудова 

такого плакату складалась із зображення головного героя або героїні з 

доповненням у вигляді інтригуючої сцени із стрічки.  

Якщо врахувати, що художникам доводилося виконувати замовлення в 

надзвичайно стислі терміни, то рівень цих робіт уявляється більш, ніж 

значним. Про це, наприклад, конкретно свідчить підрахунок особистої 

нумерації, яка проставлялася біля підпису друкованих аркушів К. Болотовим. 

Перелік показує, що митець кожні десять днів робив нову кіноафішу. 

Володимир Стенберг і Михайло Длугач згадували, що звичайною практикою 

було переглянувши фільм о третій годині дня, готові оригінали представляли 

на десяту годину наступного ранку [144].  

На кіностудіях існувала також практика робити плакати до фільмів, які 

взагалі не переглядалися, як це вимагала робота із кінострічками. Таке 

траплялося при прокаті зарубіжних фільмів: художників знайомили лише з 

коротким змістом фільму або рекламною інформацією. Її додавали з реклами  

Голівуду. Після прокату тираж знищувався. Художники про це знали, але 

професійна чесність і творча енергія спонукала їх продовжувати працювати 

на високому рівні. У такий спосіб навколо кіновиробництва було створено 
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стійку систему плакатного виробництва, яка мала напрацювання певного 

стилю, свій «звід законів», свої правила, засоби і прийоми художньої мови. 

Із заснуванням і розвитком ВУФКУ було створено кілька відділень, 

між якими точилася певна конкуренція. Наприклад, із будівництвом фабрики 

у Києві кіностудія у Ялті втрачала свої позиції, продовження її роботи було 

під сумнівом, на що скаржився у 1927 р. В. Шершеневич: «Ялтинская 

фабрика сейчас одна из двух фабрик ВУФКУ (первая в Одессе); когда 

закончится стройкой киевская – самая большая в СССР, – то ялтинская будет 

самая маленькая. Но еще вопрос: будет ли?» [278]. Створення ВУФКУ дійсно 

розширило кількість фабрик в Україні і змінило тематику українського кіно і 

кінопрокату. Водночас це відкрило шляхи до розвитку кіноплакату. Окрім 

того, ВУФКУ долучилося до справи фахової освіти, проводило конкурси на 

найкращі фото і плакат до фільму [148, 189].  

 Значну роль у культурному житті радянського суспільства 1920–30-х рр. 

відігравав театр. Цей період відзначений новаторськими відкриттями 

українського режисера Леся Курбаса та російських діячів театру Всеволода 

Мейєрхольда, Олександра Таїрова, Євгена Вахтангова. За новими 

принципами, гостросучасно вирішувалися постановки п’єс Олександра 

Островського, Володимира Маяковського та інших митців, зміст творчості 

яких переглядався під новим кутом зору. Інсценізовані масові революційні 

свята, концерти-вистави художньої самодіяльності – все це створювало 

життєдайне підґрунтя для розвитку театрального плакату. І хоча на початку 

1920-х рр., друкарні, перевантажені під час громадянської війни 

замовленнями з фронту, ні економічно, ні технічно не могли і не встигали 

обслуговувати сферу культури, вже у середині цього десятиліття мистецтво 

театрального плакату почало розвиватися більш інтенсивно. Плакати 

тиражувалися авторами власноруч: на фанері, за допомогою трафарету. 

Трохи пізніше їм на зміну прийшла типографська складальна афіша, подібна 

до циркової. Примітним явищем у оформленні театральних афіш того часу 

були типографічні твори невідомих експериментаторів з друкарень. В 
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цілому, у період з 1917 до 1932 рр. український театральний плакат 

повторював розвиток циркового плакату та кіноплакату, де основні шляхи 

пролягали від обмеженої у кольорі шрифтової складальної афіші до 

багатокольорового мальованого літографського плакату. 

Від середини 1920-х рр. наклади почали друкуватися регулярно. Вони 

не тільки сповіщали про виставу, але намагалися візуально інтерпретувати її 

ідею, зміст, стилістику. До створення театральних плакатів долучалися 

художники-сценографи, які ставилися до рекламного плакату як до частини 

роботи над виставою. Так, маючи значну практику у кіноплакаті, до театру 

прийшли брати Володимир і Георгій Стенберги, які працювали і як 

сценографи. Вони намагалися передати стиль художнього оформлення 

постановки, особливості її декорацій тощо. Окремий напрям демонстрували 

театральні плакати для самодіяльних художніх колективів «Синя блуза» або 

Театру Дому друку. Професійність їх виконання свідчила про 

багатовекторність напрямів розвитку театрального плакату.   

Живий пульс тогочасного життя добре передає плакат подій, що 

видавався у самому широкому спектрі: виставковий, до контрактових 

ярмарків, шевченківських свят, мітингів, концертів і т.д. Сам перелік 

різновидів подієвого плакату свідчить про нове змістове наповнення 

післяреволюційного повсякдення, зміну вектору суспільного зацікавлення і 

оновлення культурних пріоритетів. 

Негативно на розвиток плакату впливали обмежені технічні 

можливості поліграфічної бази, гострий паперовий голод, нестача фахівців 

друкарської галузі, що було наслідком загального економічного стану 

держави. Виникали нездоланні бар’єри між ескізом митця й виконанням 

готової поліграфічної продукції. Але ті аркуші, які вдавалося надрукувати і 

збереглися до сьогодення, несуть яскравий дух свого часу. 

Через технічну нерозвиненість друкарської галузі у 1920-ті рр. на 

теренах СРСР поширюються текстові складальні афіші, досить прості у 

виконанні порівняно з літографією на каменях великого розміру. 
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Використовуючи техніку високого друку – найстарішого способу друку, такі 

афіші могли бути надруковані навіть у слабо оснащених провінційних 

типографіях. 

 

 

3.2. ɺʽʟʫʘʣʴʥʘ ʤʦʚʘ ʧʣʘʢʘʪʫ ʪʘ ʩʢʣʘʜʘʣʴʥʦʾ ʘʬʽʰʽ: ʮʠʨʢʦʚʘ ʘʬʽʰʘ, 

ʢʽʥʦʧʣʘʢʘʪ, ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʘ ʘʬʽʰʘ, ʧʣʘʢʘʪ ʧʦʜʽʡ 

3.2.1. ʎʠʨʢʦʚʘ ʘʬʽʰʘ ʪʘ ʧʣʘʢʘʪ.  Вдалими розробками 1920–30-х рр. 

були циркові плакати з несподіваними прийомами зіставлення різних 

шрифтів, динамічними композиціями у поданні виконавців і номерів, 

«трюковими» знахідками у розстановці різновеликих текстових рядків, 

неочікуваним монтажем літер під кутом або за кривою траєкторією, 

використанням різноманітних елементів-прикрас (політипажів) – все це 

надавало складальній афіші особливої виразності і перетворило на символ 

ужиткового графічного мистецтва, близького до сучасного розуміння 

дизайну. До таких засобів належать неповторні стилістично-мовні звороти, 

своєрідність правопису, демократичний гумор, «спекуляція» на 

зацікавленості непримхливого глядача з невеликого провінційного містечка. 

У приватній колекції галереї «Майстерня» український цирковий плакат 

1920–30-х рр. нараховує 32 складальні афіші, видані високим друком. Попри 

те, що 10 із них не мають вихідних даних (коли, де, ким надруковано, № 

замовлення та наклад), їх можна ідентифікувати за стильовими прийомами, 

вжитими шрифтами, оздобленням. До складу колекції входять: 9 плакатів з 

Полтави (1930–1934 рр.), 6 – з Кременчука, 4 – з Дмитрієвська (суч. Макіївка 

Донецької обл.), 3 – зі Сталіно (суч. Донецьк) 1928 р., 2 – з Маріуполю (1932 

р.), 1 – з Конотопа (1928 р.), 1 – з Прилук (1929 р.) 1 – з Ніжина (1929 р.), 1 – 

з Лубен (1929 р.), 1 – з Миколаєва (1928 р.). Всі плакати колекції видано на 

тонкому цигарковому папері високим друком, про що свідчить легкий рельєф 

на звороті аркушу і характерні олійні плями в місцях нашарування фарби на 

друкарській формі.  



82 

 

 

Комплектація колекції є показовою і щодо історії виникнення циркового 

плакату, і щодо етапів її розвитку. Цирк ХІХ ст. користувався афішами і 

«живою» рекламою – по прибуттю до міста трупа артистів у сценічних 

костюмах, з дресированими тваринами проходила кавалькадою під звуки 

оркестру головними вулицями, запрошуючи відвідати дійство. Стаціонарні 

цирки і гастролери, повідомляючи про початок виступів вуличними афішами, 

публікували у газетах і журналах об’яви із світлинами артистів, докладним 

переліком номерів з коротким описом головних трюків. Текст укладався у 

перебільшено хвалебному тоні, для виконавця і номера добиралися епітети і 

образи, покликані вразити людську уяву: «людина-жаба», «жінка-павук», 

«людина без нервів», «чортов місток» і т. п. Такий плакат отримав назву  

«плаката-сенсації» і його поява сягає середини ХІХ ст. Він є винаходом 

циркового продюсера із США – Фіанеса Тейлора Барнума (1810–1891), який 

заклав принципи текстової та ілюстративної циркової реклами [288]. 

Талановитий аферист, Барнум вигадав також шалено популярні номери: 

показ нібито 161-річної матері Дж. Вашингтона (рис. Б.3.1), «Морської діви» 

(комбінація риб’ячого скелету і черепу мавпи) тощо. Ці напівкримінальні 

«заходи» потребували реклами і у нагоді став типографський плакат, що 

відповідав барнумівським масштабам: він був сповнений несподіванок, 

сенсацій, багатства і блиску. Рекламні «носії» Барнума надавали публіці не 

тільки інформацію що, де і коли відбудеться, але дарував ілюзію – 

невід’ємну частину циркового дійства.  

Закладені ним основні принципи циркового плакату є такими, що нині 

належать до прийомів дизайну. Це: 1) великий фізичний розмір; 2) імена / 

артистичні псевдоніми і назви номерів, які подаються великими літерами; 3) 

використання ефектної картинки. За Барнумом, американська публіка 

складалася з неосвічених вчорашніх переселенців, які кидали країни через 

нужденність і могли не знати англійську, тож з ними треба було спілкуватися 

простими і ефектними візуальними образами. Такі принципи циркової афіші 

та плакату залишалися незмінними до Другої світової війни, складаючи 
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комплекс текстових, композиційних й ілюстративних штампів циркового 

плакату.  

Друковані афіші цього періоду умовно поділялися на три групи: І група 

– текстові афіші, ІІ група – комбіновані афіші, де зображення артиста і 

номера подається разом із текстом; ІІІ група  – ілюстративні плакати з 

домінуванням зображення, де ім’я або портрет артиста знаходиться у 

оточенні «клейм» з моментами його виступу. Цей розподіл залишається 

актуальним і для новознайдених плакатів, хоча вони переважно належать до 

першої та другої груп: 

ɯ ʛʨʫʧʘ ï ʪʝʢʩʪʦʚʽ ʘʬʽʰʽ, що містили докладний перелік номерів із 

деталізованим описом. Такі аркуші – збільшений різновид програм, що у 

подробицях розповідали про репертуар, не створюючи візуального образу 

вистави. Важливе значення в них відіграють шрифти, де-інколи надмірно 

грайливі у альянсі із типографськими прикрасами (політипажами). Особливої 

дизайнерської розбірливості у таких плакатах не помічається, навпаки, 

найбільшою чеснотою складальника вважалося використання як можна 

більшої кількості шрифтових гарнітур. Рідко їх буває менше 4-х, іноді на 

відбитку присутні близько 15-и гарнітур: це і літери з рублених шрифтів, 

таких як Sans, Grotesque, Doric, Gotic і оздоблений товстими засічками та 

внутрішнім декором Clarendon, і витягнутий French, і вичурний Tuscan, і 

знайомий за Жовтневою революцією Italian Egyptian. Зустрічаються шрифти 

з підгрупи Shaded, які імітують товщину і об’ємність написання.  

Великі літери виготовлялися з деревини, менші були металевими. 

Дерев’яні літери були легшими за вагою і дешевшими у виробництві, через 

що їхнє виготовлення стало новою індустрією початку ХХ ст. в Європі. 

Існували каталоги шрифтів і прикрас, видані у вигляді аркушів-плакатів, 

наприклад, Specimens of Wood-Letter лондонської фірми Harrild and Sons 1906 

р. [293]. Каси з таких каталогів замовляли і використовувати як європейські 

(рис. Б.3.2), так і українські друкарні. 

Якщо від доби Івана Федорова існувала усталена практика проектування 
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кириличних друкарських шрифтів, то з другої половини ХІХ ст. і на початку 

ХХ ст. таке було відсутнє. У Росії діяла невелика кількість шрифтоливарень – 

філій іноземних компаній: Лемана, Бертольда, Кребса, які отримували з-за 

кордону пуансони, виготовляли й рекламували понад 2000 назв шрифтів і 

всіляких прикрас для типографського складання. Більшість цієї атрибутики 

створювалася у стилі «модерн», який панував в Європі.  

На початку розвитку видавничої справи у СРСР такі шрифти вживалися 

досить активно, але згодом їх оголосили касами низького художнього рівня і 

«засміченим асортиментом» [216, с. 106], хоча це не завадило друкувати 

обкладинки творів В. І. Леніна шрифтами модерну. Такою, наприклад, є 

титульна сторінка книги «О продовольственном налоге» (М., ГИЗ, 1921).  

Застосовувалися і плакатні шрифти типу «жирного» гротеску, 

популярність яких була спричинена втомленістю і пересиченістю 

візерунками, прикрасами, декоративністю і строкатістю поліграфічного 

стилю складання початку ХХ ст. Прості геометричні фігури – лінійки, 

крапки, трикутники – почали вживати замість орнаментів, а мальовані 

ілюстрації замінювали світлинами або фотомонтажем. Аналогічне прагнення 

до шрифтового «функціоналізму» і «техніцизму» [279, с. 151], притаманне 

радянській політичній книзі, було запозичене у плаката. 

Згодом, 1930 р. було затверджено загальносоюзний стандарт на 

друкарські шрифти – ОСТ 1337, метою  якого було звільнення від застарілих, 

невисокої художньої якості та незадовільного технічного стану шрифтів. 

Справу позбавлення «західних» кас було довершено 1938 р. прийняттям 

першого п’ятирічного плану, який передбачав припинення імпорту 

лінотипних матриць. 

Панування конструктивізму у типографіці не було довгим. До початку 

1930-х рр. вже його роль було визнано негативною. Головною причиною 

оголосили таке, що конструктивізм прагнув стати окремим художнім 

напрямом, і його прийоми нібито застосовувалися до оформлення різних 

типів видань незалежно від тематики. Постанова ЦК ВКП(б) «О перестройке 
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литературно-художественных организаций» від 23 квітня 1932 р. не 

залишила місця «формалістичним течіям»: мистецтво мало стати 

загальнонародним, а художня інтелігенція – відданою соціалістичному 

реалізму. Однак було також визнано, що у окремих виданнях масово-

політичного спрямування, де була необхідна плакатність подання, прийоми 

конструктивізму зіграли позитивну роль [279, с. 152].  

За колористичним рішенням у цирковій складальній афіші наявні три 

окремі різновиди: плакати в одну фарбу, у дві фарби (кожна друкується 

автономно після просушування 1-го прогону, що вимагало точного 

суміщення форм), у дві фарби через градієнт (розкатаний від одного кольору 

до іншого на друкарській формі). Останній різновид дозволяв уникати 

проблем суміщення форм і підвищував ефективність психоемоційного 

впливу на глядача.  

Циркові плакати з колекції галереї «Майстерня» належать перехідному 

періоду від еклектики до конструктивізму та стилістично тяжіють до 

післяреволюційного декоративізму, еклектики у комбінації з елементами 

конструктивізму. Через стилістичну мішанину в графічному вирішенні 

одного аркушу можуть поєднуватися і сецесійний декор, і рублений гротеск. 

Конструктивістська емблема столичного цирку не заважає провінційному 

складальнику додати квіточок у оздобленні рамки. Щодо ілюстрацій – тут 

можуть сусідити примітивні дереворити і растрові кліше з фотопортретами 

виконавців. Еклектичність композиційних рішень дозволяла і симетричну 

схему в стилістиці ХІХ ст. і динамічну (асиметричну) композицію у дусі 

конструктивізму. У шрифтових афішах І групи побудова виключно 

симетрична. Асиметрія з’являється у композиціях разом із зображеннями.  

До І групи належать плакати (правопис оригіналів збережено): «Сад им. 

Луначарского. Прощальные гастроли цирка Я. З. Кудрявцева. 8 медведей. 

23–24 августа» (рис. Б.3.3),  «Тільки один величезний вечір чудес та світових 

таємниць відомого артиста Даіма» (рис. Б.3.4), «2-й пересувний цирк під 

худож. керівництвом Авдєєва» (рис. Б.3.5), «Продовження гастролів кращої 
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ілюзіоністки Клео Доротті із своїми асистентами» (рис. Б.3.6), «Сестри 

бельгійські Кох» (рис. Б.3.7), «Коля Кваріані проти А. Микула» (рис. Б.3.8), 

«Заговор императрицы» (рис. Б.3.9), «Перша гастроль європейських відомих 

артистів. Тріо Океанос. Люди-рекордисти світу гімнастики» (рис. Б.3.10),  «2 

Конкурс 2 популярних ілюзіоністів Репанш та Молержевич» (рис. Б.3.11), 

«Держцирк. Новий репертуар. Алі-вад» (рис. Б. 3.12), «Міськцирк. Ударні 

гастрольні вистави. 2 Муре 2» (рис. Б.3.13).  

Композиційні прийоми І групи визначає застосування подвоєння 

інформації, вживання сегментації простору, створення нескладних 

модульних сіток, де нагорі розміщуються прізвища артистів, всередині є 

докладний перелік номерів, внизу викладено заманливий анонс 

розвінчування зазначених вище чудес. Порівняння шрифтових афіш 1805 і 

1930 р. свідчить, що композиційна схема не змінювалася впродовж століть 

(рис. Б.3.14, Б.3.15). 

ɯɯ ʛʨʫʧʘ ï ʢʦʤʙʽʥʦʚʘʥʽ ʘʬʽʰʽ, де зображення артиста та номера 

подаються разом із текстом (іноді це персональне звернення циркача до 

глядачів). Наявна жанрова типологія ілюстрацій: клоун, їзда верхи, тварини, 

пари борців. До  ІІ групи належать відбитки: «У. В. П. ЦИРК. 3 МАРТІНІ 3. 

Перша гастроль автора сатиріка-ексцентрика Ленського та ще ряд номерів. 

Вася Буревой проти….» (рис. Б.3.16), «Перша гастроль ілюзіоністки Соньки 

Золотої Ручки із її портньором Карро. Щось загадкове!» (рис. Б.3.17), 

«Гастролі буфонадних кльовнів Бр. Аякс. Гастроля сатириків Бєліна-

Бєліновіч» (рис. Б.3.18), «Гастролі музичних сатириків-ексцентриків Біль 

Буль» (рис. Б.3.19), «Цирк мюзик-холл. Гастролі відомого російського 

усмирителя Н. П. Гладільщикова. Ніч в Індії серед звірів» (рис. Б.3.20), 

«Держцирк. Перший вихід відомої дресировщиці Олени Дурової з її 

антропологічною трупою» (рис. Б.3.22). «Держцирк. Майдан Червоного 

Міліціонера, 17. Продовження матчей професійної французької боротьби. 

Буревой – Гомозов. Безтермінова боротьба до повної поразки одного із 

борців. 22 травня» (рис. Б.3.23). «Орнальдо. Масовий гіпноз. Кавказькі 
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джигіти-їздці Султан-Бек-Туганови» (рис. Б.3.26), «Сенсаційний трюк. 

Человек под автомобілем» (рис. Б.3.27), «З 10 жовтня 1929 року. Всі на огляд 

обезьян. Жінка-павук» (рис. Б.3.28), «Гастролі муштрувальника Володимира 

Дурова» (рис. Б.3.29), «Прибула та сьогодні бореться додатковою парою 

Маска смерти проти Северского» (рис. Б.3.30), «Гастроля китайських 

артистів-ілюзіоністів трупи Ді-Фу-Тая. Ван-Шад-Зія. Емілія Май. Турне по 

С.Р.С.Р.» (рис. Б.3.31), «Гастрольні вистави Тріо Кох» (рис. Б.3.32), 

«Величезна вистава феноменального гіпнотизьора, світового атракціону ТО-

РАМА. Льви, крокоділи, гірні орли» (рис. Б. 3.33), «Сад ДПТ. Вечір борця-

атльота відомого світового чемпіона В. Солов’йова» (рис. Б.3.34), «Трупа 3 

Альбертс 3» (рис. Б.3.35), «Великий дитячий ранок за участю Володимира 

Дурова (молодшого)» (рис. Б.3.36), «Гастрольні вистави сестер Кох» (рис. 

Б.3.37), «Экстра-ординарные вечера Жак та Жаконі» (рис. Б.3.38).  

Верстальники афіш ІІ групи намагалися творчо опрацьовувати світлини 

артистів. Так, плакат «Гастролі буфонадних кльовнів Бр. Аякс» (рис. Б.3.18) 

відрізняє спроба імітувати кольорове фото – у нижній частині фотографії 

еквілібристки Марії Мо друкар розкатав червону фарбу, властиву манежу, а у 

верхній частині повільно перейшов до глибокої чорної, яка відтворювала 

темряву глядацької зали.  

Афіша «Гастролі музичних ексцентриків-сатириків Біль Буль» (рис. 

Б.3.19) має оригінальне конструктивне рішення: під логотипом 2-го 

пересувного цирку – три віконця для дат, що свідчить про налагоджену 

маркетингову стратегію пересувних цирків. Вочевидь, менеджери 

розраховували, що у певному місті бажаючі переглянуть дійство протягом 

трьох днів: щоб спростити глядачеві вибір дати, у кожному прямокутнику 

додається день тижня, аби глядач обрав зручне відвідування. Для особливо 

допитливих у правому верхньому куті є номер телефону для довідок. 

Примітна також пропорція мов на логотипі цирку і самому плакаті, що 

свідчить про прагнення підлаштуватися під глядача – написи на логотипі 

виконано російською мовою, а на афіші – українською.  
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Специфіка номерів визначала улаштування циркового манежу, його 

колоподібну форму і стандарт розміру (13 м у діаметрі). Наявність кінних 

маневрів свідчило про достатні розміри циркової арени. Вправи з кіньми 

були найдавнішим різновидом циркового мистецтва. У стаціонарному цирку 

такі номери отримали широке розповсюдження лише у XVIII ст. і складали 

основу репертуару.  

 Плакати ІІ групи були поширені на теренах України. Відповідні 

барнумівським принципам, вони мали схожі схеми, які застосовувалися по 

всій території СРСР. Про таке свідчать афіші гастролей Середньою Азією 

циркових артистів УЗГОМЕЦ, де присутній весь набір шрифтової афіші 

першої половини ХХ ст.: різні гарнітури шрифтів, фотокліше, штриховий 

малюнок, подвоєння елементів, градієнт, смужки сегментації простору, 

типові європейські політипажі у вигляді малюнків кінцівок рук.  

Аналоги композиційної схеми, яка застосовувалася в Україні, були і у 

Європі. Про це свідчать репродукції плакатів (рис. Б.3.21, Б.3.29, Б.3.40) зі 

збірки 1000 posters from Toulouse-Lautrec to Sagmeister [292], що 

демонструють візуальну подібність до творів українських складальників. 

Попри відстань у майже 70 років, беззаперечна схожість у прийомах і засобах 

художньої мови виявляє усталеність традиції і певний консерватизм жанру 

циркової афіші (рис. Б.3.41, Б.3.42-а, Б.3.42-б, Б.3.42-в). 

ɯɯɯ ʛʨʫʧʘ – ʽʣʶʩʪʨʘʪʠʚʥʽ ʧʣʘʢʘʪʠ, де ім’я або портрет артиста 

знаходиться у оточенні «клейм» з відображенням епізодів виступу. До групи 

належать плакати-картини, де художник власноруч малював ключову 

сюжетну ілюстрацію і шрифтові написи. У архівах Національної бібліотеки 

ім. В. І. Вернадського зберігаються кілька відбитків, що належать до 

зазначеної групи. Для них характерне домінуванням візуальної частини над 

текстовою. Це афіша столичного цирку 1920 р. (рис. Б.3.43) і реклама 

виступу повітряних акробатів 4 Donato з номером «Повітряний політ» межі 

1920–30-х рр. (рис. Б.3.44). Також до цієї групи можна віднести афішу 

«держзвіринця» з м. Сталіно «Не забувайте відвідувати» 1932 р. (рис. Б.3.45)  
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і київську афішу «Цирк–А. Кісо. Тільки декілька гастролів Кассапарди» 

1920-х рр. (рис. Б.3.46). Ілюстративні афіші та оформлення циркових програм 

робив випускник КХІ С. Мандель, який з 1933 року працював у Росії. Його 

стилістика виконання твору «Бунтар Карамлюк. Водяна пантоміма» (рис. 

Б.3.47) дуже подібна до ленінградського плакату невідомого автора 

«Укротители хищников Т. С. И. К. Кротон» (рис. Б.3.48), що дозволяє 

припустити авторство С. Манделя. 

Багатокольорові літографські плакати користувалися попитом у публіки. 

Ще до жовтневих подій вони напрацювали певну систему атрактивних 

прийомів (рис. Б.3.24), яку згодом перейняв кіноплакат (рис. Б. 3.25). Нажаль, 

українською мовою таких плакатів не виявлено. 

У 1930-х рр. гострота плакатної форми пом’якшується, частіше 

використовуються принципи станкової композиції, загалом манера 

виконання наближається до традиційної станкової графіки або ілюстрації. 

Тож серед мальованих аркушів все частіше можна побачити ілюстративні 

рішення, коли фігура артиста, яка подавалася досить великою, монтується із 

текстом – назвою атракціону. 

Загалом українська складальна афіша розвивалася синхронно із 

західноєвропейською, можливо, з деяким відставанням. За умов загальної 

консервативності жанру, який особливо не змінювався понад сто років, таке 

уповільнення не є принциповим, адже пояснюється загальним гальмуванням 

економічного розвитку Російської імперії та СРСР порівняно із Заходом.  

3.2.2. ʂʽʥʦʧʣʘʢʘʪ. Український кіноплакат, представлений творами 

О. Довженка, К. Болотова, Й. Кузьковського, Ш. Кремермана, Я. Леуса, 

І. Літинського, А. Фіногенова, запрошених з Росії братів В. і Г. Стенбергів, 

М. Длугача та групою невідомих за іменами митців-плакатистів, довгий час 

вважався досить нечисленним за кількістю творів. Про Довженківські 

кіноплакати до класичних творів – «Арсеналу» і «Звенигори», окрім п’яти 

примірників з архівів Москви і Києва, якими були «В пазурах Радвлади», 

«Синій пакет», «Трипільська трагедія», «Боротьба велетнів», громадськість 
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дізналася з усної розповіді  народного художника СРСР А. Петрицького. 

Проте творча діяльність радянських плакатистів на українських 

кінофабриках була добре організованою, за результатами прибутковості 

рекламно ефективною, кількісно продуктивною, тобто носила ознаки 

розвинутої практики, власне, індустрії, яка мала сприяти просуванню 

художньої графічної культури вперед, питомо, як дизайнерської. Художники 

експериментували з кольором, простором, пропорціями, шрифтом, 

монтували зображення у безкінечній варіативності поєднань.  

Більшість візуальних прийомів з арсеналу кіноплакатистів було 

запозичено з кінематографа. Незважаючи на те, що аркуш паперу є 

статичним, а природа сінематографу кінетична, до плакатів перейшли 

крупний план, поєднання близьких і дальніх планів, використання 

негативного зображення, і, головне, фотомонтаж, який став наріжним 

каменем нової кіномови та приніс вітчизняним кінофабрикам світове 

визнання. Найменше впливів кіноплакат зазнав з боку колористичних 

побудувань, адже стрічки до кінця 1930-х були чорно-білими.  

Аналіз засобів і прийомів художньої мови дозволяє виділити  

композиційні прийоми, графічні засоби,  стилістичні риси кіноплакату. За 

композиційними прийомами, які були притаманні кіноплакату 1920–30-х рр., 

він поділявся на: а) плакат, де домінантою була одна велика постать – 

індустріальний об’єкт / компонування фігури з тематичних елементів; б) 

плакат, де домінантою було одне обличчя, подане великим форматом; в) 

плакат за схемою – головний герой + фігура або сюжет з фільму; г) плакат із 

сегментацією простору; д) плакат із динамічною діагональною композицією; 

є) плакат із симетричною композицією, різновидом якої є умовна схема 

«гральна карта».  

Принципи композиційної побудови також передбачають розподіл за 

груповим поєднанням як однофігурну, двохфігурну, багатофігурну 

композиції, що додає видової корекції (за класифікацію М. М. Волкова) [59, 

с. 170], яка також спостерігалася у кіноплакаті того часу. 
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Графічні засоби, які залучалися до плакату: а) колаж, монтаж портретів 

акторів і сцен зі стрічки;  використання фото у якості ресурсу для створення 

плакату; використання геометричних фігур, зокрема концентричних кіл; 

фактури / текстури на фігурах (на одязі, обличчях); плани; силуети; б) 

шрифтова домінанта; шрифти як образ; в) перспектива як аналог сучасного 

3D; подвоєння рухів, персонажів, поворотів; поділ навпіл; г) контрасти: 

«негатив-позитив», у т.ч. негативні тіні від реальних персонажів; освітлення 

персонажів – моделювання по кордону світла й тіні; лінійні зображення, 

контраст з тоновими; різнопланове моделювання; навмисне порушення 

пропорцій. 

Окрім того, на створення плакату впливала стилістика, у якій працював 

художник. Шляхом стилістичного аналізу виявлено художні напрямки, які 

були застосовані у рішенні афіш та плакатів: конструктивізм (рис. Б.3.146), 

реалізм (живописна (рис. Б.3.65, Б.3.66), і графічна традиції (рис. 

Б.3.147)), експресіонізм (рис. Б.3.148),  модерн,  імпресіонізм, 

«пролетарський реалізм» (рис. Б.3.149), кітч, наїв (рис. Б.3.90), фотомонтаж 

(рис. Б.3.150), комікс, лубок, карикатура. 

У рамках жанру плакат не потребує дотримання єдності дії у часі для 

всіх персонажів, що зображені на площині аркушу – його простір може бути 

розбито на кілька груп осіб, поєднаних локальними діями. Жанр також 

дозоляє зробити домінантою на площині певну літеру, як, наприклад, літера 

«Z» на плакаті Стенбергів до американського фільму «Знак Зорро» (США, 

1920 р.). Плакатист може міняти природні кольори облич, пейзажів і т.д. 

тощо. 

До однооб’єктних плакатів можна віднести композиції з великим 

обличчям, однією людською фігурою, механічним приладом (засобом або 

машиною), з шрифтовою домінантою. Плакат, де домінантою є одна велика 

постать, фігура, індустріальний або механічний прилад/об’єкт – це 

однофігурний плакат (рис. Б.3.49, Б.3.50, Б.3.51).  
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У період індустріалізації на позиції візуальної домінанти «виходять»   

промислові об’єкти, транспортні засоби, будівлі, механічні прилади, які 

ставали головними персонажами плакатів (рис. Б.3.50). Хронологічно 

першим можна вважати повноформатне зображення вітряка на плакаті братів 

Стенбергів 1928 р. для фільму Одеського відділення ВУФКУ «Млин на 

узбіччі». Щоправда за використанням прийомів і засобів цей твір може 

належати одночасно і до номінації «колаж», оскільки стіни будівлі викладено 

фотографіями епізодів стрічки. Далі архаїчна сюжетика поступається 

промисловій. Це турбіна Дніпрогесу або домна у плакатах М. Чеповського до 

«Енергетики» і «Металюргії» (обидва – Українфільм, 1931 р.).  

 Ще один символ нового часу – автобус у «Великій неприємності» І. Лі-

тинського (Союзкіно, 1930 р.). За сюжетом, що описує події кінця 1920-х рр., 

з ініціативи комсомольців віддалене містечко з’єднується автобусною лінією 

із залізничною станцією, що викликає невдоволення місцевих візників. 

Кінокомедія про жителів провінції, куди одночасно приїжджають 

пропагандист і архієрей, з якими і відбуваються веселі непорозуміння. 

  Ознаками індустріалізації виступають вертикальний шахтний підйом, 

шахтарська лампа, які є композиційним центром на плакаті Ш. Кремермана 

до «художнього кінонарису (на документальному матеріалі)» «Перше травня 

в Горлівці» (виріб Київської фабрики «Українфільму», 1931 р.). 

  У «Сталевому шляху» 1932 р. (худ. В. Гливенко, Е. Кордиш, Г. Ар-

хієреєв, О. Бобровніков) це паровоз. «Сталевий шлях» (Востоккіно, 1929) – 

друга назва авангардистського шедевру українського режисера Віктора 

Туріна «Турксиб» – документальна стрічка про грандіозне будівництво 

Туркестано-Сибірської залізничної магістралі. Її було знято на базі 

виробничих потужностей реформованої кіностудії ВУФКУ в Ялті. Прем’єра 

на радянських екранах відбулася 29 жовтня 1929 р. Один з рекламних 

плакатів до фільму  зробили брати Стенберги. Якщо саму стрічку «Турксиб», 

разом із «Людиною з кіноапаратом» Дзиги Вертова, кінокритики вважають 

найяскравішим зразком документального радянського кіно авангарду, то 
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плакат Стенбергів також можна назвати вдалим, щодо його ідеологічного 

змісту: гігантський локомотив прямує безпосередньо по головах двох 

туркменів у національних головних уборах, натякаючи на рішучі, навіть 

радикальні, зміни у їхньому житті. Цей символізм певним чином 

перегукується із ковшем екскаватора, який скидає шамана на плакаті С. 

Подерв’янського для культурфільму «Хакасія» (1931 р.).  

 До «паровозної» тематики, яка тримала лідерство у рекламах для 

стрічок індустріального спрямування, належав і плакат А. Мартинова, який 

теж використав до фільму «Акули з Нью-Йорку» (1926 р.) зображення 

транспортних засобів  – паровоза і літака – у якості домінант на площині 

рекламного носія для комерційного фільму. Стрічка йшла у кінотеатрах із 

супровідним підписом: «Потрясающий, захватывающий американский 

боевик „Акулы Нью-Йорка“. Две серии в один сеанс. Нервным и детям вход 

воспрещен!!!» [22]. 

 Примітно, що незважаючи на відповідність загальносвітовому 

захопленню технікою, «промислові» плакати у радянський час піддавалися 

критиці. Так, І. Золотоверхова, розглядаючи російські зразки кіноплакатів із 

прямою героїзацією індустріальних об’єктів – твори М. Длугача «Подвиг во 

льдах» із зображенням на цілий аркуш криголаму «Красін» (Союзкіно, 

Ленінград, 1928 р.) та велетенський дирижабль у плакаті братів Стенбергів 

«Товариш дирижабль» (Союзкіно, 1928 р.), стилістично близький 

німецькими рекламним постерам тієї доби для прикрашених свастикою 

літаючих монстрів Graph Zeppelin та Hindenbourg, проголошувала: 

«Нікчемні, поряд з масивними механізмами чи домнами, безликі постаті, а 

подекуди, навпаки, велетенські огрубілі, що начебто самі перетворилися в 

машини, ніяк не сприймалися глядачем доброзичливо, особливо у 

кіноплакатах» [97, с. 39]. 

 Насправді, оспівування через зображення, літературна і театральна 

поетизація таких індустріальних монстрів були не тільки ідеологічною 

складовою, а й об’єктивними реаліями, частиною тогочасного життя. Вони 
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впливали на формування свідомості значного прошарку населення, 

прикутого до роботи на єдиному в місті «бюджетоутворюючому» 

підприємстві. Люди селились, купували товари, відпочивали навколо заводу, 

фабрики, шахти, домни, електростанції. Вони звикали до «патерналістської» 

ролі підприємства. І в такому контексті наведені плакати є частиною 

пропагандистської машини, що її створив СРСР. Звідси естетизація за 

допомогою художніх прийомів ліній електропередач як символів динаміки 

нового життя, символічність кольорових заливок для надання 

монументальності індустріальному гіганту – заводу, фабриці. Ці твори є 

важливим матеріалом для соціального аналізу, який виводить на паралелі з 

теперішніми подіями на Донбасі, де місцеве населення не приймає Євросоюз 

через побоювання, що той може позбавити їх роботи на звичних для них 

індустріальних об’єктах.  

Більш вживаним у плакаті 1920–30-х рр. було зображення людської 

постаті (рис. Б.3.49). Побудова однофігурної композиції  із зображенням 

людської фігури має історичні корені у традиційному релігійному живописі. 

У іконописі це фігура, яка зображувалася на повний зріст і займала весь 

формат, як наприклад, у сюжеті «Спас у силах». У мистецтві Відродження – 

це типова картина із зображенням святого, зокрема, «Святого Себастьяна», 

якого малювали Антонелло де Мессіна, Андреа Мантенья, Тіціан Вечелліо та 

інші.  

Одним з перших аркушів, що вживають вищезгадану схему є афіша 

Анатоля Петрицького 1919 р. до агітфільму Акселя Лундіна «Революційний 

тримайте крок» («Революционный держите шаг») для київського показу під 

час відзначення «Тижня всеобучу». Площинне рішення, «відкриті» фарби, 

мінімум деталей позбавляють постать від реалістичного трактування форми, 

характерного для творів дореволюційного періоду. 

Плакати наступного десятиліття, що їх було зроблено для українських 

кіностудій, збагатили цей композиційний прийом: фігура могла бути 

частково обрізаною, що надавало драматизму та посилювало експресію, як у 
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плакаті братів Стенбергів до фільму «Арсенал» (ВУФКУ, 1928 р.), «Земля» 

(ВУФКУ, 1930 р.) і «Цемент» (ВУФКУ, 1928 р.). В інших випадках фігура 

намальована з певною динамікою, під нахилом або у русі, як у плакатах 

«Еспанська танцюристка» (фільм – «Парамаунт», США, 1923 р. / плакат – 

ВУФКУ, 1927 р.), «Сигнали з моря» (ВУФКУ, Ялта, 1928 р.) К. Болотова, 

«Свіжий вітер» (ВУФКУ, Одеса, 1926 р.) авторства П. Жалко-Титаренко.  

Для стрічки «Земля» було створено ще один плакат із застосуванням 

людської постаті: І. Літинський зобразив одного з головних героїв – діда 

Семена, подавши його нібито з нижньої точки зору. Це надало фігурі 

вражаючої монументальності, значення ідеологічного символу. Господар 

нового життя оглядає свої володіння, вдивляється у майбутнє. Радянська 

влада використала пропагандистський потенціал цього плакату, широко 

представивши твір на всіляких міжнародних кінофестивалях, показах.  

Ідею «монументалізації» людської постаті вдало розвивали Володимир 

і Георгій Стенберги. У плакаті до стрічки «Земля» вони відобразили 

персонажа актора Семена Свашенка – Василя без деталізації, чим наблизили 

його постать до селян К. Малевича. Кольори сірої гами на яскраво-жовтому 

тлі плакату сприймаються як ознака каменю чи бетону, що властиве 

пам’ятникам тоталітарної доби.  

Зовсім позбавляються людського і перетворюються на кам’яних 

істуканів постаті солдат на плакаті «Кіно-альбом. 1905 рік» (Українфільм, 

1931 р.) художника Й. Кузьковського. Навмисне моделювання форми 

площинами спільно із єдиним для всіх частин фігури монохромним 

колористичним рішенням створюють ефект скульптурної композиції.  

Дещо пом’якшеним, у порівнянні з попереднім твором, виглядає 

графічне подання втікача на плакаті К. Болотова «Каторжник із Кайєнни» 

(виробництво «Цельник-Марафільм», Німеччина, 1921 р., плакат – ВУФКУ, 

1926 р.), однак схоже моделювання форми як у одязі, так і на камінні, за яким 

ховається персонаж, наближує цю роботу за візуальними характеристиками 

до вищезгаданої «монументальної» групи. 



96 

 

 

Іноді фігуру, навпаки, позбавляли монументальності, використовуючи 

динамічні лінії під кутом, які ніби проходили крізь постать, як у «Цементі» 

Стенбергів. Якщо додати до порушення графічної цілісності персонажу 

відблиски заводських вікон, то створюється супрематична композиція, яка 

підкреслює фотореалістичність зображення голови головного героя.  

Українську національну тематику представлено плакатом 

художника, який працював ілюстратором журналу-додатку до газети 

«Радянське село», Г. Діна для фільму «Тарас Трясило» (ВУФКУ, 1926 р.), 

за однойменним твором В. Сосюри. Фігуру головного героя представлено у 

монументальній позі, з оголеною шаблею, і такою, що постає над натовпом. 

Графічне рішення виправдане з огляду на жанр епічної трагедії про народно-

визвольну боротьбу народу на чолі з козаком Тарасом Трясилом проти 

засилля польської шляхти у XVII ст.  

При вирішенні однофігурних композицій художники українського 

кіноплакату, користуючись здобутками попередніх мистецьких епох, 

перекладали їх на сучасну для самих виконавців мову жанру із специфічними 

прийомами і засобами, і тим самим наближали їх до дизайну. Це засвідчують 

такі прийоми, як скорочення зображення наративної оповіді на користь 

побудови за ознаками оповіді, прямо не зображеної, наближення до символу, 

спрощення подання, площинність, своєрідний мінімалізм мови задля 

підсилення візуального впливу на глядача. Під таким кутом Стенбергівський 

«Арсенал» є не менш епічним, ніж «Святий Себастьян» Тіціана, де 

напружене червоно-гранатове тло поза фігурою німецького солдата в 

окулярах вартує не менше буремного пейзажу за спиною італійського 

святого. 

Низка плакатів, водночас, свідчить про паралельне використання 

ʪʨʘʜʠʮʽʡʥʦʾ ʞʠʚʦʧʠʩʥʦʾ ʭʫʜʦʞʥʴʦʾ ʤʦʚʠ (рис. Б.3.65, Б.3.66).  

Як продовження наративної традиції сприймається плакат М. Івасюка 

до «Волзьких бунтарів» (Ленінградкіно / Чувашкіно, 1927 р.), де у монтажній 

композиції з різних планів використано цілком реалістичні зображення 

http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D0%B5%D0%BC%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%BE%D1%81%D1%8E%D1%80%D0%B0_%D0%92%D0%BE%D0%BB%D0%BE%D0%B4%D0%B8%D0%BC%D0%B8%D1%80_%D0%9C%D0%B8%D0%BA%D0%BE%D0%BB%D0%B0%D0%B9%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D0%B7%D0%B0%D0%BA
http://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D0%BB%D1%8F%D1%85%D1%82%D0%B0
http://uk.wikipedia.org/wiki/XVII
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нібито з експозиції Товариства пересувних художніх виставок кінця ХІХ ст. 

Івасюк є й автором одного з найкращих плакатів реалістичної традиції – 

«Сорочинський ярмарок». У такій само манері працював художник з 

професійною освітою А. Мартинов, який у 1924 р. створив два плакати 

різних форматів – вертикальний і горизонтальний – до стрічки «Лісовий звір» 

(ВУФКУ, 1924 р.).  

До найвідоміших творів реалістичного спрямування належать два 

плакати до «Укразії» невідомих авторів, «Алім» Я. Леуса (1926 р.), «ПКП» 

невідомого автора (1926 р.), «Навздогін за долею» невідомого автора (1927 

р.), «Тарас Шевченко», що іноді приписується В. Кричевському (1926 р.), 

оскільки він був головним художником стрічки.  

Деякі автори із більшим чи меншим успіхом мігрують від 

живописності у бік плакатної графічності, наприклад, А. Фіногенов у 

аркушах «Син моря» і «Свіжий вітер» (обидва 1926 р.) намагається 

інтегрувати у плакат пейзаж і натюрморт.  

Більшим ступенем формалізації зображення характеризується фігура 

водолаза з плакату А. Бондаровича «Ради скарбів» (ВУФКУ, 1926 р.). Спроба 

використання композиційного прийому монтажу, шляхом зображення 

жіночої голівки на підкладці у вигляді червоної багатокутної зірки у правому 

нижньому куті, виглядає еклектично через живописно-реалістичне 

трактування образів. Такий прийом виглядає природніше, коли у монтажній 

композиції використане фото. Вплив живопису відчутний і у плакаті А. Бон-

даровича «Микола Джеря» (1926 р.), що виявилося у чіткому тональному 

вирішенні планів і тонких співвідношеннях зближених кольорів. 

Подібні задачі намагався вирішувати й К. Болотов у плакатах «Кіра Кі-

раліна» і «Дівчина з палуби», «Сюркуф» (1926 р.), «Луїза Міллер» (1928 р.). 

Реалістично змальовано танцюристку в роботі К. Болотова «Кіра Кіраліна» 

(ВУФКУ, 1927 р.). Із сюжету фільму, присвяченого безправному становищу 

жінок Сходу, художник обирає найбільш комерційно вигідну сцену танцю, 

використавши для її створення кадр з кінострічки. В цілому ж плакат мав на 
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меті сподобатися глядачеві. Новаторство цього твору хіба що у спробі 

написати назву картини стрічками, які розвиваються з рук головної героїні, 

проте це зроблено на шкоду читабельності тексту. 

Вищезазначені афіші не претендують на вищий художній рівень, але 

являють собою цінний історичний матеріал. Особливо з огляду на те, що 

багато стрічок не збереглися фізично і єдине, що від них лишилося – 

кіноплакати і описи сучасників. 

Одним з графічних прийомів у вирішенні великої постаті на площині 

плакату було подання фігури у вигляді ʢʦʣʘʞʫ ʟ ʪʝʤʘʪʠʯʥʠʭ ʢʦʤʧʦʥʝʥʪʽʚ 

(рис. Б.3.51). Цей прийом – один з найулюбленіших і поширеніших у 

конструктивістські вирішеній рекламі. До таких творів належать: 

«Держчиновник» (1930 р.) Ю. Кордиша та хрестоматійний плакат «Людина з 

кіноапаратом» (1929 р.) братів Стенбергів для документальної стрічки Д. 

Вертова, яку було знято на одеській філії ВУФКУ після відхилення проекту в 

Москві. Кінокамера, яка була одним із найулюбленіших об’єктів 

застосування прийому «олюднення механічного приладу» майстрів плакату 

1920–30-х рр., на плакаті Й. Кузьковського «Останні новини» представлена у 

вигляді одразу двох персонажів – чоловічого і жіночого, які мають 

кінокамери замість тулубів. Художник С. Семьонов-Менес скористався 

зображенням чогось подібного до залізних конструкцій для відтворення 

домінуючої фігури у плакаті до фільму українського виробництва «Турксиб». 

Їхніми аналогами у російському мистецтві є плакати М. Прусакова до 

режисерської і сценарної спроби Л. Брік «Скляне око» (Совкіно, 1928 р.) і 

«Стороння жінка» (Совкіно, 1929 р.), братів Стенбергів до «Симфонії 

великого міста» (Deutsche Vereinsfilm AG / 20th Century Fox, 1928 р.) і 

«Гвинтиків з іншої машини» (Пролеткіно, 1926 р.), О. Родченка до «Кіно-

глазу» Д. Вертова (Культкіно, Госкіно, 1924 р.). На студіях інших союзних 

республік теж використовували такий прийом. Його, наприклад, демонструє 

плакат Каралова для фільму «16-й», знятому на «Арменкіно» (1929 р.). На 

https://ru.wikipedia.org/wiki/20th_Century_Fox
https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%9A%D1%83%D0%BB%D1%8C%D1%82%D0%BA%D0%B8%D0%BD%D0%BE&action=edit&redlink=1
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%BE%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%BD%D0%BE
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відміну від українських колажних плакатів, більшість яких були мальовані, 

російські використовували фотоматеріали. 

 Людську фігуру, складену із компонентів, також неодноразово 

зображували на рекламній продукції того часу. До таких прикладів належить 

знаменита реклама О. Родченка і В. Маяковського «Лучше сосок не было и 

нет» (1923 р.), реклама «Человек – только с часами», рекламний плакат 

«Табакотресту України» (не раніше 1923 р.), плакат «Члену профсоюза непач 

нипочем» (1924 р.). Її наявність є прямим доказом виникнення цього 

прийому як дизайнерського. У комерційній рекламі часів НЕПу він з’явився 

на кілька років раніше, достатньо активно використовувався і вже потім 

перемістився до кіноплакату. Історичними коренями цього прийому можна 

назвати антропоморфні картини італійського художника XVI ст. Джузеппе 

Арчімбольдо, чиї композиції користувалися величезним успіхом. 

Арчімбольдо створював портрети, викладені з природних компонентів, а 

також ірреально-гротескні антропоморфні пейзажі, з пагорбами і скелями у 

вигляді голів. Його роботи мали продовження у наслідувачів-

«арчімбольдесків» впродовж XVI– XVII ст., в тому числі талановитого Йооса 

де Момрера молодшого. На межі ХІХ–ХХ ст. аналогічний прийом було 

використано на поштових листівках із портретами Отто фон Бісмарка, 

викладеними зі зброї, Наполеона – з батальних сцен, Баха і Вагнера – із 

безтілесних привидів, погруддя Моцарта і Ференца Ліста – з оголених жінок.  

ʇʣʘʢʘʪ, ʜʝ ʜʦʤʽʥʘʥʪʦʶ ʻ ʚʝʣʠʢʝ ʦʙʣʠʯʯʷ (рис. Б. 3.52, Б.3.53, Б.3.54)  

мав предтечею композиційне рішення та побудову від канонічної ікони 

«Спас Нерукотворний» із зображенням Христа на всю площину дошки. В 

античні часи за таким принципом складалися композиції із маскаронами або 

головою Медузи Горгони. Без сумніву, митці радянського кіноавангарду 

були знайомі з такою іконографічною традицією і використали її з певною 

корекцією: обличчя на плакатах з’являлися у три чверті, або майже у 

профіль. Мала місце, також, гендерна відмінність. На чоловічих портретах 

(рис. Б.3.54) зображені здебільшого суворі й непохитні персонажі, які 
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зверхньо споглядають за перебігом подій: «Розлука» І. Літинського 

(Держкінпром Грузії, 1930 р.), «Одинадцятий» братів В. Стенберга і Г. 

Стенберга (ВУФКУ, 1928 р.), «Ланка енергетики» О. Сиротенка (1930 р.), 

«Вибух» невідомого автора (ВУФКУ, Одеса, 1927 р.). Ці образи не 

позбавлені ідеологічного забарвлення. У плакаті невідомого автора до 

стрічки, що не збереглася, «Давид Горелік» / «Людина з містечка» (ВУФКУ, 

Одеса, 1930 р.), зображено єврея-підмайстра, який завдяки революції став 

директором фабрики. Певний психологізм присутній у зображенні хлопчика на 

плакаті «Безпритульні» М. Чеповського (ВУФКУ, Одеса, 1928 р.).  

У жіночих образах (рис. Б. 3.52) помітна більша емоційність – глибина 

почуттів у «Мандрівних зірках» Я. Леуса (ВУФКУ, Одеса, 1926 р.), екзаль-

тованість у «Таміллі» (ВУФКУ, 1928 р.) братів Стенбергів, стривоженість у 

«Синьому пакеті» О. Довженка (ВУФКУ, 1926 р.) і «Джальмі» Й. Кузьков-

ського (ВУФКУ, 1928 р.), кокетлива грайливість у «Черевиках» А. Бєль-

ського (ВУФКУ, 1928 р.) та у «Чікаго» І. Літинського (фільм Pathé Exchange, 

1927 р.), загадковість у «Василині» М. Длугача (ВУФКУ, 1927 р.). Тло на 

таких плакатах виконує задачу не тільки створення середовища навколо 

головного персонажу, а й несе емоційне навантаження, що в поєднанні із 

кольором обличчя може створювати образ конфліктності ситуації, як у 

«Таміллі», де зелене лице контрастує із червоним тлом. 

Показово також, що аристократично-біле жіноче обличчя з 

підфарбованими очима і червоними губами було надійним «ай-стопером» 

(eye-stopper) у всі роки існування вуличної реклами (рис. Б.3.53). Таке 

доводить його неодноразове використання метрами видовищного плакату 

братами Стенбергами, як для українських, так і для російських 

кіновиробничих організацій. Цей ефектний прийом вони використали у 

плакатах: «Большое горе маленькой женщины» (ВУФКУ, 1929 р.), «Процесс 

о трех миллионах» (Межрабпомфільм, 1926 р.), «Любовь втроем» / «Третья 

Мещанская» (Совкіно, 1927 р.), «Брак на пари» (Совкіно, 1928 р.), «Милорд 

Мак Грю» (Совкіно, 1929 р.), «Две встречи» (Межрабпомфільм, 1932 р.), 

https://en.wikipedia.org/wiki/Path%C3%A9
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«Закон жизни» (Мосфільм, 1940 р.). Оскільки відомо, що вдвох брати 

створили біля 300 кіноафіш, то можна припустити, що таких плакатів було 

більше. Останній із згаданих аркушів, «Закон жизни», було підписано 

монограмою 1 СТЕНБЕРГ 1, оскільки один з братів – Георгій – загинув у 

автокатастрофі 1933 р. Цікаво, що саму форму первісної монограми 2 

СТЕНБЕРГ 2 було запозичено з шрифтових афіш для циркових артистів. 

Усталеність використання прийому із привабливим жіночим образом 

підтверджується й кіноплакатами Л. Воронова і М. Євстаф’єва («Гамбург», 

1926 р.) та кількох невідомих авторів («За монастырской стеной», 1928 р.). 

ɺʝʣʠʢʝ ʦʙʣʠʯʯʷ ʥʘ ʧʣʘʢʘʪʽ ʛʦʨʠʟʦʥʪʘʣʴʥʦʛʦ ʬʦʨʤʘʪʫ потребувало 

вирішення проблеми вільного простору (рис. Б.3.55), оскільки за самою 

пропорцією домінантного зображення, вся площина не могла бути заповнена 

виключно лицем. Зазвичай вона вирішувалася ресурсом шрифтового напису і 

того, що малювалося поруч. Це були сцени із тієї ж стрічки, тільки вирішені 

у якійсь інший графічний спосіб – силуетом, у певній гамі, лінійно, тонально. 

Трактування цих другорядних персонажів опрацьовували із більшим 

ступенем умовності і відповідно з меншим ступенем проробленості й 

світлотіньового моделювання. Такі приклади є на плакатах К. Болотова «Беня 

Крик» (ВУФКУ, 1926 р.), де з кожним наступним планом ступінь кольорової 

і тональної деталізації знижується, сягаючи монохромності на останньому, 

третьому плані. Аналогічний прийом застосував художник і на плакаті для 

закордонної стрічки «Жінка під сорок років» (1928 р.). У схожий спосіб 

вирішено ієрархію зображень і на плакаті М. Чеповського «За 

монастирською брамою» (ВУФКУ, Одеса, 1928 р.), де монохромно подано 

жанрову сценку другого плану, за якою ніби споглядають кілька черниць, 

портрети яких подані за принципом багатократного повторення графічних 

образів, а над всіма п’ятьма персонажами домінує янгольське личко молодої 

жінки. Костянтин Болотов настільки майстерно володів моделюванням 

форми, що міг дозволити собі застосувати і зворотній прийом – подати 

монохромно головне обличчя, а меншу фігуру зобразити повнокольорово, як 
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у плакаті «Сюркуф» (Сінероман, Франція, 1926 р.). На цьому аркуші є 

позначка «26 Харків 20», що означає рік, місце і особистий порядковий 

номер цього твору у доробку художника. 

Іноді до великого обличчя додався настроєвий пейзаж, як, наприклад, 

грозове небо, пронизане палахкотінням блискавок на тлі темного силуету 

собору Паризької богоматері у плакаті К. Болотова «Владар блискавки» 

(1926 р.), краєвид нічної річки із місячною доріжкою у творі цього ж автора 

для стрічки «Млин на вузліссі» (ВУФКУ, 1928 р.) або зображення стрімких 

гірських потоків у аркуші до фільму «Лавина» (ВУФКУ, 1928 р.). Взагалі, 

низкою цих кіноплакатів Болотов заявив про себе, як про майстра 

обґрунтованого візуального рішення різних за значенням других і третіх 

планів, однак це не зменшує його майстерності у поданні першорядних 

фігур.   

Щодо інших допоміжних зображень навколо домінанти, варто 

відзначити власне шрифтові назви стрічок, які влучно лягали у вільний 

простір поруч, при чому їхні типографські конструкції, характер гарнітур не 

повторювалися, були цікаво вирішені й відповідали змістові фільму. Таке 

відбувалося через  можливість маневру, оскільки у горизонтальному форматі 

на шрифт припадало близько чверті загальної площі аркушу і він міг лягати 

на тло пейзажу, в той час як на вертикальному форматі він був «затиснутий» 

домінуючим зображенням. 

Ще одним з підвидів плакатів з великим обличчям як домінантою є 

відбитки, де ʜʦ ʣʠʮʷ ʜʦʜʘʻʪʴʩʷ ʟʦʙʨʘʞʝʥʥʷ ʨʫʢʠ, зазвичай силуетне, щоб 

підкреслити світлотіньове моделювання обличчя (рис. Б.3.56). Це «Тамілла» 

(ВУФКУ, 1928 р.), і «Предатель» (ВУФКУ, 1928 р.), «Обломок імперії» 

(Совкіно, 1929 р.) братів Стенбергів, «Овод» (1928 р.) художника А. Бєль-

ського тощо.  

Всі перелічені приклади стосуються ʮʝʥʪʨʠʯʥʦʾ ʧʦʙʫʜʦʚʠ, коли існує 

чіткий композиційний центр, що забирає увагу глядача. Центр є водночас і 

змістовим вузлом, який займає здебільшого майже всю площину без вільного 
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поля. Те що однофігурність є обмеженням у такій композиційній схемі, є 

водночас і приводом для загострення рішення, збільшення візуальної 

виразності, мобілізації засобів і прийомів дизайну. У такій ситуації навіть 

просто залите кольором тло може нести у собі внутрішні зв’язки для 

розкриття теми кінострічки. 

Натомість, ʜʚʦʬʽʛʫʨʥʽ ʢʦʤʧʦʟʠʮʽʾ ставили інші проблеми щодо зв’язків 

персонажів, тла у вигляді пейзажу, ритмічних структур. Термін «двооб’єктна 

композиція» розширює та доповнює запропонований М. Волковим термін 

«однофігурна  композиція» [59, с. 178], яку він застосував до аналізу 

станкової живописної картини, адже у системі координат плакатного 

мистецтва візуальний «діалог» може відбуватися як між двома фігурами, так 

і між двома обличчями. Можливі й інші пари типу «обличчя – фігура», 

«обличчя – кілька фігур», «кілька облич  – фігура».  Суттєвою відмінністю 

від класичної картини або графічного аркушу реалістичного напрямку є 

практична відсутність цезур (пустого місця) між двома компонентами 

композиції. Якщо така порожнина наявна, вона зазвичай заповнюється 

шрифтовою назвою стрічки, декором, ритмічною структурою. Персонажі 

компонуються вкрай щільно, впритул, майже «вискакуючи» один із-зі 

другого. Втім, тип спілкування об’єктів може бути подібний до станкової 

картини, що розглянемо нижче. 

ʇʣʘʢʘʪ ʥʘ ʜʚʘ ʚʝʣʠʢʠʭ ʦʙʣʠʯʯʷ ʘʙʦ ʦʙʣʠʯʯʷ + ʬʽʛʫʨʘ (ʩʶʞʝʪ ʟ 

ʬʽʣʴʤʫ). ɼʚʦʬʽʛʫʨʥʘ / ʜʚʦʦʙôʻʢʪʥʘ ʢʦʤʧʦʟʠʮʽʷ (рис. Б.3.57). 

 Продовжуючи паралелі з композиційною побудовою ікон, 

відповідником можна визначити  «житійні ікони», коли у центрі (ʩʝʨʝʜʥʠʢ) 

розташовувалося зображення святого, а на полях в окремих сегментах 

(ʢʣʝʡʤʘʭ) – сюжети з його життя. Подібну схему вжито на плакатах «Крізь 

сльози» К. Болотова, «Сплетня» Стенбергів, «Право батьків» І. Літинського, 

«Блуждающие звезды» М. Длугача. 

Враховуючи рекламний характер творчого завдання, художники 

відмовлялися від природного кольору обличчя і розфарбовували його 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BB%D0%B5%D0%B9%D0%BC%D0%BE_(%D0%B8%D0%BA%D0%BE%D0%BD%D0%BE%D0%BF%D0%B8%D1%81%D1%8C)
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%96%D0%B8%D1%82%D0%B8%D0%B5


104 

 

 

залежно від загального рішення. Вжито такий рекламний хід зміни кольору у 

кіноплакаті М. Длугача «Кира Кираліна» (ВУФКУ, 1929 р.), де обличчя 

головної героїні подано холодними синіми тонами, а тло яскраво-жовтим 

кольором. 

Також, у плакаті 1928 р. І. Літинського «На сьомому небі» (радянська 

прокатна назва, в оригіналі «Нарешті у безпеці», Sufety Last!,  США, 1923 р.) 

зі знаменитим комедіантом німого кіно Гарольдом Ллойдом у головній ролі, 

близько 70% площини займає лице червоного кольору. У 1918 р. Ллойд і 

Роуч розробили «Персонажа в окулярах» (Glasses character), котрий завжди 

називався «Гарольдом» у фільмах. Це був комедійний персонаж, здатний 

викликати велике співчуття та вражати емоційною глибиною. Автор плакату 

демонструє чудову обізнаність у тенденціях світового кінематографу, вдало 

обіграє хрестоматійне фото Ллойда, що висить на годинниковій стрілці 

високо над вулицею, тим самим створюючи оригінальну компіляцію обличчя 

відомого актора і рекламного фото.  

 Схожий прийом застосовано у плакаті Ю. Кордиша до фільму 

«Щасливий Кент» (1930 р.), де усміхнене обличчя головного героя подано 

червоним кольором. Радянський фільм 1930 року, відомий під назвами 

«Герой Клондайка» і «Квітка любові» (виробництва ленінградського 

відділення компанії «Союзкіно»), несе сильне ідеологічне навантаження. 

Картина режисера Володимира Шмідтгофа присвячена випробуванням та 

стражданням простого американського робітника, який мріє про легке 

безпроблемне життя, але поступово змушений розлучитися з усіма своїми 

ілюзіями. Він долає непростий шлях, з’ясовує свої стосунки з подругою на 

ім’я Сюзі та жадібним начальником. Головну роль у картині виконав П. 

Соболевський, який надалі прославився участю в таких стрічках, як 

«Алешкина любовь» і «Яша Топорков». Йому дісталася роль Кента Поттера – 

героя, покликаного поступово втратити типово «західні» ілюзії та 

демонструвати радянському глядачеві занепад і абсурд капіталістичного 

суспільного ладу. Певне, за задумом плакатиста, радісне зчервоніле обличчя 
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Кента мало б контрастувати із сірими капіталістичними буднями, 

змальованими приглушеними фарбами у багатофігурній сцені нижньої 

частини твору. 

 Прийом заміни кольору компонентів у композиції застосовувалася і у 

протилежному напрямку – якщо головне обличчя подавалося тілесними фар-

бами, то додаткові фігури – навмисно неприродними кольорами задля 

більшої виразності художньої мови. Такий засіб використано у плакаті 

М. Длугача «Людина з лісу» (ВУФКУ, Одеса, 1926 р.), де негативний 

персонаж – білий офіцер, який хоче, маскуючись під мисливця, підірвати 

радянську електростанцію, змальований неприємною зеленою фарбою, а 

його колишня дружина, лояльна новій владі – природними кольорами. 

Аналогічний прийом бачимо в іншому плакаті М. Длугача до фільму «Его 

карьера» (ВУФКУ, Ялта, 1928 р.), де позитивну героїню – дівчину-

терористку з підпільної більшовицької організації зображено реалістично, а 

поліцейського, який хоче зруйнувати намір революціонерів щодо вбивства 

царського генерала – у чорно-білих тонах, підступно-карикатурним. 

 Характерна риса плакатів з подібним композиційним рішенням – 

потреба у сегментації простору. Розбиття на певні сектори допомагає 

ефективніше організувати площину аркуша, позначити негативні й позитивні 

зони, створити драматизм через зіткнення контрастних за кольором, 

тональністю, графічним виконанням, змістовним наповненням сегментів. Як 

правило, секторальна розбивка окреслюється діагональними білими лініями, 

прокладеними під кутом близько 45 градусів або за допомогою кольорових 

площин. Іноді засобом позначення кордонів сегментації виступає шрифт. Не 

так часто зустрічається сегментація вертикальним і горизонтальним 

членуванням, яка не така виграшна з рекламного погляду, оскільки 

позбавлена динаміки. Зразками сегментованих плакатів є взірці з підбірки 

(рис. Б.3.58, Б.3.59) – ʧʣʘʢʘʪʠ ʟ ʧʦʜʽʣʦʤ ʥʘ ʧʣʦʱʠʥʠ (ʩʝʛʤʝʥʪʠ). Помітна 

тенденція, що при активному діагональному членуванні плакатисти 

використовували для стабілізації горизонтальний шрифт, прикладом якого є 
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плакат «Голубий песець» М. Чеповського (Українфільм, 1931 р.), і навпаки – 

при паралельній вертикальній сегментації загострювали композицію 

горизонтальним або діагональним написанням назви, як у плакатах до 

фільмів ВУФКУ «Непевний багаж», «Беня Крик», «Ткачі», «Мандрівні зорі» 

К. Болотова; «Тіні Бельведеру» А. Фіногенова, 1926 р. Винятками з такої 

тенденції у бік статичності як поділу, так і шрифту є твори «Спартак» Я. 

Леуса (ВУФКУ, Одеса, 1926 р.), «Непобедимые» (ВУФКУ, 1927 р.) М. 

Длугача, де  роль порушника спокою виконує не шрифт, а фігура 

танцюристки. З іншого боку – плакат К. Болотова «Справа №128» (ВУФКУ, 

Одеса, 1926 р.), де і композицію і шрифт подано під динамічним кутом 

нахилу, а написання літер підсилено лінійною обвідкою та курсивом.  

 Сегментація простору була досить доречною і у плакатах до 

культурно-виробничих фільмів, таких як «Ящур» (худ. О. Бобровников, 

В. Гливенко, Г. Архієреєв, Ю. Кордиш, Українфільм, 1931 р.). На плакаті 

наочно представлені, як на житійних клеймах, зразки хвороби і тогочасні 

методи її лікування, які протиставляються релігійним забобонам селян. 

Соціалістичну дійсність представлено у світлих тонах із застосуванням 

червоного кольору, в той час як спадщина царату подана негативно, на 

чорному тлі. Пропагандистську візуалізацію підтримано розлогою цитатою 

читабельним рубленим шрифтом, а також спеціальними графами, де можна 

було вручну вписати, де, коли і навіть на якому з двох сеансів можна 

передивитися цю інструктивну стрічку.  

 У кращих кіноплакатах застосування сегментації носило змістовний 

характер, автори розмежовували найяскравіші моменти з фільмів, вирішуючи 

кожну площину у відповідності до тематики зображуваного. Так на плакаті 

невідомого автора до фільму режисера А. Кордюма «Мірабо» (Українфільм, 

1930 р.), присвяченому пролетарській солідарності французьких матросів із 

населенням Одеси, у верхній частині аркушу холодними, «металевими» 

кольорами зображено іноземний броненосець, який загрожує південному 

революційному місту, а нижче, червоним, намальовані портрети 
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інтернаціональної групи моряків, які співчувають повсталому народові. 

Ідеологічна семантика кольорів очевидна, а контрастність можна 

розцінювати як загально гуманістичний конфлікт бездушної воєнної машини 

і людської особистості, яка, хоч і знаходиться усередині потужного засобу 

знищення, не бажає підкорюватися антигуманним наказам.  

 Ідеологічному контексту підпорядковано розмежування сегментів на 

плакаті невідомого автора «На грані двох світів» (Виріб фабрики культур 

фільмів «Союзкіна», 1931 р.). Частину, яка стосується звільненої від 

принизливої спадщини минулого жінки Сходу, змальовано у освітленій, 

жовто-червоній гаммі, саме ж жіноцтво зображено усміхненим, з відкритими 

обличчями. Натомість антагоністичну парадигму, де панують баї та мулли, а 

знеособлені жінки змушені вдягати паранджу, подано у чорно-білих, 

«негативних» тонах.  

 Не позбавлені ідеологічного забарвлення два плакати І. Літинського, 

хоча й вирішені у його улюбленій комбінації кольорів із застосуванням 

жовтого, червоного, сірого/чорного. У його (спільно з Ю. Кордишем) плакаті 

«Дві матері» (Союзкіно, 1931 р.) не треба зайвих пояснень, яка мати добра, а 

яка не відповідає своїй жіночій місії. Та, що у червоній робітничій хустинці 

на радісному тлі відкриває дитині двері у краще життя, і є позитивним 

персонажем. А змальована на задушливому фоні жінка у міщанському 

капелюсі, що відвернулася від хлопчика, є втіленням негативу. Змістовне 

навантаження зонального поділу використано і на плакаті І. Літинського 

«Транспорт вогню» (Совкіно, Ленінград, 1929 р.), де площинний поділ 

ілюструє підпільну діяльність народних дружин напередодні першої 

російської революції 1905 року, використовуючи утаємниченість зображень 

персонажів, фрагментуючи легку стрілецьку зброю, як знаряддя підпільної 

боротьби тощо.  

Таку ж інтригу революційної боротьби у підпіллі несе зональний 

поділ у плакаті А. Фіногенова «Ордер на арешт» (ВУФКУ, Ялта, 1927 р.). На 

першому плані автор досягає розкриття ідеї завдяки психологічній виразності 
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головних героїв, на другому – у карколомній перспективі зображено сцену 

стрілянини із детективним присмаком. Із сегментаційних плакатів до 

вітчизняних фільмів варто згадати «Землю» С. Манделя, «Спартак» і «Тарас 

Шевченко» К. Болотова (1926 р.), «Вітер з порогів» (ВУФКУ, 1930 р.) 

невідомого автора. Підпорядковувалися правилам сегментації й плакати для 

іноземних стрічок у радянському прокаті. Це твори невідомого автора 

«Дуглас Фербенкс в картині Мокра курка» (The Mollycoddle, 1927 р., 

виробництво США, реж. В. Флемінг) і А. Фіногенова «Вовк на троні» (1928 

р.). На зазначених роботах поділ простору на площини не несе яскраво 

вираженої ідеологічної чи змістовної ознаки, а відіграє, скоріше, рекламну 

роль ефектного членування аркушу, експлуатуючи атрактивність прийому. 

Майстрами сегментації виявили себе брати Стенберги у плакаті до 

«Василини» (1928 р.). 

 Зважаючи на те, що прийом площинного розділення межує із 

використанням різних планів у плакаті, та з кількома іншими варіантами 

композиційних рішень, іноді важко згрупувати твори саме за тим чи іншим 

прийомом. Такі різновиди потребують спеціального розгляду. 

 Один з підвидів плакатів з поділенням на площини використовує 

ʢʦʤʧʦʟʠʮʽʶ ʛʨʘʣʴʥʦʾ ʢʘʨʪʠ (рис. Б.3.60) – ефектний композиційний 

прийом, який дозволяв надати певне забарвлення персонажам стрічки. До 

таких належить плакат М. Длугача для пригодницького фільму режисера 

Фавста Лопатинського «Суддя Рейтан» / «Суддя Рейтанеску» (1929 р.), 

знятого на ВУФКУ за сценарієм М. Панькова. У стрічці, що не збереглася, 

розповідається історія втечі з в’язниці таємної поліції «сигуранца» 

румунського революціонера, засудженого до смерті. Відповідаючи іншій 

назві фільму – «Двійник» – сюжетну інтригу було побудовано на 

феноменальній фізичній подібності головного персонажу-революціонера і 

судді, який засудив його до страти. Цей  парадокс фабули кіно утілено у 

композиційному рішенні плакату.  
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 Такий само прийом використовує І. Літинський у плакаті до стрічки 

«Гість з Мекки», знятої 1930 р. на ВУФКУ (Одеса). Фізично фільм не 

зберігся, але відомо, що мова йшлася про будівництво залізниці у 

видуманому Гюлістані, країни нібито у Середній Азії, чому заважала 

недружня іноземна держава. Можемо припустити, що розташування 

персонажів символізувало підступні плани щодо зриву будівництва шляхом 

інтриг або шпигунської діяльності. 

 Характерно, що композиційна схема «гральна карта» 

використовувалася саме у дзеркальному варіанті подання не завжди. Плакат 

О. Довженка до фільму «В пазурах Радвлади» (ВУФКУ, 1926 р.), який сильно 

нагадує головний атрибут азартної гри розташуванням написів, кількістю 

вільного місця на площині та членуванням фігури капіталіста посередині, не 

відповідає принципу дзеркальності. Так само плакат Л. Каплана 1926 р. «Дім 

зненависті» до іноземної стрічки з українського радянського прокату, де 

центральна група з двох дійових осіб своїм розташуванням нагадує 

картярську композицію. Також опосередковано, шляхом сегментації 

простору за допомогою діагональної лінії, використовують цю композиційну 

схему твори невідомих художників до українських фільмів «Слесарь и 

канцлер» (ВУФКУ, 1923 р.) і «Греблю прорвало» / «Леся» (1928 р.), плакати 

І. Літинського для «Прокурора Йордана» (ВУФКУ, 1928 р.) і «Солоних 

хлопців» (Одеська кінофабрика «Українфільму», 1931 р.).  

Роль «кордону» між половинками композиції може виконувати 

діагонально написана назва фільму як у плакаті «Леся», «Прокурор Йордан», 

або концептуальне зображення, як-от зламаний меч і полум’я, що підкреслює 

драматичність сюжету на плакаті «Слесарь и канцлер». Сегментація простору 

може відбуватися і за допомогою кольорів, наприклад, червоного і жовтого, 

що можна побачити на двох прикладах – «Солоні хлопці» і «Прокурор 

Йордан». 

Використовувався цей прийом і на плакатах інших кінофабрик СРСР, 

наприклад, «Любовь втроем» Я. Руклевського, («Совкіно», 1927 р.), «Битая 
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котлета» братів Стенбергів для «Совкіно» (1926 р.), їхній плакат до «Опіуму» 

за сценарієм О. Бріка («Совкіно», 1930 р.) або аркуш С. Семьонова-Менеса 

для фільму «Эх яблочко, куды котишься» про ліквідацію одеських 

анархістських банд (виробництва фабрики «Межрабпом-Русь», 1926 р.).  

Перегляд хронології застосування описаної композиції, показує, що 

найпопулярнішою вона була у 1926 р., що може вказувати на існування 

певної моди у графічному дизайні тих літ. «Картярські» плакати дають 

можливість прослідкувати типи візуального спілкування між об’єктами на 

плакатах, аналогічні станковій картині. Відтак, це може бути 

опосередкований контакт, коли кожен персонаж окремо направлений на 

глядача («Прокурор Йордан», «Греблю прорвало») і до того ж, розділений 

шрифтом чи ілюстративним елементом. Об’єкти можуть тісно контактувати 

фізично – сцена придушення у «Домі зненависті». Можуть бути розташовані 

один проти другого – «7+2», тобто знаходитися у стані прямого 

«спілкування». На плакаті «Солоні хлопці» герої не дивляться одне на 

одного, але відчувається розмова персонажів ніби через плече. Такі типи 

спілкування мають відповідники у світовому живописі. 

 Найуживанішими композиційними прийомами плакатів 1920–30-х рр. 

були ʩʠʤʝʪʨʽʷ ʽ ʘʩʠʤʝʪʨʽʷ. Симетрія була розповсюдженим композиційним 

прийомом, про свідчить велика кількість зразків, приналежних цій групі (рис. 

Б.3.61, Б.3.62, Б.3.63, Б.3.64). Нерідко в рамках симетричної схеми вживалося 

подвоєння елементів, що має коріння у цирковому плакаті і відбилося на 

побудові монограмі «2 Стенберг 2» найвідоміших кіноплакатистів періоду.  

 До ранніх творів групи плакатів, побудованих на принципах симетрії 

або рівноважної композиції належить «Призрак бродит по Европе» (ВУФКУ, 

Ялта, реж. В. Гардін, 1923 р.) невідомого автора з ательє Левенштейн. 

Стилістично вишуканий кіноплакат сюжетно має дуже мало спільного із 

екранізацією «Маски червоної смерті» Едгара По і більше тяжіє у своєму 

композиційному, колористичному і стилістичному рішенні до 
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передреволюційних плакатів приватних кіностудій, що прагнули затягнути 

глядача до зали, наприклад, містичними сюжетами.  

До симетрично побудованих плакатів можна віднести твір І. 

Літинського для ігрового фільму на виробничу тематику «Секрет рапіду» 

(ВУФКУ, 1931 р.). Тут симетрію використано як організаційний момент, а з 

погляду ідеологічного спрямування дві половини композиції вирізняються за 

кольором облич, мімікою героїв, змістовним наповненням – з одного боку 

негативний персонаж Лазар, який не надав радянським металургам секрет 

виготовлення високоякісної сталі («рапіду»), з другого боку – робітник, який 

самостійно винайшов такий рецепт. Подібне використання симетрії присутнє 

і на плакаті Ю. Кордиша і І. Літинського для фільму «Секрет» (виріб 

«Союзкіна», 1931 р.). 

 З класичних українських кіноплакатів із застосуванням симетрії можна 

назвати «Укразію» невідомого автора (ВУФКУ, 1924 р.) і «Арсенал» братів 

Стенбергів (ВУФКУ, Одеса, 1928 р.). Плакат для «Укразії» («7+2») зображує 

капіталіста і робітника, розташованих один проти другого, з очей яких 

виходять конусоподібні потоки, які падають на сценки із соціалістичного 

життя молодої країни. Щоб у нікого не виникало сумнівів щодо зображеного, 

російською й українською мовами подається слоган фільму: «Вони ріжно 

бачать Червону Україну». Новаторський задум невідомого на ім’я художника 

не заважає  доступності щодо його розуміння, його мова народна, 

семантикою кольорів і образів чітка, що змушує згадати агітаційні аркуші 

часів громадянської війни. Класичне протистояння: капіталіст при пенсне у 

чорному фраці зі свастикою та циліндрі проти робітника у простій одежі та 

пролетарському капелюсі червоного кольору із значком-портретом 

комуністичного вождя. Доказом конкурентоспроможності художнього 

образу, створеного невідомим українським художником, є майже ідентичне 

рішення у голлівудському кіноплакаті «Капітан Америка. Громадянська 

війна» / Captain America. Civil War за коміксами Marvel. 
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 Фільм «Арсенал» О. Довженка, який збагатив кінематограф такими 

знахідками, як пряме втручання автора у перебіг стрічки, провокування 

глядачів, тривалі психологічні паузи, робота з непрофесійними акторами і 

став прикладом експресіоністського фільму українського кіно, дав 

можливість Володимиру і Георгію Стенбергам створити плакат з 

використанням не менш новаторських прийомів графічного дизайну. Це 

заповнення контурів великих фігур фотосценами з фільму, свідоме 

застосування асиметрії всередині  симетричної композиції, навмисна 

площинність фігур, яка дозволяє сконцентрувати увагу на обличчях, виразна 

гра лінійного контуру подразнюючого кольору. Створений через чотири роки 

після плакату для «Укразії», цей твір демонстрував суттєве збагачення та 

оновлення палітри прийомів і засобів створення кіноплакату. На тлі 

стенбергівського «Арсеналу» «Укразія» виглядає лубком із минулого 

століття. Симетрична побудова на вертикальних і горизонтальних форматах 

також часто використовувалася художниками, які працювали для російських 

кіностудій (рис. Б.96-а, Б.96-б). 

Частина художників, таких, як наприклад М. Івасюк, які прийшли у 

плакатне мистецтво зі станкового живопису, продовжувала працювати над 

кіноплакатом у «ʞʠʚʦʧʠʩʥʽʡ» ʪʨʘʜʠʮʽʾ (рис. Б. 97, Б.98). Їхні твори не були 

позбавлені професійної майстерності, хоча їх художня мова вже не 

відповідала віянням часу, не встигала за розвитком світового видовищного 

плакату.  Автори демонстрували володіння академічним малюнком 

(«Укразія» вертикального формату невідомого автора, 1924 р., «Алім» Я. Ле-

уса, 1926 р.), класичною батальною композицією («Лісовий звір» А. Марти-

нова, 1924 р. або «Скарамуш» М. Івасюка, 1927 р.), тонкою колористикою 

(«Сорочинський ярмарок» М. Івасюка, 1927 р. або «Робін Гуд» К. Болотова, 

1927 р.), картинно-реалістичним зображенням пейзажу («Син моря», А. Фі-

ногенова, 1927 р., «Дівчина з палуби» К. Болотова, 1928 р., «Тарас 

Шевченко» невідомого автора, 1926 р.). У останньому плакаті, автор 

захопився змальовуванням українського краєвиду і втратив портретну 
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схожість із головним персонажем (актор А. Бучма). Парадокс цієї ситуації 

полягав у тому, що головним художником цього, одного з найкоштовніших 

фільмів (реж. П. Чардинін) українського кіно, був метр національної 

культури, академік В. Кричевський, який теоретично мав би догледіти 

створення рекламних носіїв. Стрічка вважалася канонічною через закладення 

основ візуального подання образу великого поета аж до випуску 

однойменного фільму 1951 р. (реж. І. Савченко). 

 Натомість, майстерне виконання зображень головних героїв 

забезпечувало  використання фото із стрічок. Технологія прямого 

перенесення світлини на літографський камінь у плакаті великого розміру 

тоді ще не застосовувалася, тож треба віддати належне академічній 

підготовці майстрів кіноплакату, які мали перемальовувати образи 

власноруч, та ще й з огляду на кількість кольорових прогонів (каменів), яку 

було передбачено для того чи іншого твору. До цієї групи можна віднести 

твір невідомого художника (авторська монограма схожа на латинську D) 

«Навздогін за долею» (ВУФКУ, Одеса, 1927 р.) за М. Коцюбинським.  Вдало 

передано характери, зачіски і одяг персонажів у плакатах на етнічну 

тематику: «Микола Джеря» (ВУФКУ, 1926 р.) за І. Нечуєм-Левицьким 

художника А. Бондаровича, «Сорочинський ярмарок» М. Івасюка.  

 У живописній манері вирішені на деяких плакатах натюрморти, у яких 

помітна їх академічна постановка. Це реалістично вимальований кошіль із 

морською рибою на аркуші А. Фіногенова «Свежий ветер» (ВУФКУ, 1926 р.) 

святковий стіл з алкоголем і фруктами на плакаті невідомого художника 

«ПКП» / «Пілсудський купив Петлюру» (ВУФКУ, 1926 р.). 

 Перенасичені персонажами сцени також виказують академічну  

«жанровість» на плакаті «ПКП», де мальовничо зображується розпуста і 

пиятика у антагоністичному таборі, над яким височіє шаржований портрет 

розгубленого С. Петлюри. Подібна перевантаженість простору характерна 

для плакату К. Болотова «Крізь сльози» (ВУФКУ, 1928 р.), на якому 

намальовано до десяти добре виписаних портретів, жанрову сценку, 
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шрифтовий напис, близький сучасному стилю 3D, та його переклад 

єврейською мовою. 

Імітація живописної техніки і станкової композиції характерна для 

плакатів невстановленого авторства до «Укразії» (ВУФКУ, Одеса, 1925 р.). 

Автор відверто заграє із глядачем у зображенні любовних сцен, інтригуючих 

моментів, відтворенні деталей шикарних інтер’єрів, що мало б втамувати 

міщанську зацікавленість у підгляданні за чужим життям.  

Проте така наративність дедалі більше поступалася новітнім графічним 

рішенням, які більш точно відбивали хід історії та динаміку часу. 

Зображувально-ілюстративна тенденція картинного характеру витіснялася 

динамічними діагональними побудовами, хоч у деяких випадках частина 

плакату могла бути намальована достатньо реалістично, але згодом такі 

сюжети  стали замінювати фотографіями з фільмів, застосовуючи прийоми 

колажу. 

 За допомогою ʜʠʥʘʤʽʯʥʦʾ ʜʽʘʛʦʥʘʣʴʥʦʾ ʢʦʤʧʦʟʠʮʽʾ (рис. Б.3.67, 

Б.3.68)  вирішувалися не тільки плакати до стрічок яскраво вираженої 

ідеологічної спрямованості про індустріалізацію або колективізацію. 

Просвітницькі культур-фільми, які також йменувалася «інструктивними», 

отримували неочікувані екстравагантні ходи. Так вирішено плакат А. 

Колтуновича до стрічки «Фарфоровий посуд» (Українфільм, 1931 р.), який 

здалеку або бічним зором можна сприймати як супрематичну композицію у 

національних українських кольорах. Реквізитні дані стрічки вирішено у 

вигляді плашок з авангардистського колажу, а літери назви фільму несуть 

ознаки нарбутівського шрифту.  

Для знятої режисером-оператором І. Лозієвим, який працював у 1929–

1940 рр. на Київській кіностудії художніх фільмів у відділі наукового і 

навчального фільму, інструктивної стрічки «Кінь» (1931 р.) художник 

С. Мандель створив плакат вертикального формату. Схожий на 

авангардистську картину, цей плакат вдало обіграв жовту площину піщаного 

іподрому на темно-синьому тлі. Подібне рішення, тільки у горизонтальному 
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форматі, С. Мандель також застосував для стрічки «Вальцювання заліза» 

(Українфільм, 1931 р.), додавши до композиції типову конструктивістську 

стрілку червоного кольору.  

Достатньо вдалими є й інші плакати для культурно-виробничих 

фільмів, що використали діагональну динамічну побудову площини аркушу: 

«Понад кордоном» (С. Зарицький, Східкіно, 1930 р.), «Дніпробуд» (І. Лі-

тинський, Українфільм, 1931 р.), «Небувалий похід» (І. Літинський, Ю. Кор-

диш, Є. Дубовик, А. Максимов, Українфільм, 1931 р.), «Невтомні бійці» 

(невідомий автор, Українфільм, 1932 р.), «Всесоюзна паровичня» (М. Че-

повський, 1931 р.). 

 Активно вживався вищезазначений прийом і в плакатах до ігрового 

кіно. Коли 1926 р. на Одеському відділенні ВУФКУ режисер Е. Мухсин-Бей 

зняв історичну стрічку «Спартак», художник А. Фіногенов запропонував до 

неї  плакат горизонтального формату. «Скульптурність» трактування форми 

людського тіла та діагональне подання нагадували спіральні рельєфи колони 

Траяна, що відсилає глядача до часів Давнього Риму.  

  До фільму «Акули Нью-Йорка» (ВУФКУ, 1926 р.) О. Довженком був 

створений плакат, де композиційну діагональ підсилено назвою стрічки, на-

писаною за кривою траєкторією. Безсумнівно, що Довженко, 1894 року 

народження, мав можливість бачити такий типографський прийом подання 

напису на театральній складальній афіші, надрукованій у Сумах 25 липня 

1913 р. для вистави «В старые годы» у Білопіллі. Поліграфічно плакат до 

«Акул» було надруковано на двох аркушах і його загальний фізичний розмір 

у склеєному вигляді становив 137,5 х 103,5 см, що вказувало на задум автора 

створити потужний рекламний носій, аби справити враження на глядача 

великим зображенням карколомного трюку на тлі ефектного червоно-

жовтого градієнту.  

 Аналогічну задачу було поставлено і вирішено у плакаті А. Фіногенова 

до «Сумки дипкур’єра» (ВУФКУ, Одеса, 1927 р.), де динамічне графічне 

рішення цілком відповідає стилістиці радянського бойовика з 
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переслідуваннями, бійками на сходинках потягів і палубі корабля, 

шпигунами, кокотками й іншими атрибутами детективного жанру, 

запозиченими Довженком (вже як режисером) із німецьких детективних 

кінострічок. Хоча критики вважають, що фільм не розкриває повністю талант 

автора, а сам митець називав його невдалим, у стрічці та у плакаті помітний 

вплив знайомства майстра з оператором М. Козловським, який навчив 

Довженка прийомам ефектного кадрування. Фільм було зроблено за 

тогочасними стандартами пригодницьких кінокартин. Він був закуплений 

для показу за кордоном і мав гарні фінансові показники у прокаті. Плакат 

справедливо долучився до цього успіху. Застосування діаметрально 

протилежних фарб – синьої та жовтої – теж зіграло не останню роль у 

рекламності графічного рішення.  

 Таку саме діаметральну протилежність червоного і зеленого 

художник М. Чеповський використав у плакаті 1931 р. до стрічки «Месник», 

в якій режисери Б. Шпис і Р. Мільман спробували розкрити тему радянізації 

евенків у формі епосу. Тунгуська біднота змальована червоним, а шамани і 

місцеві куркулі – зеленим кольором. Ефект підсилено діагональною 

сегментацією простору під кутом 45 градусів на дві площини за допомогою 

динамічної назви рубленим шрифтом. 

 Один з програмних для радянської влади фільмів «ПКП» / 

«Пілсудський купив Петлюру» (ВУФКУ, Одеса, 1926) – не просто українська 

стрічка часів німого кіно, а документальне свідчення про спосіб викривлення 

історії шляхом художнього твору. Агітка Акселя Лундіна і Георгія Стабового 

явила світові типову антиукраїнську пропаганду, але завдяки авторській 

подачі можливе реконструювання суспільної картини подій 1919–1921 рр. та 

її сприйняття в новоствореному СРСР. Прикметно, що на плакаті А. 

Фіногенова зображено червоноармійця, який розрубує шаблею величезний 

тризуб, який та той час ще можна було зображувати, хоча й з негативним 

відтінком. Використано Фіногеновим динаміку і для плакату «На всіх парах» 
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(1926 р.). Діагональ посилює експресивність твору Б. Кріакова 

«Непереможні» (1927 р.). 

 Такий само кут нахилу головної діагоналі, як у вищезгаданому творі,  

використовує С. Зарицький у плакаті «Крізь сльози» (ВУФКУ, Одеса, 1927 

р.). На цих аркушах ідентичні навіть розміри домінант. Невстановлений 

автор підсилив червоною і чорною фарбами діагональну побудову плакату, 

надрукованого у дві фарби для стрічки «Три паради» (Востоккіно, 1931 р.). 

ɻʨʘʬʽʯʥʽ ʟʘʩʦʙʠ. Один з поширених графічних засобів у плакатній 

композиції 1920–30-х рр. – ʚʠʢʦʨʠʩʪʘʥʥʷ ʢʦʥʮʝʥʪʨʠʯʥʠʭ ʢʽʣ ʽ ʩʧʽʨʘʣʝʡ 

(рис. Б.3.69). Об’єми кіл моделювалися лініями різних товщин, що надавало 

глибини і перспективи зображенню. Існували й інші способи трактування 

кілець. Найрізноманітніша палітра таких графічних винаходів була в арсеналі 

Володимира і Георгія Стенбергів: лінійні кола у плакаті до «Одинадцятого» 

(ВУФКУ, 1928 р.) і «Останнього польоту» (1929 р.), тональні у «Который из 

двух» (Совкіно, 1927 р.), шрифтові кола у «Людині з кіноапаратом» 

(ВУФКУ, 1929 р.). Відомо, що при виставковому монтажі останнього плакату 

робочі не знали, як розвішувати цей аркуш, настільки міцна була композиція 

плакатного твору [1]. У їхньому ж плакаті «Невеста боксера» / Die Boxerbraut 

(Universum Film, UFA, Німеччина, 1926 р.) у концентричні кола, що 

розчиняються на площині, вмальовані чоловічий і жіночий портрети двох 

головних героїв.  

З-поміж інших авторів можна назвати М. Прусакова з його плакатом 

(спільно з Г. Борисовим) до фільму «Путешествие на Марс» / A Trip to 

Mars (Nordisk Film A/S, 1918 р.), де крім лінійних і тональних правильних 

кіл, циферблатів, колоподібних манометрів вжито ще еліпси та лінії з 

кривими траєкторіями  – планети з орбітами. Частоту застосування цього 

прийому засвідчує його використання кінофабриками практично усіх 

республік, як, наприклад, плакат М. Длугача до фільму «Азербайджан» з 

серії «Красные дьяволята» (Госкінопром Грузії, 1925 р.). Використані як 

лінійні кільця, так і шрифти, написані по колу і в плакаті невідомого автора 
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до дитячого пригодницького фільму «Ванька і месник» (ВУФКУ, 1928 р.). Й. 

Кузьковський застосував кола контрастних кольорів як подразник для ока у 

плакаті «Вибухлі дні» (1930 р.) і лінійні кола у роботі для стрічки «Злочин 

Івана Караваєва» (1930 р.). Подібним засобом скористався і Михайло Длугач 

при створенні на замовлення ВУФКУ плакату до фільму «Каламуть». Назва 

стрічки, повторювана у шрифтових колах, що звужуються до об’єктиву 

кінокамери, стала моделюючим рішенням невідомого автора 

широковідомого плакату для стрічки «Ентузіязм. Симфонія Донбасу» (1930). 

У афішах Стенбергів для Камерного театру (1923 р.), до фільму 

«Декабристы» («Совкіно», 1927) важливим елементом графічного рішення 

стали спіралі. Шрифтовими написами на спіралі скористався автор плакату 

для стрічки «Путевка в жизнь» («Межрабпомфільм», 1931 р.). 

Взагалі, внесення у ʢʦʤʧʦʟʠʮʽʶ ʛʝʦʤʝʪʨʠʯʥʠʭ ʬʽʛʫʨ ʨʽʟʥʦʾ ʬʦʨʤʠ 

(рис. Б.3.70) було поширеним явищем епохи конструктивізму. Систему з кіл і 

кілець, які утворюють різнокольорову квітку, використано у геометричній 

композиції на плакаті до «художественно научного-бытового фильма в 6 ч.» 

виробництва ВУФКУ та відзнятого в Одесі «Гонорея і трипер» (1922 р., 

автор невідомий). Це була санітарно-гігієнічна пропагандистська стрічка, 

покликана навчити солдат запобігати венеричним хворобам. Тож задачею 

плакатиста було змусити звернути увагу на проблему й зацікавити глядача за 

допомогою оптичних ефектів, без натуралістичних подробиць пікантної 

теми. Щодо ідеї створення стрічки пропагандистсько-популяризаторського 

характеру, варто згадати, що первісно Одеську кіностудію ВУФКУ 

прикріпили до одного з підрозділів більшовицької армії, що й було означено 

у її назві «Кіносекція політвідділу 41-ої дивізії Червоної Армії». Геометрична 

форма на кшталт великої квітки стала також композиційною основою для 

аркушу М. Длугача до фільму ВУФКУ  «Приключение полтинника» (1929 р.). 

Лінійна композиція, основана на лаконічних прямих лініях,  

застосовувалася братами Стенбергами у культурно-виробничому фільмі 

ВУФКУ 1928 р. «Карандаш «Мосполиграф»». Половину площини займають 



119 

 

 

величезні олівці, яких знімає на плівку оператор. Складається враження, що 

це гармати різного кольору атакують людину з кінокамерою. Порушенням 

пропорцій і зміною природної для такого сюжету горизонтальної композиції 

на вертикальну автори досягають граничної виразності буденного 

виробничо-промислового сюжету і досягають високого художнього рівня у 

конструктивістській рекламі. 

 Поєднання лінійної композиції з великим чорним колом, яке 

присутнє на кіноплакаті К. Малевича «Доктор Мабузе» (1925 р.), у своїй 

основі є близьким до відомого живописного твору цього автора – «Чорного 

квадрату». Німий чорно-білий двосерійний кримінальний трилер режисера 

Фріца Ланга, що вийшов на екрани 1922 р., розповідав про Доктора Мабузе 

(нім. Dr. Mabuse) – вигаданого літературного персонажа Жака Норберта – 

психоаналітика, майстра перевтілення, феноменального гіпнотизера, картяра, 

геніального і безжального злочинця. Плакат – супрематичного спрямування, 

за задумом автора, мав відобразити психологічне сприйняття кінофільму, 

відбити його основну думку. Намагаючись використати мінімум художніх 

засобів, Малевич прагнув створити плакат, який зацікавив би глядача, щоб 

той пішов на кінофільм. Обравши ідею опосередкованого відображення 

змісту фільму, Малевич не став малювати на плакаті ні героїв фільму, ні 

частин сюжету. Він обмежився чорним колом, перекресленим сірою лінією і 

назвою, виділеною червоною лінією. Таке композиційне рішення підсвідомо 

несе тривогу й інтригу. Досліджуючи кінематограф перших десятиліть 

радянської влади, М. Краснова, зазначала, що іноземну кінопродукцію, яку 

демонстрували на радянських екранах, «рішуче перемонтовували», 

знищуючи розважальність і привносячи соціальний характер. Так, фільм Ф. 

Ланга «Доктор Мабузе – игрок» (1922) перетворився на картину 

«Позолоченная гниль», де «клеймили западный образ жизни, и т.д.» [151]. 

Тож, бачимо, що К. Малевич у своєму творі теж цілковито позбувся 

розважальності, замінив її на суто художню супрематичну вправу. 
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 Аналогічне зіткнення колоподібної фігури у вигляді великого знаку 

питання і площинного червоного трикутника  – імітації світла прожектора, 

має місце у плакаті І. Літинського «Невідома особа» (виробництво 

«Союзкіно», 1931 р.). На відміну від Малевича Літинський не обмежував 

себе  супрематичними рамками та домалював до конструктивістської – з кола 

і трикутника – композиції кількох дійових осіб з фільму: персонажі подано 

силуетно, без надмірної деталізації. 

 У інших плакатах цієї ж групи використані такі геометричні фігури як 

кільце («Кафе Фанконі»), конус, ромб («Луч смерти» О. Родченка), лінія 

зігзагом («Электрический стул» М. Длугача), спіралі, шахові клітинки («Ход 

конем» Стенбергів) тощо. На афіші до другої виставки кіноплакатів, яка 

відбувалася у 1926 р. у Камерному театрі в Москві було використано авторське 

лого М. Прусакова, стилістика виконання якого нагадує сучасний модний 

полігональний дизайн, який є характерним для розробки новітніх логотипів. 

 Крім граничної геометрізації, підпорядкування композиції 

прямокутним або діагональним ритмам, конструктивізм також 

характеризувався застосуванням ʢʦʣʘʞʫ ʽ ʬʦʪʦʤʦʥʪʘʞʫ (рис. Б.3.71), який 

використовували замість мальованої ілюстрації, або разом з останньою [36]. 

Ідея монтажу була однією з найбільших інновацій радянської кінопродукції 

того часу. З німецької і французької слово «монтаж» перекладається як 

«збирання». Радянський режисер Л. Кулешов продемонстрував, як частини 

кіноплівки можуть бути змонтовані, щоб отримати зміст, цілком відмінний 

від змісту окремих кадрів («Весела канарка» / «Веселая канарейка», «За 

законом» / «По закону», «Промінь смерті» / «Луч смерти»).  

 Піонером теорії документалістського монтажу був режисер Дзига 

Вертов. У його першому ігровому фільмі «Кінооко» (1923 р.) не було ні 

акторів, ні концепції, ні сценарію. Вертов знімав на вулицях людей і 

незвичайні явища, нерідко прихованою камерою, потім розміщував кадри 

особливим чином з багаторазовим підсвічуванням, використовуючи 

моментальну зйомку, зворотній хід, зйомку на великій швидкості, 
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мікрокінематографію і т.д. Героями фільмів Вертова були не актори, а 

кіноапарати і кінотехнології. Наприкінці його культового фільму «Людина з 

кіноапаратом» (1928 р.), кінокамера покидає свій штатив і розкланюється, як 

справжня кінозірка.  

 Використання техніки монтажу в плакаті, окрім художніх, мало й 

суто технічні переваги – можна було не малювали обличчя головних героїв 

або сценки із фільмів, а замінити їх світлинами або малюнками з фотографій. 

Перші спроби фотомонтажу на кіноплакатах були достатньо скутими, вони 

відносяться до 1923 р. Перемальовані кадри із стрічок розміщували без 

особливої вигадливості навколо головного героя, як це заробив, наприклад,  

художник Л. Каплан із фото Б. Кітона у комедії «Наша гостинність» (1923 

р.). Або самі світлини розташовували певними групами навколо відповідних 

текстів («Хмель», 1923 р., невідомий автор) – портрети акторів біля напису 

«в главных ролях», фотокадри із стрічки ближче до самої назви. Такі плакати 

не передавали суті кінокартини і не створювали емоційного або візуального 

образу. Їх технократичний характер не відповідав запитам кіноіндустрії через 

повноцінне функціонування ВУФКУ, яке вийшло на самофінансування і 

«через три роки … стало другою за потужністю державною кінофірмою в 

СРСР після «Совкіно» [72, с. 21]. 

 Наприкінці 1920-х рр. комбінування малюнків, зроблених з фото і 

самих фотографій стало типовим явищем, про що свідчать плакати І. 

Літинського «Джімі Гігінс» (ВУФКУ, Одеса, 1928 р.), М. Прусакова «Його 

кар’єра» (ВУФКУ, Ялта, 1928 р.) та невідомого автора «Наївний кравець» 

(ВУФКУ, 1928 р.). Композиційні побудови стали сміливішими, 

застосовувалися як симетричні, так і асиметричні схеми. Так у плакаті М. 

Длугача «Сплетня» (ВУФКУ, 1928 р.) навколо центрального жіночого 

погруддя за траєкторією абрису замкової щілини обертаються, як херувими, 

голівки інших героїв, дотепно перемежовані дублюванням назви стрічки 

шрифтами різного кольору, що загалом нагадує побудову ікони. Теж 

симетрично, тільки діагонально, розташовуються другорядні персонажі 
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навколо головного героя у рятувальному колі на плакаті К. Болотова  «Буря» 

(ВУФКУ, 1928 р.). Так само за діагоналлю розміщено світлини і на 

фотомонтажному колажі невідомого автора для шпигунської драми 

«Експонат з паноптикуму» (ВУФКУ, Одеса, 1929 р., реж. Г. Стабовой). Цю 

композицію із кадрів було оприлюднено у часописі «Кіно» (№13, 1929 р.), 

який охоче публікував подібні конструкції на своїх сторінках, адже 

внутрішній блок журналу друкувався у 1–2 фарби високим друком, що 

потребувало простих графічних рішень без напівтонових нюансів або 

вишуканої колористики, що й відповідало правилам побудови творів 

конструктивізму. 

 Характерним явищем було й таке, що одне й те саме ʬʦʪʦ іноді 

мігрувало ʢʨʽʟʴ ʢʽʣʴʢʘ ʧʣʘʢʘʪʽʚ до одного й того ж фільму (іноді й до різних). 

Така ситуація відома щодо російських кіноплакатів до стрічки «Мисс Менд» 

(Межрабпом-Русь, 1927 р.), коли повторюється чоловіча фігура у динаміці (рис. 

Б.3.73). Аналогічне рішення використано для стрічки «5 минут». Одне й те саме 

обличчя молодої жінки у три чверті з’являється спочатку на плакаті «Чадра» 

(Узбеккіно, прем’єра відбулася 30 грудня 1927 р.), а потім у стрічці «Инженер 

Елагин» (Совкіно, Ленінград, прем’єра відбулася 4 червня 1928 р.). У першій 

стрічці йдеться про розкріпачення жінок Сходу, у другій – про суспільні 

коливання колишнього царського інженера, який тільки за радянських часів 

реалізував свої винаходи. Як бачимо, нічого спільного ані за географією, ані за 

соціальним контекстом, ані за гендерним складом головних героїв, у них не 

було. Наявність цього жіночого портрету на двох різних плакатах свідчить про 

попит на «шаблонні» обличчя, які пасували до будь-якої кінокартини у якості 

ай-стопера.  

 До ʧʣʘʢʘʪʽʚ ʟ ʚʠʢʦʨʠʩʪʘʥʥʷʤ ʬʦʪʦ як ресурсу опосередковано 

відносять і низку робіт для всесвітньо визнаних українських стрічок (рис. 

Б.3.72, Б.3.74, Б.3.75). Це «Арсенал» братів Стенбергів, «Земля» І. 

Літинського і однойменний плакат С. Манделя, «Звенигора» невідомого 

автора, «Боротьба велетнів» О. Довженка. Всі вони мають за першоджерело 
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фотографію, що надає їм художньої вартості і перетворює їх на символи 

епохи, адже мальовані подібно до станкових картин, тобто цілком у 

живописній манері, плакати того ж часу не наблизилися до рівня, 

встановленого знаковими творами. Факт використання кіноплакатистами 

світлин можна розглядати як своєрідний еквівалент до роботи з натурниками 

у живописі, з тією різницею, що станковіст міг собі дозволити працювати з 

моделями значно довший час, ніж рекламіст, яким за своїм цільовим 

призначенням й був художник плакату для кіно. 

 Прийом використання фото як ресурсу прийшов із західного кінема-

тографу, разом із імпортними стрічками, що свідчить про певну відповідність 

розвитку українського видовищного плакату першої третини ХХ ст. 

загальносвітовим тенденціям. Втім, місцеві художники підходили до 

вирішення рекламних задач творчо, як-от І. Літинський у плакаті 1928 р. «На 

сьомому небі» не автоматично перемалював фото карколомного трюку 

Гарольда Ллойда, а вжив його у власній оригінальній інтерпретації, 

підчепивши на окуляри самого ж головного героя, а не на стрілки годинника, 

які є на фото з американського фільму Safety Last! 1923 р. Так само з 

вигадкою використано й обіграно фото головних героїв, вплетені у знак «№» 

на плакаті художника М. Покорного для стрічки «Номер телефону» (1930 р.).  

 Ще один технічний засіб, який суттєво полегшував виконання 

термінових замовлень не позбавляючи твори рекламного ефекту – 

ʚʠʢʦʨʠʩʪʘʥʥʷ ʬʘʢʪʫʨ/ʪʝʢʩʪʫʨ ʪʘ ʨʘʧʦʨʪʥʠʭ ʦʨʥʘʤʝʥʪʽʚ ʫ ʛʨʘʬʽʯʥʦʤʫ 

ʨʽʰʝʥʥʽ ʧʣʘʢʘʪʽʚ (рис. Б.3.76). Здебільшого таке використовувалося на 

людських фігурах, коли площина одягу замінювалася якимось декоративним 

паттерном, мотив якого повторювався по вертикалі й горизонталі. Такий 

паттерн міг бути геометричним або імітувати фактуру тканини, з якої нібито 

був костюм героя. Лінійні, перпендикулярні й діагональні фактури присутні 

на чоловічій і жіночій сидячих фігурах у плакаті братів Стенбергів до кіно-

памфлету «Проданный аппетит» (ВУФКУ, Одеса, 1928 р.). Імітація малюнку 

тканини є у Ю. Кордиша на плакаті «Гарі Паливода» 1931 р. Схожий 
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прийом використано у плакаті Ш. Кремермана до інструктивного культур-

фільму «Солорська троянда» і «Голубому песці» художника М. Чеповського 

1931 р. (обидва – Східкіно). Частково присутній прийом і на кофтинці 

головної жіночої фігури в аркуші до ігрового фільму Е. Йогансона «Життя 

повною ходою» (1920-ті рр.) художника Й. Кузьковського.  

 Іноді певні площини на плакатах заповнювалися типографськими 

композиціями орнаментального характеру, що надавали своєрідної текстур-

ності («Бестер Кітон. Генерал» братів Стенбергів, «Знойный принц» К. Бо-

лотова, «Живой труп» Г. Борисова і П. Жукова). Частіше це вживалося в 

російських кінорекламах. В українських плакатах таке присутнє на аркуші 

для голівудської стрічки «Син зеро» Й. Кузьковського (1925). 

  Існувала практика заповнення облич головних героїв лінійними, 

діагональними або концентричними фактурами, але частіше таке можна 

побачити у кіноплакатах «Совкіно» й «Госкінопрому Грузії».  

 Вдало використовував рапортні орнаменти М. Прусаков, який навчався 

у Строганівському училищі на факультеті текстилю і підбирав до кожного 

персонажу «відповідне наповнення». Загалом зіткнення різних фактур і 

текстур між собою, а також фактур і фотографічно промальованих зображень 

або фактур і рівномірно зафарбованих площин дозволяло художникам 

створювати потрібне напруження на просторі аркушу й ефективно 

використовувати графічне подразнення з метою приваблювання людського 

погляду. Російські плакатисти іноді напряму використовували в макеті 

газетні шпальта в якості відтворення періодичних друкованих видань, хоча 

на українських плакатах таке не зустрічається. 

 Конфлікт між ʨʝʘʣʽʩʪʠʯʥʠʤʠ ʟʦʙʨʘʞʝʥʥʷʤʠ ʽ ʣʽʥʽʡʥʠʤʠ 

ʛʨʘʬʽʯʥʠʤʠ ʨʽʰʝʥʥʷʤʠ (рис. Б.3.77) вдало використовувався саме 

українськими митцями, які взагалі були більш схильні до «ручної» роботи з 

матеріалом, на відміну від російських художників. Такі контрасти 

застосовувалися в межах кількох композиційних схем, які поєднували різні 

візуальні інтерпретації ілюстративного матеріалу. Наприклад, у двійковій 
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системі (лінія – реалістичне зображення) виконано плакат Й. Кузьковського 

«Перекоп» (1930 р.). У троїчній схемі (лінія – силует/пляма – реалістичне 

зображення) вирішено контрасти у роботах Й. Кузьковського «Джальма» 

(ВУФКУ, 1928 р.), Ш. Кремермана «Ураган» (Виріб «Союзкіна», 1932 р.). 

Іноді певного загострення навмисно спричиненому конфлікту додавали 

рапортні орнаменти (текстури) й геометричні структури, шрифти. Лідером 

використання різних графічних технік є плакат для інструктивного фільму 

«Солорська троянда» (Східкіно, 1931 р., худ. Ш. Кремерман). Авторство 

Шуліма Кремермана легко встановити за таким само графічним зіткненням у 

плакаті до фільму «Ануш» («Українфільм», 1931 р.). Художник М. Чепов-

ський використав лінійне рішення для колони сільськогосподарської техніки 

й реалістичне напівтонове моделювання для облич антагоністичних пер-

сонажів у «Соняшному поході» (Білдержкіно; реж. В. Корш-Саблін, 1931 р.). 

Стенберги застосували контрасти графічних трактувань у плакаті до 

«Цементу» (ВУФКУ, 1928 р.) 

 Контраст як засіб графічної виразності використовувався не тільки щодо 

фактур, але і до самих фігур, коли поруч ставилися дві чи більше ʥʘʚʤʠʩʥʦ 

ʜʝʬʦʨʤʦʚʘʥʽ ʧʦʩʪʘʪʽ (той таки «Гарі Паливода» Ю. Кордиша) (рис. Б.3.78, 

Б.3.79). Варто зауважити, що таке застосування здебільшого притаманне плакатам 

до комедійних фільмів або афішам для виступів акторів-коміків. Доречний для 

легкого жанру, такий підхід був неприпустимий для програмних ідеологічних 

стрічок, на кшталт «Жовтень» чи «1905 рік».  

 З українських авторів прийомом гротескного спотворення постатей 

майстерно володів К. Болотов, за фахом – книжковий графік. У плакаті до 

стрічки «Митя» (ВУФКУ, 1927 р.) художник карикатурно зобразив не тільки 

головного персонажа, а й надав людських рис побутовому приладдю, яке за 

ним женеться. В цілому шаржоване рішення плакату до фільму тоді ще 

маловідомого режисера М. Охлопкова мало висміювати міщанські цінності 

мешканців провінційного містечка.  



126 

 

 

 Жанр комедії дозволив художнику І. Іванову застосувати 

карикатурність у зображенні персонажів на плакаті до одного з перших 

фільмів О. Довженка «Ягідки кохання» (ВУФКУ, Ялта, 1926 р.), де за 

сюжетом дівчина, щоб змусити хлопця одружитися, взяла на прокат чужу 

дитину. Гротескне графічне рішення фігур головних персонажів добре 

відповідає тематиці фільму. Виконуючи на замовлення ВУФКУ роботу для 

стрічки «Джимми Хиггинс» брати Стенберги також вжили як засіб 

виразності неспівставні пропорції персонажів, підсиливши їх контрастними 

кольорами  – синім і червоним.  

 Гротеск і гіпертрофований фізіогномізм властивий персонажам, що їх 

зображено невідомим автором, ім’я якого скриває нерозшифрована 

монограма А. Ф., на плакаті «Коли грає кров» (1926 р.). Таке не дивно, 

оскільки судячи з чорних циліндрів і фраків, це представники 

антагоністичного класу. Схожа техніка моделювання обличчя у стилістиці 

гротеску й силуетного вирішення другорядних зображень присутні на плакаті 

цього ж автора «Людина без нервів» (1926 р.). Художник ніби гіперболізує 

сюжет, подаючи глядачеві квінтесенцію і висловлюючи своє емоційне 

ставлення до зображуваного предмету. 

У російському кіноплакаті майстром «примусового» порушення 

пропорцій був М. Прусаков, який частіше за інших користувався таким 

прийомом, як, наприклад у плакатах для «Стеклянного глаза» та «Карьеры 

танцовщицы» коміків Пата і Паташона. Навіть у спільному з Г. Борисовим 

плакаті для Арменкіно «Шор і Шоршор» Прусаков переконує співавтора 

застосувати «конфлікт» висоти фігур головних героїв. Скористалися 

контрастом пропорцій і брати Стенберги у трактовці образу Монті Бенкса, як 

дорослої людини з великою головою дитини на іграшковій машинці, у 

плакаті до фільму «Справжній джентельмен» 1928 р. Так само використано 

прийом гротескного збільшення голови відносно тулуба у плакаті для 

стрічки-кіносатири «Посторонняя женщина» (Совкіно, 1929 р.). Загальна 

тенденція вживання карикатурності у російському видовищному плакаті, як і 



127 

 

 

в українському зберігалася виключно для «легкого жанру» – комедій, 

кіносатир, памфлетів,  циркових ревю, виступів сатириків і т.п.  

 Цікаві рішення знаходяться у плакатистів і для, здавалося б, таких 

утилітарних інформативних позицій, як назви стрічок. Виокремлюється ціла 

група, де ʜʦʤʽʥʘʥʪʦʶ ʻ ʰʨʠʬʪ (рис. Б.3.80). Це плакат до німого фільму 

«Хліб» (ВУФКУ, 1929 р.) художника Й. Кузьковського. Стрічку режисера 

Миколи Шпиковського після прем’єри було заборонено через занадто 

авангардну на той час кіномову, незважаючи на політично правильний сюжет 

про колективізацію. Навіть виконання назви фільму є авангардним, як на ті 

часи. Вона перекриває головну фігуру жінки із немовлям, у якій 

простежується натяк на мадонну. Слово також двічі повторено праворуч із 

портретами інших дійових осіб.  

 Великий знак «№», виконаний площинним рубленим шрифтом 

червоного кольору є домінантою на плакаті 1930 р. художника М. Покорного 

для американської комедії «Номер телефону» 1920 р. з Гаррі Ллойдом у 

головній ролі (у американському прокаті Number, Please?). Персонажі нібито 

намагаються протиснутися крізь «№», що може символізувати сюжет 

мелодрами, де молодий чоловік хоче відновити стосунки із коханою за 

допомогою телефону. Таке рішення дещо нагадує ідею з великим знаком 

питання, який став одним з основних елементів у плакаті І. Літинського 

«Невідома особа», згаданого вище. 

Число «11» займає більше половини площини плакату «Одинадцятий». 

Невідомий автор навмисно обводить цифри білим контуром, щоб крізь нього 

можна було роздивитися фігуру трубача на пагорбі. Примітна й поява 

дублюючої назви чуваською мовою. Композиційно домінує число «33» і на 

комбінованій складально-ілюстративній афіші для стрічки за участі Макса 

Ліндера «33 нещастя» невідомого автора (надруковано не раніше 1921 р. – 

дати виходу фільму). 

Літера «Д», стилізована під великий трикутник, домінує на плакаті 

М. Длугача для фільму «Джальма» (ВУФКУ, 1928 р.). Однак, попри ефектну 
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графічну композицію, читабельність назви втрачено і напис виглядає як 

«жальма». Цікаво, що один з російських сайтів (Rarus's Gallery) так 

помилково і підписав цей плакат у матеріалі «Советский киноплакат во 

времена конструктивизма-3» [232]. 

Для російських кіностудій домінування шрифтової назви 

використовували плакати «Октябрь» Я. Руклевського і братів Стенбергів, 

«Сорок первый» Стенбергів, «2 броневика». 

Перегляд графічних зразків показує, що у цілому, з часів типографської 

чорно-білої афіші, виконаної високим друком, шрифт поступово позбавлявся 

своєї суто інформативної ролі підпису під картинкою і набував якостей 

ʦʙʨʘʟʫ (рис. Б.3.81). Щодо художніх рис літери, то вона ставала 

повноправною частиною площини плакату, активним засобом 

зображувальної мови, створюючи образ стрічки. Підсилення художніх 

ефектів додавало написання назв під кутом, за кривою траєкторією, 

вертикально. Багаторазове повторювання назви, як на плакаті М. Длугача 

«Сплетня» (ВУФКУ, 1928 р.), наповнило, зокрема даний аркуш змістом 

багатократної передачі пліток по колу від одного персонажа-пліткаря до 

іншого. Написання слів різними шрифтами урізноманітнювало  вигляд афіші та 

плакату, при чому така різноманітність була іншою, порівняно із шрифтовими 

«бенефісами» відбитків кінця ХІХ – початку ХХ ст. Літери виконували нову 

функцію: вони сегментували простір, загострювали композиційні рішення, 

перекривали фігури й обличчя, виконували роль компонентів колажу, виступали 

як динамічні направляючі діагональних побудов.  

Таке стосувалося і головних назв, і додаткових текстів, для яких  

знаходили дотепні й гострі рішення. Плашки, на яких писали дані про 

режисера, оператора й акторів, ставали деталями конструктивістських схем, 

що змінило усталений напрямок написання, колір і нахил літер, розміри 

кеглів, шрифтові гарнітури, місця написання на аркуші тощо. Від усталеної 

схеми, що практикувалась у театральній складальній афіші на межі століть, 

майже нічого не залишилося. Напіввікову ієрархію подання візуально-
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комунікативної інформації свідомо було зруйновано. Розподілу написів на 

шрифтовій афіші: верх (розважальний заклад, де буде видовищний захід), 

середина (назва вистави), низ (додаткова інформація), митці вже майже не 

дотримувалися.  

Водночас почали з’являтися мальовані гарнітури національного 

характеру, як на плакаті Б. Подтягіна «З життя Кармалюка» (Українфільм, 

1931), що було зумовлено українською тематикою стрічки і, можливо, 

відбило вплив навчання художника в КХІ на факультеті у Ф. Кричевського. 

Так само була виконана 1926 р. художником Г. Діном і назва «Тарас 

Трясило».  «Нарбутівська» абетка з латинською N проявила себе у 

шрифтовій роботі К. Болотова для «Ткачів» 1928 р. (на додаткових 

написах). К. Болотов також застосував «активні засічки» національного 

характеру в плакаті «Буря» теж 1928 р. Щось гоголівське у шрифтах помітне 

і на плакаті «Сорочинская ярмарка» М. Івасюка (ВУФКУ, 1927 р.), де напис 

знаходиться цілком у гармонії з ілюстративно-станковим рішенням аркушу 

відомим живописцем. Шрифт афіші невстановленого автора до закордонної 

стрічки «Дім зненависті» (1926 р.) за кольором і архітектонікою написання 

виконано схожим на народний орнамент. Докладніше національну специфіку 

написів назв стрічок розглянуто у відповідній статті [41]. 

Національна культурна традиція підкреслена у назві фільму «Крізь 

сльози» (ВУФКУ, 1927) за Шолом-Алейхемом, де літери прізвища 

письменника, за мотивами твору якого знято стрічку, художник С. Зарицький 

стилізував під іудейські. У плакаті Г. Кузнєцова «Ім’ям бога» (АзКіноПром; 

реж. А. Шафіров, А. Яловий, 1926 р.)  автор прагне відтворити образ східної 

каліграфії. А. Фіногенов для «Спартака» (ВУФКУ, 1926 р.) обрав гарнітуру, 

близьку до давньоримського креслення. 

Великий корпус плакатів демонстрував бажання не просто написати у 

рядок літери з назви, а створити конструктивістську типографську 

композицію, як наприклад, у К. Болотова для фільму «Жінка під 40 років» 

(1928 р.), у невідомого автора для «Маски Джека» (1926 р.) або у С. 
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Манделя для стрічки «Вальцювання заліза» (1931 р.). Популярним прийомом 

було написання частини літер або слів іншим кольором, частіше червоним, 

як у О. Довженка для кінокартини «В пазурах радвлади» (1926 р.).   

Ще одним графічним засобом, який мігрував з кіна до плакату було 

використання пари çʥʝʛʘʪʠʚ-ʧʦʟʠʪʠʚè (рис. Б.3.82). Хоча художники не 

зловживали цим засобом і значно частіше зустрічалася гра із планами, у 

кількох випадках цей ефект відіграв свою роль. Таким є плакат до стрічки  

«Джимми Хиггинс» (ВУФКУ, Одеса, 1928 р.) братів Стенбергів, де 

негативно і позитивно зображено постаті робітників у середині геометричних 

фігур, що нагадують гармати.  Це пов’язано із сюжетом, в якому герой-

американець воює спочатку в складі сил інтервенції, а потім переходить на 

бік більшовиків, чим протиставляються два способи існування. Такий 

прийом мав подразнювати око глядача, адже самі художники зізнавалися, що 

можуть цілком вільно поводитися з матеріалом, не дотримуватися пропорцій, 

перевертати фігури і т.д. – тобто застосовувати все, що може зупинити 

перехожого.  

Інверсію зображень вжито також на плакаті Стенбергів до німецького 

фільму в радянському прокаті «Невеста боксера» / Die Boxerbraut (1926 р.), 

де постаті білого і темношкірого спортсменів цілком справедливо розділено 

на негатив і позитив за кольором шкіри.  У наступному плакаті – до фільму 

«Одержимый» (Sherlock Jr. США, 1924 р.) із Б. Кітоном у головній ролі, 

засинаючи, герой-кіномеханік із реального життя потрапляє у 

кінематографічне. Тож інверсійне зображення постаті пасує до сюжету 

стрічки, символізуючи перехід від справжнього світу до уявного.  

Де-інколи негативне зображення вживалося окремо від позитивного, 

тобто самостійно. Здебільшого такий засіб виразності застосовувався до 

падаючих від центральних персонажів тіней, які навмисно робилися світлими 

на чорному тлі для посилення контрастності графічного рішення. Подружжя 

Антона і Єлізавети Лавинських, які працювали разом під псевдонімом «2 

Лавинские» (рос.), показали це у плакаті «Мисс Менд» (Межрабпом-Русь, 
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1927 р.), де на чорному тлі велика площинна жовта тінь падає від реалістично 

змальованої фігури. В українському кіноплакаті щось подібне знаходимо на 

плакаті Костянтина Болотова «Сумка дипкур’єра» (ВУФКУ, 1927 р.), де 

жовта тінь від жіночого персонажу помітно освіжає загалом темне 

колористичне рішення, створюючи контрастну жовто-блакитну пару 

кольорів, на тривалий час заборонену радянською цензурою, як згадування 

про українську ідентичність. Але якби тінь жовтого кольору була б відсутня, 

аркуш перетворився би на пересічний твір: використання означеного 

графічного засобу надало візуального напруження й виразності. 

Одним із засобів підсилення динаміки було використання зображення 

ʧʝʨʩʧʝʢʪʠʚʠ (рис. Б.3.83). Якщо проста композиція, вертикальна чи 

діагональна, зазвичай розвивалася на аркуші площинно, то поява 

перспективи створювала ефект, аналогічний сучасному 3D. Нові часи 

вимагали нового руху, ідеологічне замовлення формувало попит на візуальні 

засоби, відмінні від попередніх.  

Показовим в цьому сенсі є плакат невідомого автора «Ентузіязм. 

Симфонія Донбасу» (ВУФКУ, 1930 р.), де зображувальним елементом є лише 

назви чорно-білої кінострічки, укладені у конус різнобарвними кільцями, які 

збігаються нібито у об’єктиві кінокамери. Варто нагадати, що 

«культурфільма» була насичена кадрами промислових гігантів, знятих з 

низького горизонту, що також надавало ефект карколомної перспективи. 

Тож, не наводячи жодного фотокадру або мальованої ілюстрації, плакат 

ставав візуальною й ідеологічною квінтесенцією пропагандистського фільму, 

у якому оспівувалося, як індустріалізується Донбас та одночасно знищуються 

храми, ікони, старий уклад життя тощо. Тобто автором було створено нову 

«ікону стиля»  – конструктивізму, пропаганди, ідеології і т.д., замість 

колишніх ікон, як предметів релігійного культу. Варіантами поєднання 

циліндричної і лінійної перспективи були роботи для картин «Людина з 

кіноапаратом», «Одинадцятий» Стенбергів, однак переважна більшість 

плакатистів використовувала лінійну версію. Революційна тематика стрічок 



132 

 

 

призводила також до візуального поширення такого «знаку часу», як зброя. 

Зображення гвинтівок, спрямованих на головного героя, використані у 

плакаті з рушницями і кулеметом невідомого автора «1905 рік» 

(Українфільм, 1931 р.). Стенбергівський плакат до довженківської 

«Звенигори» (ВУФКУ, 1927 р.) включає сцену розстрілу, яка, як фоторесурс, 

мігрувала до друкарського відбитку з кіноекрану. 

 Ідеологічну ознаку несе на собі зображення у перспективі хмарочосів у 

роботі Ю. Кордиша спільно з І. Літинським для фільму «Щастя матусі 

Кравзе», де будівлі, що нагадують в’язниці, тиснуть на персонажів, по-

грожуючи розчавити. За сюжетом, головна героїня німецької картини 1929 р. 

(Mutter Krausens Fahrt ins Gl¿ck. Prometeus-Film, Berlin) закінчує життя 

самогубством через тиск життєвих обставин. Така сама антагоністична 

«капіталістична» перспектива присутня на плакаті братів Стенбергів до 

стрічки «Непереможні» (ВУФКУ, 1927 р.), де шматок вікна хмарочоса з 

відблисками неонових реклам ніби врізається у голову жіночого персонажу, 

що вочевидь символізує боротьбу робочого класу за свої права у західному 

суспільстві.  

Перспективний вигляд міста нібито з висоти пташиного польоту 

застосовано у плакаті М. Длугача «Ночной извозчик» (ВУФКУ, 1928 р.). Дія 

фільму відбувається у Одесі, однак урбаністичний пейзаж скоріше належить 

американському місту, адже на період кінця громадянської війни у південній 

Пальмірі, зведеній над катакомбами, не могли бути побудовані 

двадцятиповерхові офісні центри, які зобразив кіноплакатист. Однак, 

специфіка рекламного жанру, яка не заперечує подібні перебільшення, 

дозволила автору створити тривожний образ знелюднених нічних вулиць, де 

розгортаються трагічні події. За сюжетом дочку головного героя візника, 

якого у фільмі грав актор Амвросій Бучма, вночі страчує білогвардійська 

контррозвідка, за що він мститься, спрямовуючи свою карету з «білими» у 

прірву. Відомо, що стрічка мала успіх у європейської аудиторії, оскільки 

інтерпретувала тему «маленької людини», яка волею обставин змушена 
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зробити героїчний вчинок. Отже подібне графічне рішення було 

виправданим, таким що відповідало стилістиці додовженківського (реж. Г. 

Тасін) українського кіноекспресіонізму. 

Зображення «соціалістичної» перспективи навпаки, несло позитивну 

семантику і демонструвало промислові новобудови, серед яких найчастіше 

відтворювали Дніпрогес, як на політосвітній стрічці «Сорок сердець» 

(Межрабпомфільм, 1931 р.) художника С. Дмитрієва і «Дніпробуд» І. Лі-

тинського (1931 р.) для фільму режисера Г. Затворницького. Кінотвори 

останнього не мали успіху через відверто агітаційний, недостатньо художній 

характер, що «суттєво зменшувало глядацьку аудиторію, впливало на 

рекламу тощо» [20, с. 58]. 

На плакаті до фільму «Ураган» (Виріб «Союзкіна», 1932 р.) Ш. Кре-

мермана, «пролетарський» характер поданої у перспективі будівлі в лісах 

позначено червоним кольором. В такому ж сенсі подаються символи 

індустріалізації – гребля і ківш екскаватора на плакаті «Хакасія» у С. По-

дерв’янського, змальовані «ударно», тобто такими, що нібито вичавлюють з 

площини аркушу фігуру шамана, як пережиток минулого. У його ж творі 

«Вугілля й металь» зображення домни несе переможний і стверджуючий 

зміст промислового розвитку. 

 Разом із лінією, як графічним засобом, широко використовувалися 

ʩʠʣʫʝʪʠ (рис. Б.3.84), за допомогою яких розмежовували головне і вторинне, 

створювали необхідний контраст для домінуючого зображення. Такий хід  

характеризує зображення фігур вельмож у плакаті М. Длугача «Каприз 

Катерины второй» (ВУФКУ, 1928 р.) та постатей другого плану у аркуші 

А. Фіногенова для стрічки «Тени Бельведера» (ВУФКУ, Ялта, 1926 р.), 

фігуру Гарольда Ллойда у «На сьомому небі» (1928 р.) плакатиста І. Лі-

тинського, жіночі постаті до стрічки «Дві матері» (Союзкіно, 1931 р.) 

спільного авторства Ібрагіма (Авраама Мусійовича) Літинського і Юхима 

Кордиша.  



134 

 

 

 За схожістю силуетів на двох плакатах – «Давід Коперфільд» (1926 р.) 

А. Фіногенова і «На уламках аварії» (1927 р.) монограміста А. Ф. можна 

висловити припущення, що це один автор, однак фахівець з українського 

кіноплакату І. Золотоверхова так чомусь не вважала, хоча стилістично твори 

дуже схожі. 

 Доволі часто силуетне подання застосовувалося тільки для частини 

фігури, що підсилювало ефект світлотіньового моделювання обличчя. Так 

вирішено зображення чоловічої постаті на плакаті «Кохання дужого 

чоловіка» 1927 р. авторства Й. Кузьковського. У 1920-ті рр. він пішов з 

Київського художнього інституту, не закінчивши його, однак спілкування у 

ВУФКУ з видатними діячами кіно – О. Довженком, А. Бучмою та іншими 

сформувало його як художника, який дуже точно втілював ідею фільму. 

Площинно вирішується силует, підкреслений світлом, у Стенбергів на 

хрестоматійному плакаті «Арсенал». Цим підсилено вираз обличчя 

німецького солдата в окулярах – героя стрічки у виконанні актора А. Бучми, 

вбитого «звеселяючим» газом. Художники, які співпрацювали з кіностудіями 

інших союзних республік так само активно користали силуети як засіб: 

Стенберги у плакаті «Человек без нервов» (Гапе-фільм, Німеччина, 1924 р.), 

Й. Герасимович для стрічки «Чадра» (Узбекдержкіно, 1928 р.), «Інженер 

Єлагін» (Совкіно, Ленінград, 1928 р.). 

У поданні ілюстративної інформації силуетність ставала органічною 

частиною візуального вирішення ʧʣʘʥʽʚ (рис. Б.3.85). Майстерний розподіл 

планів демонструє К. Болотов у плакатах «Пасинки Берліну» (1926 р.), «Два 

дні» (ВУФКУ, 1927 р.), «Мандрівні зорі» (ВУФКУ, Одеса, 1927 р.), «Чадра» 

(Узбекдержкіно, 1928 р.). У великому плакаті з двох аркушів загальним 

розміром 102 х 144 см «Непереможні» (ВУФКУ, Одеса, 1927 р.), К. Болотов 

із вигадкою розіграв плановість.  Навмисно «переплутавши» передній, 

середній і дальній плани, він знайшов для кожного з них потрібне тональне й 

колористичне трактування із різним ступенем промальованості, іноді 

наближеної до схематизму, іноді до  «живописної» плями. Тональність 
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допомагає вирішувати задачі подання планів П. Жалко-Титаренко у плакаті 

«Свіжий вітер» (ВУФКУ, Одеса, 1926 р.).  

ɺʠʢʦʨʠʩʪʘʥʥʷ ʢʦʣʴʦʨʫ як засобу візуальної виразності у мистецтві 

плакату завжди становило пріоритетне значення (рис. Б.3.86). Найчастіше – 

це контраст. Він «працює»  у трагічній сюжетній лінії стрічки «Ночной 

извозчик»,  колористичне рішення якого підкреслює у такий спосіб М. 

Длугач. Схожу гаму обрав невідомий, але, безперечно, талановитий 

художник у аркуші «Алим» (ВУФКУ, Ялта, 1926 р.), створеного як 

екранізацію відомого роману М. Попова (1895 р.) режисером Г. Тасіним. У 

фільмі показано популярну серед корінного населення півострова історію 

реального персонажа – розбійника Алім Азамат-оглу Айдамака, на 

прізвисько «кримський Робін Гуд», який діяв у горах Криму, що й 

відображено на плакаті. Цей фільм примітний тим, що до нього створювали 

плакати різні автори. Кольоровою антитезою аркушу М. Длугача був 

твір О. Наумова, де на яскраво-червоному тлі зображено Аліма на коні у 

експресивній позі. Композиція перегукується із епізодом, коли Алім верхи 

перестрінув весілля славетного живописця Івана Айвазовського, картинами 

якого був вражений, щоб вручити подарунок і привітати з подією. Олександр 

Наумов народився у родині живописця, який робив вуличні вивіски, що, 

ймовірно, вплинуло на рекламність його графічних і колористичних рішень.  

Контрастність кольорів, виправдану тематично, бачимо у К. Болотова 

на плакаті «Кіра Кіраліна», де приречена на страждання головна героїня 

подається  теплими фарбами, підсиленими червоним кольором сукні, а 

негативні персонажі – холодними синіми. Подібне протиставлення 

застосовано невідомим автором (монограма С. М. Д.) у плакаті для стрічки 

«Млин на вузліссі» (ВУФКУ, Одеса, 1926 р.), сюжет якої відбиває боротьбу 

трудової артілі з непманом. 

У помаранчево-червоно-чорних кольорах вирішено сцену двобою 

пролетарія й капіталіста для стрічки на тему класової боротьби, яку розкриває 

експресивний плакат-анонс художника О. Сидорова «Боротьба велетнів», 
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опублікований у № 2–3 часопису «Кіно» за 1926 рік [118, с. 4]. Теплі й гарячі 

кольори покликані передати задушливу атмосферу примусового утримання 

молодої жінки у неволі на плакаті М. Длугача «Кіра Кіраліна».  

Навмисна зміна кольору облич, фігур, речей застосовувалася для 

підкреслення змісту плаката. Частіше і радикальніше використовували цей засіб 

російські кіноплакатисти, у чому можна пересвідчитися на плакатах Стенбергів 

«Таинственная гациенда», «Декабристы», «Катастрофа», «Преступление княжны 

Ширванской» або «Конец Санкт-Петербурга». Невстановлені українські майстри 

застосували таке у творах «Друге життя» і «За стіною». 

Одним із вживаних засобів було ʧʦʜʚʦʻʥʥʷ ʘʙʦ ʙʘʛʘʪʦʢʨʘʪʥʝ 

ʧʦʚʪʦʨʝʥʥʷ ʬʽʛʫʨ, ʦʙʣʠʯ, ʥʘʟʚ ʪʘ ʽʥʰʠʭ ʝʣʝʤʝʥʪʽʚ (рис. Б.3.87). Ці оптичні 

ефекти, які застосовувалися у шрифтових дублюваннях назв стрічок, 

присутні на плакатах до «Хлібу», «Сплетни» та інших. Їхня традиція має 

коріння у складальних шрифтових афішах, здебільшого циркових, частково, 

театральних. Наслідування такої візуальної спадщини художниками 1920–30-х рр. 

пояснювалося тим, що вони могли бачити подібні типографські рішення у 

дитинстві та підсвідомо тяжіти до їх реалізації у часи розквіту власного 

таланту. Повторення зображень у якості засобу візуальної виразності 

характеризує подання шеренги тракторів на плакаті М. Чеповського 

«Полудень» (Союзкіно, 1931 р.). На плакаті «За монастирською брамою» 

(ВУФКУ, Одеса, 1928 р.) того ж художника, кілька однакових за розміром 

жіночих голівок розташовані вертикально одна над другою, що додає 

зображенню посилення образності. 

На інших кінофабриках повторення образів застосовувалося частіше і 

експлуатувалося у рекламних цілях з метою навертання уваги через 

подразнення ока. Зокрема таке вживалося братами Стенбергами, які 

скористалися прийомом подвоєння на плакатах до фільмів «Поцелуй Мери», 

«Предатель», «Ловкие дельцы», «Процесс о трех миллионах», «СЕП».  

У рамках типологічних графічних засобів у кожного художника 

існували свої «винаходи». Вони мають розглядатися спеціально у кожному 
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випадку. Окремо існували також локальні прийоми, які переважали, 

наприклад, у російському кіноплакаті – ʨʠʤʫʚʘʥʥʷ ʛʨʘʬʽʯʥʠʭ ʬʦʨʤ: колеса 

велосипеду – окуляри (рис. Б.3.88), ʧʦʜʽʣ ʬʽʛʫʨ ʘʙʦ ʦʙʣʠʯ ʥʘʚʧʽʣ (рис. 

Б.3.89), із наданням кожній половинці певного змістового й візуального 

значення. Це не означає, що в українському кіноплакаті такі засоби не 

вживалися. Приклад прихованого римування (вуличний годинник – 

окуляри) можна побачити у І. Літинського в плакаті «На сьомому небі», а 

приклади поділу обличчя навпіл є на кінорекламі невідомого автора «Млин 

на вузбіччі» (монограма С. М. Д.) і в колажі «Тарас Шевченко / Амвросій 

Бучма» монограміста Ф. М. з часопису «Кіно». 

 Серед вироблених художниками плакатів кіно практик, низку творів 

поєднує ʩʪʠʣʽʩʪʠʢʘ ʥʘʾʚʫ ʘʙʦ ʪʦʛʦʯʘʩʥʦʛʦ ʢʽʪʯʫ (рис. Б.3.90). Попри  помітні 

вади професійної підготовки, тобто нехватки фахової освіти, група таких плакатів 

не позбавлена «непмансько-міщанської» привабливості. Це плакати невизначених 

художників для стрічок «Гамбург» (1926 р.),  «Привід» (1926 р.), «Маска Джека» 

(1926 р.), «Вежа мовчання» (1926 р.), «Таємнича гацієнда» (1928 р.).  

 На грані кітчу «балансує» плакат знаного майстра М. Івасюка 

«Двійник проти волі» (1928 р.), у якому невдало поєднано конструктивістські 

«літаючі голови» й живописний реалістичний пейзаж. Вірогідно, сюжетна 

тема із закордонного кінематографу не зачепила автора так, як рідні мотиви у 

плакаті для «Сорочинського ярмарку». Не особливо вдалим є й намагання 

художника Смирнова Н. В. перенести стилістику журнальної графіки 

початку ХХ ст. на плакат для стрічки «Рассказ о семи повешенных» 

(ВУФКУ, Ялта, 1923 р.). До таких належить і плакат І. Іванова «Через Розу» 

(фільм – Франція, 1922 р., плакат – ВУФКУ, 1926 р.), який, можливо, вражав 

свого часу, але насправді є твором низького рівня. 

Об’єктивно, вартує згадки й шрифтова кіноафіша, що видавалася 

високим друком до багатьох стрічок і яка була дублюючим рекламним 

носієм для прокату фільмів у сільській місцевості, куди не доходили 

повнокольорові плакати. Композиційні і шрифтові рішення таких відбитків 
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тяжіли до театральних і циркових афіш, вони наслідували усталену традицію 

«барнумівського» плакату і будувалися переважно за принципами 

симетричної композиції. Так само, як й у цирковій складальній афіші, 

верстальники вводили застарілий декор епохи модерну і користувалися 

гарнітурами попередніх десятиліть (рис. Б.3.91). Це шрифтові відбитки до 

фільмів «Земля», «Два дні», «Трипільська трагедія», «Не по дорозі», 

«Звенигора», «Сумка дипкур’єра», «Щасливі обручки», «Джімі Гігінс» та 

інш. Вочевидь, через специфіку їхнього експонування у віддалених сільських 

клубах, їх збереглося значно менше, ніж кольорових літографських плакатів, 

хоча на фото того часу видно як вигадливо їх демонстрували – навіть на 

пересувних санях взимку (рис. Б.4.12). Втім, це дає обнадійливу мотивацію 

вважати таке ознакою широкого розвитку українського прокату 1920–30-х рр. і 

наявності певної мережі розповсюдження кінопродукції. 

 Якщо проаналізувати вихідні дані таких афіш, то з’ясуємо, що 

друкувалися вони обмеженими накладами районними типографіями. 

Наприклад, рекламу «Джімі Гігінс» (рис. Б.3.91-ґ) було надруковано у 

Прилуках (на відбитку – Прилука) на замовлення «райліту» тиражем лише 50 

прим. Афішу «Два дні» (рис. Б.3.91-д) видав «окрліт» Ніжина (на відбитку – 

Ніжни, можливо, помилково) у кількості 100 прим. Якщо порівняти наклади 

шрифтових афіш високого друку з літографськими плакатами, то «Джімі 

Гігінс» І. Літинського було видано 2000 прим. Кіноплакат для стрічки «Два 

дні» К. Болотова мав наклад 3000 прим. (держтрест «Київдрук»), плакат того 

саме автора (К. Болотова) «Два дня» (тобто, російськомовний) видано там 

само, але вже тиражем 5000 прим. А московський хромолітографський 

відбиток до «Двух дней» російських авторів Л. Воронова і М. Євстафєва має 

позначку, що його було надруковано на замовлення ВУФКУ у кількості аж 

10000 прим. (Мосполиграф. Типолитограф. и офсетопечатня «Рабочее дело»). 
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 3.2.3. Театральний плакат. Стиль рекламних носіїв театрів у 1920-ті рр. 

суттєво відрізнявся від дореволюційних: афіша стала лаконічнішою, часто 

обмежувалася назвами театру і вистави, іменами постановників і виконавців 

головних ролей. Шрифт нерідко займав до третини площини аркуша. На 

афішах виникла нова компоновка тексту: на зміну центрально-осьовій 

композиції прийшла асиметрія. Слова дробилися на частини, 

розташовувалися по діагоналі, сходинками або по колу – до 1917 р. в 

театральній афіші такого майже не спостерігалося. Нечисленні винятки – 

експерименти з типографікою для приватних труп, які здійснювалися на 

замовлення творчих колективів на кшталт «товарищества русско-

малорусских артистов под управлением Н. К. Садовского», що пояснювалося 

бажанням привернути увагу внаслідок особистої матеріальної зацікавленості 

антрепренерів.  

В афішах Молодого українського театру, що з’явився після революції, 

вже були помітні зародки конструктивізму [39]. Його характерними рисами 

були тексти, які подавалися блоками з жорсткою виключкою – характерний 

прийом стилю конструктивізм, що дозволяв будувати афішу за допомогою 

текстових прямокутників. У плакатну площину «входив» вільний простір. 

Складальники почали залишати незадрукований папір. Цей прийом дозволяв 

вільніше і динамічніше конструювати простір. Зменшувалася кількість 

різних шрифтових гарнітур. Шрифти із засічками поступалися рубленим, 

притаманним конструктивістській стилістиці. Зменшилася кількість 

застосування типографських прикрас – вказуючих перстів, сецесійних 

віньєток, квіток, декоративних лінійок і орнаментів, якими зловживали 

макетники дореволюційних часів. Організація простору здійснювалася за 

допомогою прямокутників і жирних лінійок. Літера перетворилася не тільки 

на друкований символ, але й на орнамент. Новаторські прийоми 

заохочувалися й віталися. 

Так, у афіші Молодого українського театру до відкриття сезону 24 ве-

ресня 1917 р. (рис. Б.3.92-а) просто на плакаті було надруковано цитату із 
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статуту Товариства, що було неприпустимим для організації простору 

аркушів попередніх років. У якості маніфесту (правопис збережено) 

проголошувалося:  

«§І. Товариство Молодий Украінський Театр ставить собі на меті 

творить і проводить в життя такі форми театрального мистецтва в яких 

цілком могла би проявитися творча індивідуальність сучасного молодого 

покоління украінського акторства не «украінофільської» а европейськоі в 

національній формі – культурі, що цілком порвавши з обанальненими 

традиціями украінського театру, збудує свої нові цінності, як в мистецтві 

театра взагалі, так і в мистецтві актора особливо, не будучи одночасно 

провінціалізмом чужих культур. 

§ІІ. Згідно з вищенаведеним в §І принципом Товариство провадить 

роботу з поділом іі на такі шляхи досягнення своєї мети: 

а) праця в студії, 

б) ведення театру репертуарного» [238]. 

На початках спостерігалося співіснування конфліктних прийомів і 

засобів типографського складання. Побачимо таке на афіші «Лікарь Кер-

женцев» (рис. Б.3.92-б) і у афіші для вистави «У пущі» (рис. Б.3.92-в) за Л. 

Українкою Київського молодого театру 19 (6) серпня 1918 р. [174], де назву 

культурницького закладу набрано рядками, викладеними як сходинки. Ця 

конструкція, по суті, стала логотипом установи: перманентно її повторювали 

у подальших афішах. Такій підхід є прерогативою конструктивістського 

дизайну, хоча водночас в якості обрамлення по периметру аркуша могла бути 

використана типова сецесійна рамка із декоративними вензелями у кутах. За 

допомогою дизайн-прийомів ніби декларувалися зміни, хоча й у межах 

попередньої культурної парадигми (рис. Б.3.92-г, Б.3.92-ґ). 

У двох візуальних системах – орнаменталістиці модерну і паростках 

конструктивізму – створена також афіша для спектаклю  «Чорна Пантера і 

Білий Медвідь», показаного 24 листопада 1917 р. (рис. Б.3.92-д) [273]. Шарму 

афіші додає велика кількість орфографічних помилок, наприклад у назві 
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самого театру УКАРІИНСЬКИЙ, що можна віднести до щойно зміненого 

політичного устрою. Зважаючи на те, що 7 (20 листопада) Українська 

центральна рада своїм III Універсалом проголосила Українську народну 

республіку, можна припустити розгубленість верстальника з київської 

типографії у складних умовах політично-соціальної ситуації, яка виникла. 

Якщо порівняти цю афішу з тернопільською 1916 р. (рис. Б.3.93) до тієї ж 

вистави, помітна невелика різниця. 

Зрушеннями у побудові композицій були намагання відійти від 

симетрії, відчутною стає прихована просторова динаміка. Організація 

простору все ще лінійна, статична, хоча у ній вже є певний поштовх до 

новаторства. Про це свідчать два відбитки з різницею в один рік, і 

відмінністю у регіоні друку. До центру України належала афіша «Мартин 

Боруля» 1919 р. з м. Суботів Чигиринського району Черкаської обл., видана 

«Просвітою» (рис. Б.3.94). Її симетрична композиція і перенасиченість 

гарнітурами тримають аркуш у межах традиції ще «барнумівського» 

циркового плакату середини ХІХ ст.  

У свою чергу, київська афіша 1920 р. для «Макбету» (рис. Б.3.95), яка 

на перший погляд не демонструє нічого нового, має побудову, позбавлену 

жорсткої симетрії, припускається вільного простору у верстці, демонструє 

обмеженість у кількості гарнітур. Ця ледь помітна різниця свідчить про 

початок змін у композиційних рішеннях. 

Паростки нового присутні на афіші до вистав «Джіммі Гіггінз» та 

«Пошились у дурні» Мистецького об’єднання «Березіль» (рис. Б.3.96). Хоча 

аркуш не датований, за опосередкованими ознаками можна припустити, що 

надруковано його до 1923 р., оскільки на логотипі ще присутнє слово «Київ». 

Отже театр на цей момент залишався у Києві і ще не був переведений до 

Харкова, що відбулося 1926 р. Також датування на логотипі з’являється з 

1923 р., тож, оскільки дата відсутня, можна припустити, що афішу зроблено 

між 1922 і 1923 рр.  
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Композиція даної афіші вже не симетрична, хоча поки що лінійна. 

Складальник навмисно зіштовхує шрифти різних гарнітур, але природа 

такого зіткнення інакша, ніж у театральних афішах двох перших десятиліть 

ХХ ст. Якщо раніше верстальник мав намір продемонструвати публіці 

різноманітність й багатство своєї шрифтової каси, і ставив за мету не 

дратувати, а скоріше тішити людське око, тепер напруження на площині 

друкарського аркушу стає метою. Видовжені літери, що мають пропорцію у 

межах 1:7, у назвах вистав конфліктують із назвами місяців і днів тижня, 

сформованими під квадрат. Дратівливість підсилюється контрастністю 

рублених шрифтів і літер із засічками. Простір членується товстими чорними 

смужками, які складено з кількох дерев’яних брусків чи планок. Дата кожної 

вистави має власний постамент у вигляді масивного прямокутника. 

Масштабність літер у головних назвах підсилюється за рахунок дрібних 

підтекстовок у додаткових або довідкових текстах. Логотип театру, 

зроблений у геометричній стилістиці, гармонічно існує у 

конструктивістському просторі відбитка. Він кореспондується з іншими 

елементами й суголосний розміром із розташованими  нижче датами вистав, 

що надає побудові простору прихованої динаміки. 

Контраст у накресленнях шрифтів, контраст у пропорціях літер, 

контраст у розмірах кеглів для різних видів тексту, гра різними товщинами 

лінійок оздоблення, протиставлення горизонтальних і вертикальних написів і 

асиметрична композиція – такими є засоби і прийоми художньої мови 

складальника шрифтових афіш 1920-х рр. 

Типографським шедевром є афіша художника-сценографа 

(ймовірно, В. Меллера) 1924 р. (рис. Б.3.97), в якій у межах лінійної 

композиції автору вдається тримати композиційну напругу за рахунок 

великого хрестоподібного напису «Машиноборці» вертикальним і 

горизонтальним рядками. Прийом повторюється і у перпендикулярних 

написах «премьера» вздовж чорних прямокутників, і підсилюється за 

рахунок інших вертикальних написів, які конфліктують із горизонтальними. 
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Вплив конструктивізму розповсюджувався на інші міста України, де 

відбувалася діяльність МО «Березіль», що побачимо, наприклад, у афіші 

«Джіммі Гіггінз» на замовлення Одеської театральної майстерні, яка 

декларує діагональну динамічну композицію (Б. 3.98). Такий саме прийом 

застосовано на афіші «Пошились у дурні» сезону 1924–25 рр. (рис. 

Б.3.99). Нерідко діагональні написи підкреслюються лінійками або 

підсилюються геометричними формами з гострими кутами, тощо (рис. 

Б.3.101). 

Певний вектор у бік асиметрії можна розгледіти у афішах театру 

«Березіль» сезону 1928–1929 рр. (Б. 3.100). Конструктивістський логотип, 

який імітував велику літеру «Б» зникає із шапки, оскільки у квітні-травні 

1926 р. Всеукраїнська театральна нарада ухвалила рішення про 

перейменування київського театру «Березіль» у Центральний український 

театр Республіки. Установу було переведено до Харкова.  На означеній афіші 

складальнику вже тісно у межах симетричної традиції і хоча шрифтова 

складова ще формується за принципами центричної композиції, всі 

конструктивістські елементи оформлення подаються так, щоб цю симетрію 

порушити. Великі прямокутники червоного кольору, які чергуються з 

тонкими лінійками, утворюють певну ритмічну структуру, яка, не вдаючись 

до діагоналей, помітно віддаляється від усталених принципів створення 

афіші дореволюційних часів. 

 Ще одна характерна особливість цих афіш – великі літери і лінійки-

плашки, набрані квадратиками і трикутниками, сегментами кола, 

прямокутниками, взятими із стандартної складальної каси. До цього часу для 

відтворення на папері літер і орнаментів настільки великого розміру 

користувалися спеціально вирізаними дерев’яними кліше. Такий прийом був 

витратним і вимагав багато часу. «Мозаїчне складання», що застосовувалося 

в 1920-ті рр., дозволяло суттєво урізноманітнити конструювання афіш, не 

затягуючи виробництва і не вимагаючи додаткових коштів.  
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Як правило, типові шрифтові афіші друкувалися в одну, в кращому 

випадку в дві фарби – за винятком тих, що робилися спеціально для тривалих 

або міжнародних гастролей, як, наприклад, відомий плакат братів Стенбергів 

для Камерного театру із стилізованим профілем Федри, який став, по суті, 

емблемою Таїровського театру. У порівнянні з московською афішею 

Камерного театру, більш пізнього періоду, який сповіщає про ювілейну 

виставу «Єгипетські ночі», видно, що шапка з назвою театру, написана від 

руки, була постійним елементом афіш тих років. Іноді внизу був 

надрукований автограф головного режисера О. Таїрова. На дореволюційних 

афішах того ж Камерного театру було значно більше тексту – вони виказують 

інше світосприйняття: раніше людина читала їх як газету. Коли темп життя 

змінився, з’явилася потреба схопити суть повідомлення з афіші «на бігу».  

 Новою ознакою часу стало і те, що з 1920-х рр. відбитки стали 

вивішувати по всьому місту – на парканах, стінах та інших придатних 

поверхнях, – а не тільки на афішній тумбі або біля віконця каси, як раніше. 

Звідси з’явилася необхідність укрупнювати розміри літер, акцентувати назву 

вистави. При тому, що художники і складальники енергійно 

експериментували з афішею, вектор пошуків  визначався тенденцією до 

лаконізму. Такий підхід є одним із важливих факторів атрибуції афіші та 

плакату 1920–30-х рр. Питання авторства афіш і плакатів, якщо афішу не 

підписано, донедавна вирішувалося досить вільно: аркуш приписували 

художнику, який оформлював виставу, робив ескізи театральних декорацій і 

костюмів. Таке рідко відповідає дійсності: переважно афіші розробляли 

безвісні складальники, які експериментували з можливостями шрифтових 

кас. Свідчення, що театральні художники-постановники були присутніми при 

друкарському процесі, як це робили футуристи В. Маяковський, Д. Бурлюк і 

В. Каменський, відсутні. Історичним парадоксом є також те, що афіші XIX ст. 

дійшли у набагато кращому стані збереження, ніж відбитки 1920-х рр. Це 

пояснюється тим, що у економічно важкий час папір робили з непотребу, до 
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такого належав і папір для афіш. Отже через технічний стан театральних 

афіш 1917–1918 рр. збереглася невелика кількість.  

Серед незначної кількості афіш та плакатів найбільш цінними з точки 

зору нової типографіки були зразки авангардного спрямування, наприклад з 

елементами конструктивізму, який проявив себе насамперед у шрифтових 

театральних афішах, наприклад, театру «Березіль». У фігурному 

компонуванні тексту, коли літера сама по собі служить не тільки друкованим 

символом, але й декоративним елементом, позначився зв’язок з 

футуристичними пошуками 1910-х рр.  

До новацій березолівських афіш належить робота не тільки із 

стандартними (рис. Б.3.102), а й з нестандартними форматами (рис. Б.3.103) 

як за пропорцією, так і за розміром. У обіг входять видовжені вертикальні й 

горизонтальні паперові смужки у пропорціях 1:7, квадрати тощо. 

Збільшуються фізично й самі розміри задрукованих поверхонь, незважаючи 

на тогочасний дефіцит паперу. 

 До 1925 р. належать афіші Державного драматичного театру ім. Ів. 

Франка. В них також акцентовано шрифт, літеру, розташування тексту: в 

афіші «Комуна в степах» (рис. Б.3.104) літери утворюють динамічну 

червоно-чорну конструктивістську композицію, у якій вся образність твору 

передається авторським шрифтом. Подібно до знаменитого твору Л. 

Лисицького «Червоним клином бий білих!», стилізовані під геометричні 

фігури літери, що складаються в назву вистави, передають настрій і є 

головною «дійовою особою» плаката. Літери утворюють своєрідні лігатури, а 

композицію підсилено прямокутними і трикутними плашками. Схожі 

прийоми можна побачити на російській типографській афіші 1922 р. «Смерть 

Тарелкина» (художник В. Степанова) майстерні В. Мейєрхольда, що 

доводить синхронність розвитку складальної справи на теренах України і 

Росії (рис. Б.3.105). 

Графічний арсенал і художню мову – прийоми і композиційні 

конструкції афіші та плаката розширювали також нові творчі знахідки театру 
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«Березіль». Попри те, що в силу специфіки технічного використання афіш – 

розклеюванню, до нашого часу дійшли лічені відбитки з великих накладів, 

репортажні фото 1920-х рр. демонструють розмаїття типографських рішень 

конструктивістського напряму, нові друкарські прийоми, як-то друк чорною 

фарбою по червоній, чого не робили дореволюційні складальники.  

 Такі березолівські афіші зафіксовані на знімках Амвросія Бучми (рис. 

Б.3.106-а, в). На фото сцени з «Європейсько-американського концерту», 

відображено чотири вертикальних афіші великого формату, з різними 

композиційними рішеннями (рис. Б.3.106-б). Інше сценічне фото за участі А. 

Бучми доводить також новаторство художніх побудов плакатів, 

скомпонованих з ілюстраціями (рис. Б.3.106-в). Все разом свідчить про 

широку варіативність представлених шрифтових композицій (рис. Б. 3.106-г, 

ґ, д). Цікаво, що практика демонстрації афіш прямо на сцені належала ще 

футуристам, які вивішували їх на ширмах під час своїх «стихобоєнь» [244, с. 46]. 

На березолівському плакаті до вистави «Шпана» 1926 р. шрифтовий 

напис з одного слова підсилено прямокутним і трикутним декоративними 

елементами (рис. Б.3.107). Аналогічним є лаконічний плакат до вистави 

«Страх» Державного драматичного театру ім. І. Франка 1922 р., у якому 

п’ять літер червоною фарбою займають 80% площі  (рис. Б. 3.108). Плакатом 

на одне слово є й шрифтова афіша до вистави «Полум’ярі» театру ім. Леніна 

(рис. Б.3.109). Аскетично-конструктивістські рішення притманні ще двом 

афішам цього часу, які поєднує також спосіб високого друку в одну фарбу. 

Такі само риси характеризують композицію афіші 15 грудня 1922 р. до 

урочистого святкування 40-літнього ювілею артистичної діяльності Марії 

Заньковецької (рис. Б.3.110),  паперове тло якої заповнено лише чорними 

літерами. За позначкою вихідних даних, вона зроблена у київській  

типографії, це «Гос. трест «Киев-Печать». тип. 4., Хрещатик, 42. Місце 

проведення: Театр імені М. К. Заньковецької (колишній Троїцький 

будинок)». Інша афіша, створена до відкриття сезону Державного 

українського театру «Жовтень» (рис. Б.3.111),  розроблена за типовою 
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конструктивістською сіткою і надрукована у один, так само, чорний колір на 

тонованому червоному папері. На відміну від попередньої, на ній не 

відзначено типографію, однак є позначка щодо місця проведення заходу: вул. 

Ракова, 19. Ці зразки тяжіють до дизайн-розробок наступних періодів. 

У два кольори надрукована афіша до відкриття сезону столичної 

державної опери виставою «Золотий обруч» (рис. Б.3.113). Видана 1-ю 

полтавською раддрукарнею «Поліграф-трест» афіша створює грайливий 

настрій за допомогою різнокольорових літер у одному слові (О-П-Е-Р-А), 

незвичної композиції вертикального формату, надмірного збільшення 

заголовкових літер і виділення їх червоним кольором. «Світськості» і 

розважальності графічного рішення сприяє також використання вже трохи 

призабутих шрифтів епохи модерну типу «Герольд», які у столичних 

друкарнях на той час уже не вживали. Однак, такі гарнітури ще тривалий час 

використовували периферійні типографії через дефіцит постачання нових 

кас.  

Хронологічно до перелічених належить також афіша «Лісова пісня» 

(рис. Б.3.114) за твором Л. Українки, надрукована 2 січня 1931 р. у м. Сталіне 

(суч. Донецьк). Її прагматично членована чорними і червоними лінійками 

конструктивістська композиція «відтінена» великими червоними літерами 

сецесійного малюнку. Цей своєрідний шрифтовий «поворот» на початку ХХ 

ст. до сецесії мав надалі продовження. У період перебування  українських 

театрів під час Другої світової війни в евакуації у південних і східних 

республіках СРСР, до їхніх афіш повернуться типографські каси часів 

сецесії, які, вірогідно, у Середній Азії від початку Радянської влади не 

поновлювалися. Так само не змінилися шрифтові каси і у промисловому 

Луганську. Наприклад, на афіші для опери «Купало» у «клюбі ім. Леніна» 

(рис. Б.3.112), 1930-х рр. Оскільки відомо, що Постановою Центрального 

Виконавчого Комітету СРСР місто Луганськ було перейменовано у 

Ворошиловград до 1935 р., то й датувати афішу можна початком 1930-х рр. 
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[166]. Для головної назви вистави використана та сама гарнітура, що і для 

бенефісу М. К. Заньковецької в Києві 1922 р.  

 Старі шрифтові гарнітури використані і для афіші до «Мини 

Мазайла» 1930 р., оздобленої широкою конструктивістською рамкою із 

вертикальними лінійками-«дестабілізаторами» ліворуч вгорі й праворуч 

внизу. Все решта залишилося цілком традиційним, побудованим за 

принципом симетричної композиції. Оскільки художником-

постановником спектаклю зазначений В. Меллер, який раніше долучався 

до створення афіш, можна припустити що лінійки – це його авторське 

втручання у роботу складальника. Фактура деревини, яка простежується на 

чорних плашках, дозволяє уявити процес друку як комбінацію отримання 

шляхом тиснення відбитку чорною фарбою, нанесеної на металеві літери і 

дерев’яні плашки-прямокутники (рис. Б.3.115). Більш сучасними рубленими 

шрифтами створено афішу до тієї ж березолівської вистави, напис якої 

розташовано у два рядки (рис. Б.3.116). 

У наступні десятиліття авангардні пошуки 1920-х рр. наражалися на 

жорсткі правила радянського ідеологічного тиску. В результаті сміливі 

композиційні схеми повернулися до класичної симетрії, трансформувалися в 

нудну наративність, а політична обережність складальників надовго  

вихолостила все новаторське і нестандартне. 

3.2.4. ʇʣʘʢʘʪ ʧʦʜʽʡ. Панораму прикладного графічного дизайну 1920–

30-х рр. формував також плакат подій, який охоплював тематику, що 

стосувалася виставок, концертів, спортивних змагань, маніфестацій і свят. 

Його розвиток на початку визначала своєрідна «українізація» відомих 

російських плакатів, використання традицій народного і національного 

мистецтва.  

Так, у плакатах «Робітники землі» 1923 р., «Орися ж ти, моя ниво» 1921 р. 

О. Маренкова, в зображенні типажів присутні характерні національні риси, в 

оздобленні – мотиви орнаментів стародруків, рукописної книги, а у плакаті 

«Десять заповідей для промовців» 1920 р. – вплив народного декоративно-
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прикладного мистецтва. У повноколірному літографському плакаті, ви-

готовленому у 1921 р. видавничим товариством «Час» (художник Н. Шир-

шов) (рис. Б.3.117), головною дійовою особою є дівчина в українському 

вбранні, яка крокує по мапі України за маршрутом між містами Житомир-

Київ-Полтава-Катеринослав. Четверта друкарська фабрика видала 500 

примірників такого плаката із зазначенням різновидів товарів мережі 

магазинів видавництва «Час» і переліком друкованих видань, що складався з 

161 назви. Афіша концерту Другої мандрівної капели Дніпросоюзу під 

керівництвом К. Стеценка, що її виконав художник Ю. Михайлів (рис. 

Б.3.119),  мала на відбитку мотиви українського народного орнаменту. На 

іншій афіші (3.120) побачимо мотиви старовинного фрескового живопису.  

Найкращим «культурно-просвітницьким» плакатом громадянської 

війни було визнано аркуш, створений Георгієм Нарбутом. Це був плакат-

афіша «Літературно-художня виставка пам’яті Тараса Шевченка» 1920 р. 

(рис. Б.3.118), у якій Г. Нарбут завдяки надзвичайно виразній архітектоніці 

стилізованого шрифту й сполученню чорного й коричневого кольорів на тлі 

паперу досягає високої емоційної урочистості. 

Низку афіш було створено для Музичного товариства ім. М. Д. Леон-

товича, яке з середини 1920-х рр. вело активну музично-виставкову роботу. З 

1924 р. відбулося декілька заходів – «7 років музичної культури України», 

«10 років музичної культури на Україні», щорічна підсумкова виставка-звіт 

МТЛ «День Музики», що традиційно проходив у грудні місяці. У 1927 р., в 

рамках української експозиції на Міжнародній виставці у Франкфурті-на-

Майні, товариство експонувало українські народні музичні інструменти, 

макети сцен із оперних вистав, афіші та програми [35, с. 34, 35, 74, 105]. На 

тогочасних фотографіях, які зберігаються у Національній бібліотеці України 

ім. В. І. Вернадського, зафіксовано афіші, якими оздоблено сцену концертної 

зали у якості декорацій (рис. Б.3.121-а, Б.3.121-б, Б.3.121-в, Б.3.121-г). 

Відзначимо їхній типовий конструктивістський стиль складання, щільне 

експонування у приміщеннях (стосується типографських відбитків) і 
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довільне трактування рукописних літер на мальованих «банерах» у 

оформленні вантажівок. 

 Плакат 1920 р. художника Д. Буланова до Всеукраїнського з’їзду комітетів 

незаможних у м. Миколаєві є взірцем твору відповідної тематики (рис. 

Б.3.122). Аркуш поєднує текстову частину та сюжетну динамічну 

композицію у рамці, де на передньому плані у складному ракурсі зображено 

селянина-косаря, а на задньому – візника на возі, запряженому конем. 

Динамічності додає рух, направлений у зворотному напрямку обох планів до 

геометричного центру композиції, а також поєднання довгих прямих 

«відкритих» діагональних ліній та дрібних «замкнених» криволінійних. 

Відбиток виконано у техніці гравюри на лінолеумі із додрукованим 

типографським шрифтом текстом пропагандистського характеру. На ньому 

присутні політичні гасла, як-то: «Готовтесь к вашему съезду! На нем вы 

докажете свою волю к победе над голодом, разрухой, генералами, 

помещиками и кулаками! Ваш съезд свяжет узами братства пролетарский 

город и труд!». Такий плакат відноситься до виду «плакат подій», в тому 

сенсі що закликає відвідати подію, хоч і позбавлену видовищності, втім таку, 

що відбувається за присутності великої кількості людей і проілюстровану 

художнім графічним твором у ліногравюрі.   

Символом свого часу став плакат М. Бойчука «Шевченківське свято», 

який за допомогою лише 2-х кольорів створив потужний і динамічний образ, 

позбавлений зайвої деталізації й наративності (рис. Б.3.123). Як і у 

попередньому випадку з гравюрою Д. Буланова, бачимо компіляцію 

художнього графічного твору із доданим складальним шрифтом, що не 

зменшує емоціональної напруги. Не заважає, а навпаки, підсилює рух цитата 

з Т. Шевченка на прапорі, яку відтворено рукописним шрифтом. 

Серед подієвих плакатів є приклади однокольорового друку, як афіша 

1925 р. «Виставка стародруків», художника О. Усачова (рис. Б.3.126), яка 

цікава своїм поєднанням барокових прикрас, гравюри, авторських шрифтів в 

межах конструктивістського асиметричного каркасу. Дещо архаїчно 
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виглядали й афіші Київських контрактових ярмарків (рис. Б.3.127). На 

вулицях міст такі «гравюрні» аркуші сусідили із конструктивістськими 

літографськими відбитками, як-от афіші невідомих художників «3/4 

людини», 1933 р. (рис. Б.3.124), «Українська виставка художньої 

фотографії», 1935 р., (рис. Б.3.128), «Третя відчитна виставка студентських 

робіт художнього інституту», 1926 р. (рис. Б.3.129), «Абрам Луфер», 

художника-монограміста М.А., 1932 р. (рис. Б.3.130). 

В цілому попри нечисленність видовищний плакат до подій 

демонстрував більше різноманіття, ніж театральний (шрифтовий) або 

кіноплакат (ілюстративний), які розвивалися в межах визначеного «тренду» і 

не експериментували з графічними техніками, шрифтами, стилістикою.  

 

 

3.3. ʈʦʣʴ ʭʫʜʦʞʥʠʢʽʚ-ʥʦʚʘʪʦʨʽʚ ʫ ʩʪʘʥʦʚʣʝʥʥʽ ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʦʛʦ 

ʚʠʜʦʚʠʱʥʦʛʦ ʧʣʘʢʘʪʫ: ɻ. ʅʘʨʙʫʪ, ʆ. ɼʦʚʞʝʥʢʦ, ʂ. ɹʦʣʦʪʦʚ, ɸ. ɹʦʥ-

ʜʘʨʦʚʠʯ, ɯ. ʃʽʪʠʥʩʴʢʠʡ, ʗ. ʃʝʫʩ, ʃ. ʂʘʧʣʘʥ, ʉ. ʇʦʜʝʨʚôʷʥʩʴʢʠʡ, ɸ. ʌʽ-

ʥʦʛʝʥʦʚ 

Початок історії сучасного українського видовищного плакату 

пов’язаний з іменами низки талановитих, креативних за духом митців, які 

надали своєрідну установку на високий рівень цього виду графіки вже від 

початку його існування. Серед них такі творчі індивідуальності, як Георгій 

Нарбут та Олександр Довженко, що нині широко знані у світі. 

 Георгій Іванович Нарбут, один із засновників Української академії 

мистецтв, автор проекту державної символіки – герба української держави, 

перших українських грошових знаків – банкнот та поштових марок, у 1920 р. 

створив одну із перших виставкових українських афіш. Вона присвячувалася 

відкриттю «Літературно-художньої виставки пам’яті Тараса Шевченка». 

Графіку Г. Нарбута відрізняла декоративність, чіткість контурного малюнку,  

бездоганна «архітектура» композиції. Формат, папір, шрифт, бережки, місця 

розташування прикрас та ілюстрацій, спосіб друку, стилістика декору, добір 
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фарб – усе було добірно-доцільним, як з естетичного, так і з 

економічного боку. Креативність Г. Нарбута полягала не тільки у глибокому 

високопрофесійному розумінні графіки, як виду мистецтва, а й, зокрема, 

відкритті української художньої старовини як естетичного джерела. 

Захопившись Козаччиною, Г. Нарбут зробив «український стиль» новітнім та 

сучасним у своїх новаторських розробках [21]. Особливо цінною є винайдені 

ним на такій основі шрифти, що нині складають своєрідну шрифтову 

колекцію. 

Дизайнерськими нині виглядають також плакати Олександра 

Петровича Довженка, який переніс рівень майстерності свого мистецтва з 

режисури та письменництва і до кіноплакату. Незважаючи на малу кількість 

відбитків його авторства, що збереглися до наших днів, всі вони вражають 

досконалістю графічної мови, яку він втілив у плакатах до фільмів 

революційної і пригодницької тематики (рис. Б.3.131). 

Помітний слід у плакатному мистецтві залишив Костянтин 

Григорович Болотов, який, як і Олександр Довженко, випробовував сили у 

режисурі. Будучи різносторонньо обдарованою людиною, К. Болотов був 

книжковим графіком, який створював ілюстрації для часописів «Кіно», 

«Южно-русский потребитель», а також плакатистом, який постійно працював 

у ділянці  кіноплакату. У 1927 р. у Харкові на виставці «Художник сьогодні» 

ним було виставлено також 22 плакати до різних стрічок, які 

демонструвалися в українському прокаті  (рис. Б.3.132).  

Прогресивні погляди на мистецтво плакату К. Болотов оприлюднив  у 

публікаціях на відповідної тематики, які друкувалися у часописі «Кіно». 

Зокрема, у статті «Художник у кіно» про «український ринок замовлень» в 

сфері кінематографу, нарікаючи на німецького архітект-констуктора, 

спеціально виписаного для роботи над стрічкою «Боротьба велетнів», який 

створив «звичайні шаблонові будівлі … якщо не кінця 19-го, то до початку 

20-го віку», він підкреслював, що задачею було «утворення будівель 

майбутнього … 21-го віку» [123, с. 3]. У тому ж часописі «Кіно» 1928 р. було 
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опубліковано статтю Болотова «За український кіноплакат!», яка була 

протестом проти монополізації кіноплакатної справи Москвою. Він 

скаржився у своєму дописі: «…Совкіно почало душити своїм асортиментом 

плакатів (від 2 до 8 зразків плакатів до однієї картини), а Московські 

друкарні пониженною вартістю роботи, і ВУФКУ тепер лише здерідка 

звертається до українських художників з замовленням на плакат до картини, 

а іноді, навіть, передає виготовлення плакатів до картин свого власного 

виробництва в Москву» [25, с. 2].  

Суттєве значення мав приход до видовищного плакату групи фахівців 

з художньою освітою. Так, після закінчення Харківського художнього 

училища у 1914 р. прийшов у видовищний плакат Анатолій Мартинович 

Бондарович. Його художній мові притаманні яскравість та висока професійна 

культура (рис. Б.3.133). Завдяки високому фаховому рівню виконання, 

набутому у стінах Київського художнього училища (1905–1917 рр.) у І. Ф. 

Селезньова і М. І. Струнникова, плакатні твори Михайла Оскаровича 

(Мойсея Ушеровича) Длугача постійно потрапляли до експозицій всесвітніх 

виставок. Плакати М. Длугача експонувалися  в Мюнхені, Лейпцигу, Парижі. 

(рис. Б. 3.134). Так само навчання у КХУ (1902–1909 рр.) у М. Пимоненка, О. 

Мурашка дало творчий поштовх Соломону Мойсеєвичу Зарицькому (рис. 

Б.3.135).   

Рисами професійності відзначені також плакати Льва Борисовича 

Каплана (рис. Б. 3.136), Юхима Лазаревича (Хиверовича) Кордиша (рис. 

Б.3.137), Шуліма Ароновича Кремермана (рис. Б.3.144), Йосипа 

Кузьковського (рис. Б. 3.138), Ібрагіма Мойсеєвича Літинського (рис. 

Б.3.139), Я. Леуса, Семена Соломоновича Манделя (рис. Б.3.124). 

Оригінальні підходи до плакату демонстрував художник-самоук Мирон 

Єлієвич Чеповський (рис. Б.3.141).  Плідно працював як прикладний графік 

А. Фіногенов, творчість якого відрізняла певна універсальність, адже він міг 

зробити на високому рівні і політичний плакат, і кіноплакат, і 

спеціалізований плакат для дитячої аудиторії (рис. Б.3.140). 
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З юнацьких років захопився видовищним плакатом український 

художник-графік Сергій Павлович Подерв’янський, який вже на початку 

своєї діяльності створив кілька помітних творів (рис. Б.3.143). Ще школярем 

він долучився до створення плакатів для документальних фільмів, або 

«культурфільмів», як їх тоді називали. Попри те, що жанр був новий і досвіду 

у виготовленні таких плакатів не було, йому вдалося зробити твір, який було 

без зауважень схвалено комісією, очолюваною Олександром Довженком. Це 

був плакат документального фільму «Вугілля і металь». У спогадах про 1930-ті рр. 

С. Подерв’янський розповідав про особливу атмосферу у кіноіндустрії тих 

часів: «За год до поступления в техникум, я работал на Киевской 

кинофабрике в области кино-плаката. Это был 1931 г. (в то время она 

называлась просто «фабрикой»). Мне было 15 лет. Атмосфера на 

кинофабрике была незабываемой. Громады нового павильона, 

оборудованного первоклассной аппаратурой, подсобные помещения – все 

пахло свежей краской. В прокатном отделе к моей просьбе предоставить мне 

возможность работать над киноплакатом отнеслись с большим вниманием и 

теплотой. Федор Гончаренко вручил мне титры (фильм не был озвучен) и 

после просмотра документального фильма «Вугілля і металь» мне 

предложили сделать пробный плакат» [176, c. 13]. Плакат «Вугілля і металь» 

був надрукований літографським способом у три кольори з вихідними 

даними: «К.: «Українфільм», 1931», розміром 49,5 х 66 см. 3500 прим. 

Вдалий проект забезпечив молодому митцеві отримання ще кількох 

замовлень, відтак він став автором плакатів до хронікально-документальних 

фільмів «Хакасія» і «Люди степу». Плакати С. Подерв’янського відбили 

стилістику плакатного мистецтва початку 1930-х рр., коли 

заідеологізованість ще не досягла того всепроникаючого ступеню, якими 

була позначена середина того ж десятиліття. Мистецтво українського 

радянського плакату віддзеркалювало синхронні йому західні тенденції, що 

полягали у домінуванні конструктивізму як початкових проявів тогочасного 

графічного дизайну. Такі риси помітні не тільки в плакаті, але й у 
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оформленні книжок, часописів, бюлетенів, прикладної поліграфічної 

продукції. Побудова композиції на монтажі різномасштабного візуального 

ряду, об’єднання елементів цього ряду за допомогою мальованого шрифту – 

все було підпорядковано створенню лаконічної форми, притаманної образній 

метафорі найзначніших тогочасних фільмів, насамперед, довженківських.  

Із захопленням молодого С. Подерв’янського особистістю О. Довженка 

та його творчістю пов’язаний наступний плакат митця. Це реклама до стрічки  

«Хакасія», вихідні дані якого відомі за екземплярами твору, які дійшли до 

нашого часу : «К.: «Українфільм», 1931. – літогр. багатокольорова; 87 х 61,5 

см. 3000 прим.». У спогадах художник-графік писав: «В ожидании нового 

фильма, я, имея постоянный пропуск, шнырял по всей территории фабрики. 

Присутствовал на многих съемках. Имя А. П. Довженко было самым авто-

ритетным. Его появление на фабрике было очень значительным явлением, 

оно всеми фиксировалось. Наблюдал его и его ассистентку Ю. И. Солнцеву 

во время работы при съемках фильма «Иван» и др. Теперь понимаешь, какой 

величайший это был художник. Я счастлив, что мой первый плакат пошел в 

печать с легкой руки этого человека» [176, c. 14]. 

 Балансував на грані реалізму і напрацювання нової форми плакатної 

графіки А. Мартинов (рис. Б.3.145). Художник експлуатує техніку 

фотореалізму у кіноплакаті до фільму жахів «Кабінет воскових фігур», який 

було видано у Харкові 1924 року. Талановитий митець 1872 року народження 

з професійною освітою (Академія художеств, учень В. Маковського) 

вдається до спекуляції на примітивних потребах глядача, втім, демонструючи 

академічне вміння світло-тіньового моделювання форми постатей і облич 

негативних історичних персонажів, яких, за сюжетом стрічки, мав описати 

найнятий власником музею письменник. Втім, йому вдалося досягнути 

певних здобутків. Порівнюючи кілька атрибутованих плакатів майстра до 

стрічки «Лісовий звір» 1924 року, можна припустити його авторство для 

плакату «Укразія» того ж року, який аж ніяк не назовеш слабким. 
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Кілька яскравих плакатів залишив визнаний майстер українського 

мистецтва Микола Іванович Івасюк (рис. Б.3.142). Випускник Академії 

мистецтв у Відні та Мюнхені, організатор першої художньої школи у 

Чернівцях у 1899 р., автор численних полотен на українську історичну та 

побутову тематику, портретів та ікон, М. Івасюк працював також як графік-

плакатист [87]. Художник намагався пристосуватися до нової плакатної 

мови, але вплив станкового живопису не дав йому остаточно відірватися від 

живописного реалізму. Проте, такі плакати були затребувані замовником, 

публікою і часом, про що свідчить системність отримання замовлень 

Івасюком. Йому належать плакат-анонс «Черевики» у часописі «Кіно» і 

повноформатні плакати «Двійник проти волі», «Скарамуш», «Волзькі 

бунтарі», «Сорочинський ярмарок».  

До останнього фільму створив плакат-анонс у техніці деревориту для 

часопису «Кіно» (№6, 1927 р.) метр вітчизняної графіки Василь Ілліч Касіян, 

визнаний класик українського образотворчого мистецтва. Із виданням «Кіно» 

співпрацював також графік Фотій Степанович Красицький, член Асоціації 

художників Червоної України, так само, класик  українського малярства та 

графіки, внучатий небіж Т. Шевченка. Портретист, майстер побутового 

жанру та пейзажу, Ф. Красицький також був талановитим графіком-

карикатуристом та плакатистом. У № 7 випуску «Кіно» за 1927 р. вміщено 

його плакат «Навздогін за долею» (ВУФКУ, Одеса, 1927 р.). Йому також 

належать журнальні анонси для фільмів «Тарас Трясило», «Два дні». 

Певна кількість майстрів, які працювали у видовищному плакаті, 

залишаються невідомими. Невстановленим на ім’я є, наприклад, власник 

монограми А.Ф., який впізнається за самобутніми експресивними творами  – 

«Людина без нервів», 1926 р; «Коли грає кров», 1926  р., «Спиніть подих», 

1927 р., що їх виконано у благородному жовто-коричневому колориті (рис. 

Б.3.140). Можливо це А. Фіногенов, але точно це не встановлено, хоча певна 

близькість творчої манери між ним і монограмістом А.Ф. має місце. 

Співставлення силуетних рішень і напису шрифтів у плакатах монограміста А.Ф. 
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«На уламках аварії» і А. Фіногенова «Давид Коперфільд» дозволяє припустити, 

що це один автор. 

Невідомі вітчизняні майстри-плакатисти створили особливу парадигму 

українського кіноплакату, яка повноправно існує поруч із іншими 

кіноплакатними школами СРСР, збагачуючи середовище тогочасного 

графічного дизайну своєрідною українською специфікою. Вона виявляє себе 

у більш виваженому слідуванні конструктивізму поряд, наприклад, із 

російськими художниками. Український видовищний плакат 

характеризується використанням мальованих, а не фотографованих 

компонентів, більш тонкою колірною гамою, схильністю до станковізму. Він 

більш романтичний і менш радикальний у рішеннях. У шрифтах українських 

митців помітне тяжіння до національного мистецтва, так само – в 

орнаментальній стилістиці. В художньому рішенні самого зображення 

частіше включені зображення героїв у національних строях, що узгоджується  

із тематикою стрічки.  

Певний вклад внесли до справи графічного дизайну художники, які 

працювали по той бік кордону, у Західній Україні. Специфіка їхньої 

творчості полягала у більш вільному слідуванні модерністичним течіям, 

звісно в силу іншого соціального устрою і територіальній близькості Європі 

(рис. Б.3.151). Так на С. Гординського вплинуло навчання у плакатній школі 

в Парижі [23]. Власники монограм М. В і М. А. сповідували приналежність 

до лучистів, експресіоністів відповідно. 

В той же час частина художників розвивали національну традицію, 

використовуючи місцеву орнаменталістику, типографський декор, мальовані 

українські шрифти (рис. Б.3.152). Це був, в першу чергу, П. Ковжун, із 

плакатами «ІІ український ярмарок  у Станіславові» та серією на підтримку 

українського сокільства – «ІІІ краєві змагання з нагоди сорокліття Сокола-

батька», «ІІІ  здвиг краєвого сокільства». До нього долучилися П. Холодний з 

плакатом «Українське кооперативне свято року Божого 1926», художник І. 
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Іванець з афішею «Сокільське свято», власник монограми А. Л. з аркушем 

«Свято сільського господаря».  

Як бачимо, значний вплив на видовищний плакат здійснив український 

сокільський рух, який виступив замовником продукції, яку можна 

опосередковано вважати спортивним плакатом. Подібного явища не 

спостерігалося на територіях України, що підпорядковувалися радянській 

адміністрації, при всій схильності «совєтів» до пропаганди здорового 

способу життя. Натомість, Західна Україна не народила такого потужного 

явища як кіноплакат ВУФКУ чи конструктивістська афіша театру «Березіль». 
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Зміна історичної обстановки у 1917 р. та приход радянської влади 

призвели до принципового переорієнтування політичного курсу держави на 

соціалістичне будівництво та оновлення культури. Маніфестації та святкові 

демонстрації сприяли появі грандіозних свят-видовищ на площах, вулицях та 

у клубах і домах культури, що мали анонсуватися й оздоблюватися 

візуальною наочністю, серед якої плакат посідав чільне місце. Отримавши 

нову, значно ширшу глядацьку аудиторію, плакатне мистецтво прийшло у 

театри, цирки, кінозали, виставкові й концертні зали, до літніх паркових 

естрад, стадіонів.  

Були організовані нові ланки плакатного виробництва, зокрема, 

«Агітреклама». Ця установа використала попередній досвід плакату – 

творчість митців «Вікон РОСТА», зорієнованих на демократичність, 

народність, оптимізм, що утілювалися за допомогою характерних мовних 

засобів – яскравості, лубочності, гостроті образів, що отримало розвиток у 

новітніх, креативних, дизайнерських пошуках. Такими рисами були 

позначені роботи відомих митців – О. Довженка, М. Длугача, А. Страхова, О. 

Родченка, В. Степанової, братів Г. і В. Стенбергів, Б. Кустодієва, І. 
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Нивинського, Д. Моора, М. Черемних, О. Дейнеки, М. Акімова, які брали 

участь у створенні мистецтва плакату від 20-х рр. ХХ ст. Основною 

тенденцією плакатного мистецтва цього часу став конструктивізм. 

Плакатна графіка розвивалася у напрямку усвідомлення власної 

специфіки, пошуку нових форм тощо. Однак обмежені технічні можливості 

поліграфічної бази, гострий паперовий дефіцит, нестача фахівців друкарської 

галузі, створювали нездоланний бар’єр між ескізом митця й виконанням 

готової поліграфічної продукції. Через технічну нерозвиненість друкарської 

галузі у 1920-ті рр. на теренах СРСР поширювалися прості текстові 

складальні афіші, невибагливі у друці. Використовуючи техніку високого 

друку – найстарішого способу, афіші друкувалися, навіть, у слабо оснащених 

провінційних типографіях. 

Попри всі економічні та політичні негаразди період 1917–1932 рр. 

відзначений значними досягненнями українського видовищного плакату. 

Цьому сприяла унікальна ситуація комерціалізації кіноіндустрії через 

створення у 1922 р. ВУФКУ. Вихід українського кіноплакату на міжнародний 

рівень та нарощування надалі значних обсягів випуску друкованої продукції 

активізували діяльність багатьох талановитих плакатистів.  

Завдяки приходу групи обдарованих креативних майстрів-графіків 

було створено систему прийомів і засобів художньої мови. В результаті  

шрифтова афіша подолала усталену схематичність жанру і відкрила шлях до 

конструктивістських пошуків. Циркова афіша створила регіонально-

самобутній тип плакату. За формальними прийомами український плакат є 

аналогом і синхронним за часом до плакату європейського Заходу. 

Український видовищний плакат демонструє вміння розставити візуальні 

акценти, свободу у композиційному поєднанні елементів, рекламну 

ефективність, що було притаманне закордонним зразкам. Різними в 

українського та європейського плакату була цілеспрямованість: західний 

видовищний плакат рекламував комерційний продукт, а радянський – ідею 

розбудови комуністичного суспільства. Однак, зважаючи на те, що 
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ідеологічні кліше ще не позначилися надто суттєво на атмосфері піднесення 

радянського, в тому числі, українського мистецтва, плакати 1917–1932 рр. 

сповнені щирих, нефальшованих емоцій.  

Важливе значення у становленні українського видовищного плаката 

мала участь у творчому процесі таких видатних митців першої третини ХХ 

ст., як Георгій Нарбут, кінематографісти Олександр Довженко та Костянтин 

Болотов.  Суттєве значення мав приход до видовищного плакату групи 

фахівців з художньою освітою – Анатолія Бондаровича, Льва Каплана, 

Юхима Кордиша, Шуліма Кремермана, Йосипа Кузьковського, Ібрагіма 

Літинського, Я. Леуса, Семена  Манделя, А. Фіногенова, Сергія 

Подерв’янського, Миколи Івасюка, Фотія Красицького та інших. 
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ʈʆɿɼɯʃ 4.  

ɺʀɼʆɺʀʑʅʀʁ ʇʃɸʂɸʊ ʗʂ ɻɸʃʋɿʔ  

ʆɹʈɸɿʆʊɺʆʈʏʆɰ ʊɸ ɼʀɿɸʁʅɽʈʉʔʂʆɰ ɼɯʗʃʔʅʆʉʊɯ 

 

 

 4.1. ʈʽʟʥʦʚʠʜʠ ʚʠʜʦʚʠʱʥʦʛʦ ʧʣʘʢʘʪʫ: ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʠʡ, ʮʠʨʢʦʚʠʡ, 

ʢʽʥʦʧʣʘʢʘʪ; ʧʣʘʢʘʪ ʧʦʜʽʡ: ʚʠʩʪʘʚʢʦʚʠʡ ʧʣʘʢʘʪ, ʧʣʘʢʘʪ ʤʘʩʦʚʠʭ 

ʢʫʣʴʪʫʨʥʠʭ ʟʘʭʦʜʽʚ, ʩʧʦʨʪʠʚʥʠʡ ʧʣʘʢʘʪ 

 Від моменту появи видовищного плакату у період перебування України 

у складі Австро-Угорської та Російської імперій, а згодом СРСР, відомі його  

різновиди, які виникли у ХІХ ст. та сформувалися впродовж першої третини 

ХХ ст. Аналіз історичних, змістовних, композиційних та технологічних 

основ плакату дозволяє здійснити систематизацію видовищного плакату у 

наступному вигляді: театральна афіша, театральний плакат, циркова афіша, 

цирковий плакат, кіноафіша, кіноплакат, журнальний кіноплакат/плакат-

анонс, плакат подій, який включає виставковий, спортивний та плакат 

культурно-масових заходів.  

Цей перелік унаочнює таблиця, у якій різновиди видовищного плакату 

розміщено відповідно до сфер культурницької діяльності, які вони 

обслуговують (таб. В.4.1). Взаємозв’язок технології виконання і розподілу 

підвидів плакату ілюструє інша таблиця (таб. В.4.2). 

ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʘ ʘʬʽʰʘ крім своєї первинної інформативно-

запрошувальної та рекламної ролі, дозволяє відновити у пам’яті ту чи іншу 

виставу, дає загальне уявлення про етапи розвитку театру. Театральна афіша 

існувала вже у Давній Греції, де її застосовували з ІV ст. до н.е. На ній 

зображували одну маску, всі маски пʼєси, або сцену з вистави. Появу афіші 

Нового часу приписують сучаснику Мігеля Сервантеса поету де Овієда. На 

відміну від кінострічок, які підлягають реставрації та оцифровуванню, і 

таким чином можуть бути повернутими глядачеві, вистави часто приречені 
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на візуальне забуття, принаймні у виконанні конкретної акторської трупи. 

Тож аркуш паперу – афіша, несе у собі не тільки інформаційну та рекламну 

функції, а й відкриває певні історичні сторони життя театру. До появи 

звукозапису і кінозйомки театральні афіші залишалися візуальними 

пам’ятками існування вистав. Відбитки вміщували дати заходів, назви 

вистав, про ціни на квитки і правила поведінки у закладі. Через зображення і 

написи афіші часто розповідають про керівника трупи, антрепренера, 

режисера-постановника, сценариста, акторів. Вони вміщують світлини 

колективів та артистичних труп, окремих акторів, в тому числі в образах – у 

гримі та сценічному костюмі, ескізи сценографії та елементів оформлення 

сцени. Афіша є своєрідним історичним звітом, літописом «храму 

Мельпомени». 

ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʠʡ ʽ ʮʠʨʢʦʚʠʡ ʧʣʘʢʘʪ представляли собою мальований або 

друкований зразок інформативно-репрезентативного змісту великого 

формату, який зазвичай розміщувався на фасаді закладу чи  на міських 

будівлях. В силу практично одночасної появи та однотипного технічного 

виконання на ранньому етапі існування, ці плакати можуть бути поєднані в 

одній групі.   

ʂʽʥʦʧʣʘʢʘʪ – мальований або друкований взірець ознайомче-

рекламного змісту,  який  зазвичай розташовують на фасаді закладу. 

Друковані кіноплакати тяжіють до стандартного розміру, яким вважається 

аркуш розміром близько 100 см за більшою стороною. Розмір аркуша був 

продиктований величинами дошок для рекламних оголошень біля 

кінотеатрів. Особливістю кіноплакату є те, що за формою він міг бути 

створений не лише як ординарний аркуш, а як диптих та триптих. Зазвичай 

це два-три вертикальних аркуші із білою смужкою товщиною 1–2 см по краю 

для склеювання.  

Зважаючи на те, що радянські кінотеатри були культурними 

осередками районів, де не тільки відбувалися перегляди кінострічок, а й 

проводились урочисті концерти, збори, виступи колективів художньої 
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самодіяльності, вручалися нагороди та відзнаки, велися агітаційні заходи, на 

фасадах їхніх будівель розвішували афіші різного спрямування, що в цілому, 

змістовно відповідали видовищному плакату. 

ʂʽʥʦʘʬʽʰʘ – дублюючий рекламний носій, який використовували для 

віддалених районів. Зазвичай шрифтова композиція у один колір. 

 ʄʘʣʴʦʚʘʥʽ плакати кінотеатрів та театрів – взірець носіїв одноразового 

використання, які демонструвалися на стендах, розташованих у місті та за 

його межами. До 1990-х рр. такі плакати виконували штатні художники 

культурних закладів. Особливістю мальованого плакату було використання 

рукописних шрифтів, копіювання сюжетів зі світлин або з друкованих 

примірників уже тиражованих плакатів. Такі твори виконувалися на 

тонованому полотні чи фанері гуашевими фарбами з проклейкою або 

малювалися олійними фарбами, щоб уникнути пошкодження від 

атмосферних опадів. Зазвичай, після закінчення демонстрації, малюнок 

змивали за допомогою жорсткої щітки, щоб після повторного ґрунтування 

намалювати новий. Через цей технічний фактор візуальних даних щодо 

мальованих плакатів украй мало. Про них відомо лише за письмовими 

згадками та світлинами приватних осіб. Так, наприклад, головний редактор 

газети «Госстрах» Є. Степанов пише: «Случались и работы, написанные 

художниками маслом, – штучный товар. Скажем, некоторые плакаты 

Ленинградского городского управления Госстраха, изготовленные <…> 

нестандартным размером в 64 кв. метра в количестве 2, 10, 200 штук, 

размещались в наиболее людных местах города, нередко на стенах 

многоэтажных домов» [239]. 

ʊʨʘʬʘʨʝʪʥʽ плакати – взірці, які малювалися на фанері, папері за 

допомогою трафарету та тиражувалися художниками власноруч. Технології 

трафаретного розмноження дозволяли повтор до 150 примірників і більше. 

Найчастіше трафаретні плакати виставлялись у вітринах гастрономічних 

магазинів. До нашого часу збереглася невелика кількість зразків, найвідоміші 

з яких – «Вікна сатири РОСТА», що являли собою серію плакатів 1919–1921 
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років. До їхнього створення залучалися радянські поети та художники, які 

працювали у системі Російської телеграфної агенції (РОСТА). «Вікна 

РОСТА» – специфічна форма агітаційного мистецтва, яка виникла у період 

Громадянської війни 1918–1920 рр. У роботі «Вікон» брали участь відомі 

митці М. Черемних, Д. Моор, І. Малютін, А. Нюрнберг, М. Вольнін, П. 

Соколов-Скаля, Б. Тимофіїв, В. Хвостенко.  

Одним із перших до «Вікон РОСТА» долучився В. Маяковський, який 

створював малюнки та підписи до них. Саме В. Маяковський залишив згадку 

про трафаретні плакати «Вікон»: «Наша революция шла при страшном 

разгроме техники. Оставшаяся печатная техника разваливалась, не поспевая 

за бегущей жизнью. Огромное количество нашей агитработы мы вели 

кустарно, вели вручную. Вспомним хотя бы «устные газеты», «трафаретные 

плакаты», «агитпунктные витрины». Первая, например, поездная газета была 

просто написана мелом на вагонной стенке и, конечно, к «выпуску» 

следующего номера беспощадно стерлась. В Московской Центропечати все 

стены были заклеены плакатами. При первой «реорганизации» стены всю эту 

редкость просто и мило выкрасили. Плакатный архив РОСТА был свален в 

комнату, по нему прошли армии три курьеров и курьерш, а клочки съели 

мыши. А ведь по этим клочкам день за днем можно было в стишках и 

карикатурах проследить всю историю революции» [173].  

 В Україні з 1920 р. відділ образотворчої агітації ЮгРОСТА (Южное 

бюро Украинского отделения Российского телеграфного агентства), яке 

розгорнуло діяльність в Одесі, очолив відомий карикатурист Б. Єфімов. Під 

його керівництвом працювало більше тридцяти художників, серед яких Е. Ба-

грицький, С. Зальцер, І. Малик, Б. Косарев, Б. Крюков, Є. Окс, М. Си-

нявський, обидва старших брати І. Ільфа – С. Фазіні й М. Файнзільберг, син 

одеського письменника О. Федорова – В. Федоров і багато інших [286]. У 

фондах Одеського історико-краєзнавчого музею зберігається понад тисячу 

робіт – мальованих та перемальованих під копірку, виготовлених за 

допомогою трафарету, який робили з картону або проолієного паперу. 
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«Вікна» мали важливе значення для становлення радянського 

образотворчого мистецтва. Так, наприклад, новаційні можливості техніки 

трафарету оцінив та активно використовував харківський авангардист Василь 

Єрмілов. Про його експерименти з трафаретом свідчить робота «Мотиви 

декоративного розпису» (1920-ті рр.), де застосовані картон та гуаш.  

Занепад поліграфічного виробництва спонукав використовувати 

трафарет і багатьох інших плакатистів, опосередкованим доказом чого є 

інструкція щодо виконання трафаретних робіт (рис. Б.4.1) у книжці І. 

Друченка [86, с. 46–47]. Цей посібник під назвою «Як робити плякати та 

гасла» було видано українською мовою накладом 3000 примірників, що 

свідчить про імовірно широку аудиторію зацікавлених користувачів.  

ɾʫʨʥʘʣʴʥʠʡ ʢʽʥʦʧʣʘʢʘʪ / ʧʣʘʢʘʪ-ʘʥʦʥʩ – графічний твір  

інформаційно-рекламного типу. Його зразки у вигляді окремих кольорових 

вклейок у загальному блоці видання всередині (1925–1926 рр.) або на 

обкладинках (1927–1928 рр.) друкував орган ВУФКУ – часопис «Кіно».  

Особливістю випуску плакату-анонсу була експериментальна ідея виставляти 

частину запропонованих творів на суспільне обговорення. Окрім 

позитивного моменту, що полягав у висловлюванні різних думок з приводу 

того чи іншого графічного твору, негативним було те, що у разі неприйняття 

якогось зразка певною частиною учасників, плакати-анонси могли не 

потрапити до друку. У свою чергу, навіть оприлюднені у часописі 

великоформатні плакати, у багатьох випадках також не збереглися (рис. 

Б.4.2). Натомість, плакат-анонс демонструє широку палітру мистецьких 

стилів. У доробку майстрів, які долучилися до його створення – взірці 

академічного реалізму Фотія Красицького, Василя Касіяна, Миколи Івасюка, 

конструктивістські колажі маловідомих та невстановлених поки що авторів. 

Плакат-анонс належить до такого виду, який поки що мало вивчений. 

ʈʝʢʣʘʤʥʘ ʤʘʨʢʘ ʘʙʦ ʤʽʥʽ-ʧʣʘʢʘʪ – взірець плакату рекламно-

інформативного типу, який характеризується малими формами, тобто 

належать до мініатюрного плакату – рекламної марки. Запозичена на Заході, 
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рекламна марка широко вживалася на пакуваннях різних споживчих товарів. 

Подібну марку, із зменшеним повторенням плакатного зображення зірки 

американського кіно Дугласа Фербенкса, було спроектовано художником 

Кравецом для «Багдадського злодія», випущеного на екран у 1924 році. 

Проте перша марка не звернула на себе гідної уваги. Однак у подальшому 

такий спосіб сповіщення отримав певний розвиток. Як приклад, можна 

навести конструктивістську марку-мініплакат А. Лавинського до фільму 

«Хрест і маузер» виробництва Першої фабрики Госкіно 1925 року. Марка 

була частиною фірмового стилю стрічки, до якої було видано рекламний 

проспект. На окрему увагу заслуговує те, що проспект відрізняли виключно 

вдалі професійно побудовані композиції розворотів (рис. Б.4.9). Шрифтові 

композиції та зображення акторів, відповідно до стилістики конструктивізму, 

включені у геометричні форми – ромб, трикутник, коло, квадрати, що мають 

додаткові рамкові обмеження у вигляді повторення основної форми. Схожу 

серію створив О. Родченко до новел «МессМенд» пролетарської письменниці 

М. Шагінян, яка написала їх під псевдонімом «Джим Доллар» (рис. Б.4.10). 

Згодом цю книгу було екранізовано. 

ʇʣʘʢʘʪ ʧʦʜʽʡ – зразки якого характеризують композиції 

інформативного характеру, присвячені ʚʠʩʪʘʚʢʦʚʠʤ, ʩʧʦʨʪʠʚʥʠʤ, 

ʢʫʣʴʪʫʨʥʦ-ʤʘʩʦʚʠʤ ʟʘʭʦʜʘʤ. Зважаючи на те, що до культурно-масових 

заходів належать святкові демонстрації, суботники, театралізовані вистави, 

тематичні дні й тижні, бали, карнавали, ходи, огляди, конкурси, олімпіади, 

ювілеї, ранки, лінійки, масові гуляння, святкові вечори, концерти тощо, 

плакат подій досить «багатоликий» та розмаїтий. Виставкові й музейні 

плакати та афіші утворюють серед них окрему ланку кола «подієвих». 

У дослідженні варто звернутися до кількох технологій, які зазвичай 

залишаються поза увагою дослідників через їхню відсутність у відповідних 

зібраннях. Їх не можна обійти увагою, оскільки на часи їхнього виконання 

самі митці називали ці твори «плакатами» («плякатами» за тогочасним 

правописом). 

http://ua-referat.com/%D0%9A%D0%BE%D0%BD%D1%86%D0%B5%D1%80%D1%82
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 ʉʚʽʪʣʦʚʠʡ ʧʣʘʢʘʪ – графічний твір інформативно-рекламного типу, 

який характеризує композиція, створена із застосуванням світлових 

елементів. Це різновид комерційного плакату рекламного типу, предтеча 

конструкцій у «голлівудському стилі», що широко використовуються у 

сучасних кінотеатрах. Взірці таких творів не збереглися до нашого часу, їх 

можна побачити тільки на фотографіях (рис. Б.4.4, Б.4.5, Б.4.6, Б.4.7, Б.4.8). 

Радянські часописи 1920–30-х рр. вміщують зразки світлоплакатів 

українських і російських художників. Письмові інструкції з посібника для 

плакатистів щодо створення  «вирізаного (ілюмінованого) плакату» досить 

докладно описують технологію створення і використання такого зразка. 

Автор посібника І. Друченко стверджує, що плакат «можна виготовляти з 

розрахунком на світловий ефект (вражіння)» [86, с. 48–49]. Для цього 

використовували вікна, «коли плякат розраховано на день і штучне світло 

увечері». При використанні електрики, для «ілюмінованого плаката» обирали 

заглиблення в стінах або робили спеціальну раму, яку ставили впритул до 

стіни. В середину заглиблення чи рами проводилася електрика. Інструкція 

також зазначала, якщо «електрики нема, можна використати й каганець – 

тоді тільки раму треба робити глибшою, щоб каганець можна було поставити 

далі від паперових частин плакату». Передня стінка рами забивалася 

прорізаним плакатом. Прорізаний плакат, рекомендувалося в інструкції, 

«краще робити на тонкому папері, ніж на картоні; коли прорізи всі буде 

зроблено, місця, що залишаються не вирізаними, фарбуються в чорну або яку 

темну фарбу, для того, щоб чіткіше виділялися прорізи; прорізи на зворотній 

непофарбований бік заклеюються тонким кольоровим папером». Отже, «коли 

в коробі засвітили електрику, плякат переливається різними кольорами і 

притягає увагу глядача». Щоб вирізаний плакат в цілому краще виділявся в 

тому місці кімнати чи фойє, де його було вміщено, гасили світло. На темному 

тлі він був яскравішим. Рисунки для світлового плакату, так і для 

трафаретного, рекомендувалося робити «дуже спрощені і схематичні». 

Підсумовувалося, що «спосіб світлового плякату краще за все вживати для 
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постійних плякатів, світлових оголошень, заголовків стінних газет», до чого 

додавалося, що «виготовляти його дуже часто незручно тому, що вирізування 

вимагає акуратної роботи і забирає багато часу» [86, с. 48–49]. 

 Серед професійних кіноплакатистів, які опановували цей прогресивний 

вид графічного мистецтва, відзначилися М. Векслер та Н. Сєдов, які 

працювали в Бюро реклами Театрального управління Ленінградського 

губернського відділу народної освіти. Талановиті  шрифтовики, професійні 

знавці побудови плакату, досвідчені техніки, вони виявили свої вміння у 

великих вуличних плакатах-пано, які представляли собою світлову плакатно-

конструктивістську рекламу.  За повідомленням «Російської єврейської 

енциклопедії», М. Векслер також є автором світлового плакату до радянської 

стрічки «Діти бурі» 1926 р. Плакат був створений у стилістиці 

супрематизму.   

В Україні світлові кіноплакати робив А. Петрицький. Він пропонував 

прикрашати такими плакатами ятки для продажу квитків до театрів та 

кінотеатрів. Як свідчить публікація у часописі «Кіно» за 1926 р.: «За 

пропозицією Всеукраїнського Фото-Кіно Управління відомий український 

маляр <…> зробив макета ятки для продажу квитків у кіно-театри. 

Оригінальна конструкція ятки забезпечує те, що вона притягатиме увагу 

публіки. Окрім того <…> маляр зважив і на такі необхідні моменти: 

раціональність використання просторини та матеріялу, а також рекламність 

ятки, вживши світових (прожектори, транспаранти) і звукових 

(голосномовці) ефектів. Ці ятки гадають збудувати на майданах Харкова, 

Київа й Одеси» [118, с. 23]. Прикладами рішень світлових кіноплакатів є дві 

фотографії, які наводяться у публікації. Часопис «Нова генерація» наводив 

фото використання світлових політичних плакатів на площі у Харкові (рис. 

Б.4.8). 

Впродовж ХХ ст. форма світлового плакату технічно вдосконалювалася. 

Спочатку у вечірній час плакат підсвічували та оформлювали газосвітними 

трубками, а далі – електролампами, які попередньо покривалися 
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кольоровими лаками. У фахових посібниках (О. Снарський) прикладам 

використання газосвітних трубок в шрифтових засобах наочної агітації 

присвячували окремі розділи [228]. 

 çʈʫʭʣʠʚʠʡ ʧʣʘʢʘʪè – зразки  якого характеризують композиції 

інформативно-рекламного типу, приурочені до культурно-масових заходів у 

вигляді «рухливого або динамічного плакату». Цей різновид плакату  

представляв собою міні-виставу, тобто видовище і виготовлявся за 

допомогою фанери, планок, шнурів, закрепів. Технічне рішення «рухливого 

плакату» було запозичене від рухливих дитячих іграшок, популярних на межі 

ХІХ і ХХ століть. У формах плакату таку ідею втілили після перемоги 

революції 1917 р., коли вигадували нові засоби наочної агітації (рис. Б.4.3). 

Відсутній у музейних та приватних збірках, такий плакат відомий лише 

за описами. Зокрема інструкції щодо вироблення подібного зразка містить 

брошура І. Друченка «Як робити плякати та гасла» 1930 р. «Ця форма 

плякату дуже зручна для масової демонстрації на вулицях, площах, в 

організованих походах… До динамічних плякатів можна додати ще елементи 

драматизації. Коли низку рухливих постатів зв’язати між собою в певній 

послідовності коротенькою драматичною дією, вони виключать великий 

інтерес і зроблять великий вплив. Для групи плякатів з драматизацією треба 

робити умовну декорацію. Для драматизованої групи рухливих постатей 

сценою може бути площадка автомобіля. Площадка зручна тим, що можна 

переїздити з місця на місце. На селі для цієї мети може добре прислужитися 

тракторна валка» [86, с. 59]. 

В останні десятиліття істотно розширилася інформація щодо тематики 

плакату подій. На основі кількості зразків даного типу, нині він підлягає  

розподілу на виставковий, спортивний та плакат культурно-масових заходів.  

Всі наведені різновиди видовищного плакату мають також спільність у 

таких ознаках, як стаціонарне розташування або пересувна форма. До 

першого різновиду належать відбитки, які розклеювалися на міських 
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афішних тумбах, парканах, на інших стаціонарних носіях та при вхідних 

групах до розважальних закладів (рис. Б.4.11-а, б, в).  

До других – плакати й афіші, які пересувалися якимось транспортом 

або мали динамічну структуру. Відомо, що у 1920–30-ті рр. у певних 

випадках для перших використовували навіть підводи та сані (рис. Б.4.12), 

як, наприклад, агітпідвода Кам’янецької окрполітосвіти, яка була створена 

спеціально для  рекламування  кінофільмів, що планувалося демонструвати у 

клубах 1926 р. Другі самі являли собою мобільну конструкцію (рис. Б.4.13). 

 

4.2. ɿʘʩʦʙʠ ʪʘ ʧʨʠʡʦʤʠ ʚʠʜʦʚʠʱʥʦʛʦ ʧʣʘʢʘʪʫ ʚ ʢʦʥʪʝʢʩʪʽ ʜʠʟʘʡʥʫ: 

ʢʦʤʧʦʟʠʮʽʷ, ʰʨʠʬʪ ʽ ʢʦʣʽʨ, ʩʪʠʣʽʟʘʮʽʷ, ʭʫʜʦʞʥʽʡ ʦʙʨʘʟ 

Візуально-графічна виразність, втілена в художньому образі 

видовищного плаката, має суттєве значення для сприймання  його змісту, 

вона є носієм  його художньої та естетичної цінності. Як один із напрямів 

графічного дизайну, плакат базується на художньо-проектній діяльності, 

спрямованій на створення ефективного візуально-комунікативного 

середовища. Видовищний плакат, які і інші твори графічного дизайну, 

вносить інноваційний внесок у розвиток соціально-економічної та культурної 

сфер життя, сприяє формуванню візуального ландшафту. На таких засадах 

формувався видовищний плакат, маючи своєю основою авангардне 

мистецтво початку ХХ ст., його теоретичні засади – ідею оновлення 

мистецтва та практичні новації.  

У формуванні та становленні авангардного мистецтва 1920-х років 

важливу роль відіграла плакатна графіка, адже широко відомо, що плакати  

радянських художників-конструктивістів сформували «золотий фонд» 

світового дизайну. Без цього доробку неможливо говорити про сучасний 

плакат як дизайн-обʼєкт. Перебуваючи у постійному розвитку, він розширює 

свої функціонально-морфологічні кордони, надає широкі можливості для 

проектного інноваційного пошуку, забезпечує високий комунікативний 

ефект у рішенні багатьох професійних проблем.  
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Звернення до загальновизнаних елементів композиції та розгляд 

особливостей їхнього застосування у видовищному плакаті першої третини 

ХХ ст., дозволяє сформувати певні критерії щодо аналізу самого плакату. 

Традиційно такий аналіз спирається на  розгляд мистецтвознавчих категорій  

в контексті теорії та методології як самого, вже традиційного 

мистецтвознавства, так і дизайну, що є новітньою наукою, формування якої 

відбувається у наш час. Відтак, науковий аналіз виявляє можливості його 

здійснення за розглядом та оцінкою наступних композиційних елементів та 

ознак: 1) симетрія і асиметрія; 2) динаміка і статика; 3) ритм; 4) контраст і 

аналогія; 5) нюанс; 6) пропорційність і масштабність; 7) колорит і тональне 

рішення. 

За типом виконання плакатної композиції, для розгляду визначено такі 

групи плакатів: а) шрифтовий плакат; текстова/шрифтова композиція; б) 

комбінований плакат; шрифт плюс зображення; в) ілюстративний плакат з 

домінуванням зображення над шрифтовою частиною. 

Зважаючи на те, що у різних ситуаціях композиційно-образного аналізу  

можуть переважати якісь конкретні елементи, розгляд творів передбачає 

акцентування найбільш суттєвих для них засобів і прийомів. Канонізованих 

прийомів створення плакату не існує, однак є кілька обов’язкових вимог, за 

якими здійснюють калібрування відповідно до теми плакату, його ідеї, 

цілеспрямованості, індивідуальних рис, які прямо залежать від здібностей і 

обдарованості художника.  

Плакат сприймається здалека, передбачає застосування крупних мас і  

свідоме нехтування дрібними. Форма на плакаті моделюється великими 

об’ємами і площинами. Суттєва увага надається виразності силуетів. 

Важлива роль полягає у схематичності плакату, що передбачає не 

спрощення, а радше використання загальних законів мистецтва, 

підпорядкованих поточному завданню промоції певного видовищного 

продукту. Задля підсилення та активізації емоційного впливу плакату 

застосовують умовні прийоми, наприклад, узагальнення, під яким 
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передбачають уникнення другорядних деталей. Також суттєве смислове 

навантаження у плакаті несе образна символіка, яка стосується і самих 

образів, і змістовного навантаження плакату в цілому. Особливостями 

радянського плакату, наприклад, була повна відсутність містичної символіки. 

Її виключення заміщалося мистецтвом, що ґрунтувалося на символі, 

органічно поєднаному із реаліями життя.      

Для плаката, як графічного мистецтва в цілому, має значення технічна 

сторона роботи. Адже оригінал, намальований митцем, не завжди є готовим 

плакатом. Його кінцева форма – друкарський відбиток, який «працює» на 

вулицях і площах. Тому у готовому взірці враховують якість наявної 

поліграфії. У радянські часи поліграфія, яка не була такою розвиненою, як 

західна, часто зводила зусилля майстра до нуля.  

Крім «підступності» поліграфії, плакат також може наразитися на 

недбале розвішування, пошкодження погодними умовами. Саме це мав на 

увазі відомий графік-плакатист Д. Моор (псевдонім Дмитра Стахієвича 

Орлова), який наголошував, що «плакат це продукція, а не репродукція» 

[149, с. 38.]. 

Притаманним плакату технічним засобом є фотомонтаж. У  

кіноплакатах, зокрема, він полягав у тому, що у композицію вставлялися 

світлини сцен із стрічки або фото героїв. За спогадами художника-плакатиста 

В. Корецького, який працював у техніці фотомонтажу, він вирішував у 

фотомонтажних плакатах завдання, близькі до мистецтва кіно – шукав 

натурників, встановлював світло, здійснював масові зйомки. Творчий  метод 

митця базувався на поєднанні натурних фотографій з малюнком олівцем та 

гуашшю. Проте для нього як художника непорушними залишалися закони  

образотворчого  мистецтва – перспектива, композиція, колір. Відтак, 

створений В. Корецьким фотомонтажний плакат «Якщо завтра війна…» 1938 

р., набув значення класичного твору  [149, с. 56]. 

Кіноплакатисти, які працювали з готовими фотографіями акторів або 

сцен із фільму і були наче б то позбавлені подібних труднощів, мали 
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небезпеку скотитися до примітивного комбінування відмасштабованих і 

розфарбованих кінокадрів.  

ʂʦʤʧʦʟʠʮʽʷ. Згідно думки теоретика мистецтва М. Волкова, про те, що 

«композиція твору мистецтва є замкнена структура с фіксованими 

елементами, звʼязана єдністю смислу» [59, c. 27], композиційні прийоми у 

плакаті залежать від змісту стрічки, а класифікуватися можуть відповідно до 

загальноприйнятих типів, як, наприклад, відцентрична і децентралізована 

композиція, діагональна або колоподібна композиція. [59, c. 42].  

Відцентрові або симетричні композиції, прикладів яких у плакаті 

чимало, характеризує рух, направлений від центру, тобто, зазвичай від 

головної дійової особи. При симетричній композиції на плакаті домінує 

центральна фігура або кілька таких фігур. Така побудова природна, оскільки 

центральна частина –зона, де найлогічніше розміщення головної діючої 

особи. Однак, порушення відцентрової композиції може надавати виразності. 

Децентралізована або асиметрична побудова являє собою фрагмент, частину 

якогось великого цілого. Увага акцентується на русі. Ще одна перевага 

децентралізовано-асиметричної композиції – незаповненість центру. Таке 

розташування вимагає від глядача прискіпливої уваги та ретельного 

осмислення. Змістова інтелектуальна загадка зазвичай підсилює антагонізм і 

протистояння конкретних персонажів. Така побудова зобов’язує автора 

шукати способів для привернення уваги до композиційного вузла, який може 

розташовуватися де завгодно, звернувшись за допомогою до кольору, світла, 

тону, фактури і т.д. 

Для створення враження руху і швидкості використовують динамічну 

композицію, в тому числі колоподібну, яка передає рух, силу, порив, енергію, 

зухвалість. Динамічна композиція існує як у лінійній, так і діагональній 

побудові. 

Усвідомлення особливостей видовищного плакату та відповідно 

пошуки вдалих оригінальних композиційних рішень розпочалися вже у 
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період, який, припадає на перші десятиліття ХХ ст. Саме вони визначили 

активні творчі пошуки цього часу, як індивідуальні, так і групові.  

 Плакатисти, які працювали у першій третині ХХ ст. сформулювали 

власні концепції композиції. У 1923 р. плакатист Михайло Кальмансон 

запропонував новий мозаїчний спосіб складання плаката, побудований на 

тому, що «всі малюнки зводяться до кола і квадрату». Його відкриття 

полягало в знаходженні елементів шрифту та інших друкарських знаків, за 

допомогою яких можна набрати зображення якого завгодно плакату або 

афіші, в якому завгодно стилі, якою завгодно мовою, «позитивно» (темний 

шрифт на білому фоні) або «негативно» (світлий шрифт на темному фоні) 

і т.д. Цей винахід М. Кальмансона оскаржував плакатист Є. Постнов, який 

також висував права на дане відкриття. 

Особливістю видовищного плакату є часта стислість часових термінів, 

які супроводжують замовлення. Якщо політичний плакат замовляють 

видавництву за багато місяців до видання, відповідно до певної дати, 

святкування, ювілею, з’їзду, кампанії і т.д., то видовищний може не мати 

часового запасу для створення, отож йому доводиться залучати прості, гострі 

й ефектні рішення, які досягаються композиційною точністю.  

ʈʠʪʤ. В графічному плакатному творі суттєве значення мають 

лінійний ритм та ритм кольорів, що являє собою рівномірне чергування 

повторюваних фігур, абрисів, обʼємів, або відтінків кольору, розташованих 

через певні інтервали, що утворюють ритмічний ряд  площини. Проміжки 

між елементами в ритмічному ряду утворюють інтервали; простори, які 

відмежовують один ритмічний ряд від іншого – паузи.  

Ритм у графічному мистецтві є важливим засобом створення 

композиційного художнього твору і суттєвим компонентом у формуванні 

образу. За допомогою ритмічного ладу художні твори набувають різного 

емоційного забарвлення. Ритм передає твору поетичні та музичні якості, 

невідʼємні від поняття художності. 
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 Ритмічні побудування досягаються за допомогою різних елементів 

симетрії, а також чергуванням або зіставленням будь-яких елементів 

композиційного характеру – контрастами або узгодженістю мас, окремих 

предметів, ліній, фіксованих рухів, світлотіньових та кольорових плям,  

тональних і кольорових контрастів, просторових членувань, інш. Ритмічна 

організація сприяє досягненню гармонійної ясності або гострої експресії 

художнього образу, чіткості сприйняття твору тощо. 

Ритм впорядковує зображення та розташування звичайних предметів, 

що підкреслює їхню естетичну сторону, відкриває красу і в звичайному, і у 

незвичному. Це досягається шляхом відходу митця від вже відомих прийомів 

рисунка і кольорового рішення, від суворо математичного чергування 

елементів в композиції. Такий відступ вказує на взаємодію ритму із законами 

нового, які потребують від митця здатності до постійного естетичного 

відкриття світу по-новому. 

Ритмічною може бути побудова не тільки на площині. Наявність ритму 

спостерігається і у напряму вглибину простору. Увага до ритму в композиції 

– один із факторів її успіху. Ритмічними побудуваннями захоплювалися 

невідомі складальники кінця ХІХ ст., наприклад, автор афіші «Чорноморці», і 

відомі плакатисти 1920–30-х рр., які часто застосовували та обігравали 

ритмізацію площинної поверхні графічного твору, будуючи на цьому 

оригінальні композиційні ходи.   

ʌʦʨʤʘʪ ʧʣʘʢʘʪʽʚ. Плакат має вигляд вертикального чи 

горизонтального прямокутника у пропорціях золотого перетину, або 

близьких до нього, тобто у відповідності: менша частина відноситься до 

більшої, як більша до всього цілого (приблизна величина – 1,6180339887). 

Такі співвідношення діють у формах простору і часу. У давнину в золотому 

перетині бачили відображення космічного порядку. Сучасна наука розглядає 

золотий перетин як «асиметричну симетрію», називаючи його в широкому 

сенсі універсальним правилом відображення структури і порядку 

світовлаштування.   
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Зважаючи, що не існує квадратних або колоподібних аркушів, немає і  

таких форм плакату, окрім специфічних рішень, коли формат плакату 

вирізався із стандартного аркушу паперу. Такі приклади можна побачити 

серед афіш Мистецького об’єднання «Березіль», зокрема, афіша до вистави 

«Макбет» 1924 р. Не є первісною (з точку зору плакатиста-проектанта) форма 

плакату у вигляді сувою або фризу, хоча розклеювальники подекуди 

використовували розташування однієї афіші кількома аркушами по 

горизонталі, чим досягали справжнього художнього та рекламного ефекту.  

Такий спосіб розклейки має визнаний дослідниками психологічно-

естетичний ефект: навіть композиційно не особо вдалі плакати завдяки 

такому способу експонування значно підвищували свій художній потенціал і 

вплив. Виключення щодо усталеності пропорцій форматів становили, знову 

ж таки, конструктивістські афіші МО «Березіль», які зверталися до 

видовжених вертикально і горизонтально аркушів.  

Щодо традиційних горизонтальних чи вертикальних форматів, суттєву 

перевагу мали вертикальні. У свою чергу, горизонтальні аркуші частіше 

використовувалися у шрифтових афішах, коли назва заходу складалася з 

одного слова або короткого словосполучення великими літерами. Такі риси, 

характерні для української провінційної циркової афіші, мають аналоги у 

паризьких аркушах з Театру на Єлисейських полях (Theatre des Champs 

Elysees) того ж періоду.  

Поняття формату, яке базується на розумінні розміру книги, аркуша, 

паперу, картки та інших вихідних даних, є водночас інформаційною 

структурною одиницею об’єкту, способом побудування та подачі, форми 

проведення певної події, сукупністю правил, тощо. Тож є суттєвим і для 

створення плакату.    

çɾʠʚʦʧʠʩʥʽè ʟʘʩʦʙʠ ʧʣʘʢʘʪʫ. Специфіка плакату вимагає створення 

на площині не стільки реального, скільки умовного простору. Відтак, 

графічні засоби, які підпорядковуються цій меті, залучають всю палітру 

художніх засобів. Так, відсутність світлотіні або обмежене її використання у 
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графіці свідчать про тяжіння до площинності, тобто умовності простору, що 

притаманне зображенням із високим рівнем символічності. Однак, 

«композитори» плакатів від старої академічної школи, як, наприклад, М. Іва-

сюк, знаний автор низки жанрових живописних творів, вирішував графічний 

аркуш як реалізацію світлового середовища, взаємодію глибини простору 

плакатного аркушу із світлом. Такий підхід до створення графічного твору 

зближувало графіку з живописом. Втім, такі рішення плакату, не позбавлені 

певної чарівності своєї епохи, були скоріше виключенням, своєрідним 

атавізмом, від якого самі автори, що сповідували «живописну» традицію у 

плакатному мистецтві, поступово відходили.  

З огляду на поступове усвідомлення щодо окремих властивостей 

плакату та його віддалення від ілюзорної живописної тривимірності, варто 

відзначити, що він не потребує фізичної рами (в сенсі багетного виробу). 

Плакат експонується у міському середовищі «неприкритим», просто як piece 

of art, що підтверджує його особливу, специфічну, власно, свою природу, ніж 

інші види графіки.  

«Рамність» плакату носить внутрішній характер, її закладено у самому 

периметрі друкованого аркушу. Типова для плакату площинність рішення не 

потребує рами як доказу існування «вікна у світ». Звісно, коли відбитки 

плакату переміщуються у музеї або галереї, вони, як це вимагають правила 

зберігання графіки, оформлюються у багети з паспарту. Однак це явище – 

іншого, інструктивно-нормативного порядку фондового утримання 

музейного експонату, яке поширюється на екземпляри плакату, фактично 

«вирваного» із свого природного, «вуличного» середовища. 

ʂʦʣʴʦʨʠ. Кольорове рішення плакату зазвичай надактивне, бо за 

специфікою жанру плакат має бути поміченим і не вибірково одним 

перехожим, а потоками людських мас. Активність кольорової плями в 

плакаті є елементом змісту. Втрата інтенсивності кольору, це втрата і 

візуальної напруги.  



178 

 

 

Тож у плакаті застосовуються локальні кольори, які доведені до 

максимальної активності, відкритості, контрастності і наділені у цій 

виразності певною семантикою. В інструкції І. Друченка для «клюбних 

плакатистів» щодо кольорової палітри, автор настійно нагадує: «В 

сполученні сусідніх кольорів нема контрастності тому, що кожний колір має 

в собі частину кольору свого сусіди. Жовтогарячий має частину червоного і 

жовтого. Фіялковий має частину синього і т.д. Виходить, що сусідніх 

кольорів для гасла сполучати не можна, бо вони між собою споріднені і не 

різко відрізняються один від одного. Коли ж ми сполучимо кольори, які в 

ряду один від одного стоять далеко – вражіння буде інше. Наприклад, 

жовтогарячий з синім, зелений з червоним, фіялковий з жовтим – вони 

підкреслюють один одного. Чорна й біла добре виділяються майже зі всіма 

кольорами» [86, с. 33]. 

Вміле використання фарби дозволяє створити виразну кольорову 

композицію, колірну гаму, акцент. Знаючи силу кольору художники-

плакатисти здебільшого користуються невеликою кількістю фарб – не більше 

трьох-чотирьох, але «витягають» з них їхні максимальні можливості, 

враховуючи у тому числі психологічний й фізіологічний вплив кольору й 

тону на глядача.  

Відомо, що червоний колір підвищує увагу, і це забезпечує йому 

використання у назвах подій, заголовках, інших важливих шрифтових 

частинах композиції видовищних плакатів. Зелений колір, що має 

заспокійливі властивості, несе відповідне образне навантаження. Сірі й чорні 

кольори викликають відчуття стомленості, в той час, як білий колір – 

відчуття радощів, піднесеного святкового настрою. Помаранчеві кольори, як 

і жовті, здатні створювати позитивний настрій. Вважається, що колір діє не 

тільки на очі, але й на інші органи почуттів: можна відчути смак «солодкого 

рожевого», почути «кричуще-червоний», зануритися у «повітряно-білий», 

вдихнути запах «свіжої зелені». 
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Велике значення для кольорового композиційного побудування має 

контрастність кольорів, яка несе змістовне навантаження в межах пари 

«теплий-холодний». Сполучення теплий-холодний витікає із фізичної 

природи світла і з влаштування людської системи бачення, з процесу 

сприйняття кольорів зором. Попри те, що немає двох людей, які однаково 

бачать одні й ті самі предмети, однак використання багатства колориту у 

світлових відчуттях митців має загальні  принципи. Вони були відкриті 

фізиком Ісаком Ньютоном (1643–1727), який першим зʼясував кольоровий 

склад сонячного світла. Це промінь, який проходить кріль скляну призму і 

розкладається на сім основних відтінків. Надалі наукові розробки привели до 

створення світового кола з дванадцяти основних кольорів, з яких шляхом 

змішування  можна отримати все кольорове розмаїття. Це кольорове коло має 

назву за іменем швейцарського художника і вченого Іоганеса Іттена (1888–

1967) [203]. 

В сучасних колористичних композиціях звертають увагу і на 

характеристику якості кольору, якою є його здатність «виступати» або 

«відступати». Перші з них, які «виступають», здаються ближчими до глядача 

і застосовуються для написання головних частин, основних інформаційних 

повідомлень у оформленні видовищних плакатів, назв, імен і прізвищ 

акторів. «Відступаючі» кольори застосовуються для роботи над 

другорядними елементами – фонами, фігурами, що знаходяться позаду. 

«Виступаючі» кольори є теплими, такими, що створюють відчуття світла, 

вогню, імітують стан «близькості» до глядача. «Відступаючі» кольори – 

холодні, такі, що асоціюються із водою, кольором криги, неба. 

Кольори у плакаті, як і у класичному живописі, виконують функцію 

розподілу, розчленування через зіткнення контрастних плям або груп, а 

також функцію зв’язування через повторення або використання споріднених 

частин кольорового кола.   

ʐʨʠʬʪʠ. Шрифтове рішення у видовищному плакаті будується на 

назві рекламованого заходу. Його специфіка полягає в тому, що текст має 
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миттєво схоплюватися і запам’ятовуватися. Текстове звернення в плакаті 

коротке, інформативне. Його завдання – повністю розкрити певну тематику, 

візуалізувати ідею в простій формі та зробити її помітною. В плакаті  

використовують прості, зрозумілі, читабельні шрифти, які видно з відстані у 

кілька десятків метрів.  

У найкращих плакатах зображувальна і текстова частини плакатів 

гармонійно поєднуються. Текст органічно входить до плакату, узгоджується  

кольором із загальною композицією, а не тільки існує як додаткова смужка з 

червоних літер у один чи два рядки, як механічний додаток, полишений 

естетичних якостей. Використовуючи символічне співвідношення кольору із 

закладеним у нього сенсом, спираючись на змістовну розбивку частин 

напису за інтенсивністю й різкістю подання, застосовуючи розмаїття 

шрифтів майстер досягає стовідсоткового впливу на глядача. В результаті 

відбувається сприйняття текстової інформації: око спочатку зупиняється на 

словах, що набрані більш крупним і жирним шрифтом (а це зазвичай 

головна, значуща інформація, яку виділяють саме у такий спосіб). Далі 

глядач звертається до інших груп текстів.  

При написанні текстів враховують, що білі літери на чорному тлі 

здаються більшими, ніж чорні такого розміру на білому тлі. Таке явище має 

назву іррадіації та відноситься до оптичних ілюзій. Так само біле коло на 

чорному тлі здається більше, ніж чорне коло такого ж розміру на білому тлі. 

Також у плакаті застосовуються: 

ʉʪʠʣʽʟʘʮʽʷ ï генетично первинний вид естетико-технічної творчості, 

пов’язаний походженням із декоративно-прикладним мистецтвом. Його 

особливість – естетична організація зовнішнього вигляду тиражованого 

витвору, надання  йому певного стильового характеру, котрий спрямований 

на якусь цінність, що є актуальною для тих чи інших груп людей. На думку 

дослідника дизайну В. Даниленка, ця особливість визначила назву 

дизайнерської творчості та дизайнера [76, с. 137]. 
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Стилізація передбачає використання у композиції ознак певного стилю, 

надання твору характерних рис для його імітації. Такий прийом може 

полягати у відтворенні колориту певної епохи, культури, народності, 

авторської манери, жанрової специфіки. В арсеналі дизайну наявні такі 

засоби, як декоративізм, кон’юнктурна стилізація, імітаційна стилізація, 

раціональна стилізація. Декоративна стилізація передбачає декорування, 

уподібнення та цитування декоративної спадщини минулого чи арсеналу 

сучасних художніх прийомів. У створенні декору типу орнаментів,  

стилізація  перетворює предмет зображення в мотив візерунку.   

Кон’юнктурна передбачає використання прийомів промисловості та 

торгівлі з метою «видобутку» найшвидшої та найбільшої реакції споживачів, 

а саме – прибутку. Імітаційна стилізація підкреслює функції промислового 

виробу у його зовнішній формі, тобто прагне до естетичного осмислення 

функції предмета. У 1920–30-ті рр. відбувався процес становлення цього 

типу стилізації, який, у зв’язку із відчутним пришвидшенням ритмів життя 

вилився у ретельне вивчення та акцентування аеро- та гідродинамічних 

форм, які на той час розцінювалися як універсальні. Раціональна стилізація 

спрямована на розробку внутрішньо зумовленої зовнішньої форми, хоча 

насправді, насамперед, вирішує морфологічні завдання. Раціональна 

стилізація є ефективним засобом естетичної організації тиражованих виробів. 

Різні аудиторії споживача-адресата знаходять своє відображення у створеній 

стилістом формі предмета, а саме в її характері. Тож характерною рисою у 

такому випадку може стати певна особливість сприйняття – «емоційність», 

«оповідальність», інш.   

Стилізація повʼязана з переосмисленням первинного художнього 

змісту, що є базою для імітаційного відтворення. У образотворчому, 

візуальному, зображувальному  мистецтві, яким є декоративно-прикладне та, 

до певної міри, дизайн, стилізація досягається також узагальненням 

зображувальних фігур та предметів за допомогою умовних прийомів.  
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ʍʫʜʦʞʥʽʡ ʦʙʨʘʟ, тобто створена засобами художньої мови узагальнена 

картина реальної дійсності або переживань митця у формі конкретного, 

життєво повного явища, у плакаті отримує зорові форми через естетичне 

осмислення матеріалу. За способом творення, тобто системою відображення 

та типом асоціювання, відрізняють ʩʠʤʚʦʣʽʯʥʽ та ʘʣʝʛʦʨʠʯʥʽ образи; за 

характером – ʪʨʘʛʽʯʥʽ та ʢʦʤʽʯʥʽ, за ставленням автора – ʧʦʟʠʪʠʚʥʽ і 

ʥʝʛʘʪʠʚʥ.̔ За типом співвідношення між чуттєвим образом та його ідеєю 

образи ділять на ʘʚʪʦʣʦʛʽʯʥʽ і ʤʝʪʘʣʦʛʽʯʥʽ. Автологічний, назва якого 

походить від грецького autos – сам, logos – слово, це тип, в якому чуттєвий 

образ є формою вияву такої ідеї, яка певним чином розширюючи та, 

узагальнюючи зміст одиничного предмета, у ньому змальованого, не 

виходить за його межі, тобто не вказує на жодний інший, якісно відмінний 

від нього предмет. Автологічний – це образ, який називають 

«самозначущим», «самодостатнім», власне – образом-типом. Різновидом 

автологічного образу є образ-гротеск, тобто художній образ, в якому свідомо 

порушуються норми життєвої правдоподібності, підкреслено 

протиставляються реальне та ірреальне, ті чи інші сторони зображуваного 

змальовуються у фантастично-перебільшуваному, загостреному вигляді. 

Будь-який художній образ є умовним, побудованим на перебільшенні, 

оскільки в ньому відтворюється дійсність в такому її вигляді, в якому вона 

ніколи не існувала насправді. Проте гротеск доводить умовність і 

невідповідність чуттєвого образу дійсності до майже повної нісенітниці, 

якщо дивитися з точки зору об’єктивної логіки.  

Металогічним називають тип художнього образу, в якому чуттєвий 

образ є формою вияву ідеї, яка, узагальнюючи зміст одиничного предмета, у 

ньому змальовуваному, виходить за його межі і вказує на якийсь інший, 

якісно відмінний від нього предмет. Чуттєвий образ та ідея належать тут до 

різного кола явищ. Металогічними образами є символ, алегорія і підтекст, де 

підтекст, тобто певне глибинне, не поверхневе смислове значення, це тип 

художнього образу, в якому конкретно-чуттєва даність предмета зображення, 
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крім власного, має значення зумисно прихованого натяку на якусь іншу ідею 

чи образ, що прямо не називаються, але має на увазі й суттєво переоцінює 

зміст того, про що йдеться відкрито, у прямій формі.  

Властивості художнього образу: ʢʘʨʪʠʥʥʽʩʪʴ ʽ ʢʦʥʢʨʝʪʥʽʩʪʴ – образ є 

одночасно художнім узагальненням і конкретним зображенням в 

одиничному малюнку багатьох однотипних подій, людей, явищ, 

предметів; ʝʤʦʮʽʡʥʽʩʪʴ ï виражаючи переживання і настрої автора «в момент 

творення» (за І. Франко), художній образ діє на почуття людини, хвилює її та 

викликає – позитивне чи негативне – ставлення до предмета зображення, 

його оцінку; ʩʪʠʩʣʽʩʪʴ ʽ ʤʽʩʪʢʽʩʪʴ ï небагатьма словами в літературі 

(звуками – в музиці, мазками фарб – у живописі тощо) художній образ 

виражає значний за обсягом зміст, відтворює багатогранність суспільних 

подій і процесів, людських характерів, а також – світ 

предметів; ʟʤʽʩʪʦʚʥʽʩʪʴ – відтворює явища дійсності в «сконденсованому» 

вигляді. Художній образ викладає різноманітні відомості про життя 

суспільства і природи, про минуле й сучасне, про внутрішній світ і діяльність 

людини. 

ʍʫʜʦʞʥʷ ʤʝʪʘʬʦʨʘ ï перенесення якостей одного явища на інше. 

Метафора має всі властивості семантичної системи. Розуміння художньої 

метафори як системи, зумовлює множинність її теоретичних визначень. 

Метафора у графіці створюється за допомогою кольору, форми, функцій 

обʼєму. Візуальне зображення є метафоричним, якщо відбувається злиття 

двох різних сфер досвіду, які утворюють нове, просторово обмежене буття. 

Зображувальна метафора відрізняється від словесної: вона не утворює ні 

нових смислів, ні нових смислових нюансів, вона не виходить за межі свого 

контента і не стабілізується у мові образотворчого мистецтва, у неї немає 

перспектив для життя поза витвору, до якого вона належить. Механізм 

створення зображувальної метафори також суттєво відрізняється від 

механізму словесної метафори, обовʼязковою умовою дії якої є 

приналежність до різних категорій двох її субʼєктів (денататів) – основного 
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(того, який характеризується метафорою) і допоміжного (того, що 

імплікований її прямим значенням). Зображувальна  метафора полишена 

двосубʼєктності. Це не більше, ніж образ, наділений у тому чи іншому 

художньому контексті символічною (ключовою) значимістю, більш 

широким, узагальнюючим змістом.  

Метафора у графіці – джерело яскравих уявлень, вона створює 

образність творів, адже вона поєднує непоєднувані ознаки різних предметів, 

що веде до миттєвого перевороту звичної ходи сприйняття. Якщо вербальна 

метафора – може бути відображена у візуальному плані і легко впізнавана, то 

візуальна метафора є більш складною для «прочитання», адже у 

зображувальному  контексті має місце переплетення множини виражальних 

засобів, що створюють художній образ. 

Зʘʩʪʦʩʫʚʘʥʥʷ ʨʽʟʥʠʭ ʤʘʩʰʪʘʙʽʚ є одним із поширених засобів 

плакатного мистецтва. Він являє собою зображення різномасштабних фігур, 

або підкреслення розмірів одного персонажу, або предмету, співставленням 

їх із розмірами інших персонажів, предметів. Серед зразків кіноплакату 

відомий, зокрема, прийом, коли головний герой представлений портретом на 

весь аркуш, а другорядні зображені хоч і на повний зріст, але набагато 

меншими головного персонажу. 

На основі вироблених впродовж першої третини ХХ ст. засобів та 

прийомів видовищного плакату, сформувалася дизайнерська складова 

створення даного виду графіки. Її головні якості, спрямовані  на поєднання  

утилітарного та естетичного, стали виразом функціональності, доцільності та 

краси – основ дизайну. В українському видовищному плакаті 1920–30-х рр.  

були апробовані та реалізовані на практиці такі принципи візуалізації, як 

вміння привернути увагу глядача, акцентувати зміст запропонованого 

сценічного дійства або події – театральної вистави, циркового дійства, 

кінофільму, іншої культурної акції, заохотити (виділити) серед глядачів тих, 

хто є потенційним учасником-відвідувачем. Окрім того, «дизайнерський хід» 

розвитку видовищного плакату визначали і такі його якості, як вміння 
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створити приємне враження, зацікавити щодо майбутньої зустрічі з 

прекрасним, візуальними засобами пояснити заявлені у тексті якості 

сценічного дійства, події, підкреслити її унікальність. Всі ці властивості 

видовищного плакату 20–30-х рр. ХХ ст. відповідали дизайнерському 

завданню створення продукту рекламно-популяризаторського типу. Художні 

прийоми видовищного плакату, сфокусовані на візуальній комунікації і 

презентації ідеї видовища, були комбінацією символів, зображень або слів, 

що компонувалися різними способами, тобто за різними методиками і в 

результаті отримували конкретний візуальний образ, наповнений ідеєю та 

змістом. У кожному конкретному випадку підсумковий результат досягався  

за допомогою типографіки, тобто оформлення друкованого тексту, 

образотворчих елементів, техніки верстки та друку. 

 

 

ɺʠʩʥʦʚʢʠ ʜʦ ʈʦʟʜʽʣʫ 4 

 

Від появи українського видовищного плакату за доби входження 

України до складу Австро-Угорської та Російської імперій, а згодом СРСР, 

цей вид графічного мистецтва мав досить значну динаміку, яку обумовили 

розвиток економічних, соціальних, політичних, культурних чинників. 

Впродовж свого існування український видовищний плакат отримав низку 

різновидів, які дозволяють систематизувати його з урахуванням історичних, 

змістовних, композиційних, технологічних засад. Це театральна афіша, 

театральний плакат, циркова афіша, цирковий плакат, кіноафіша, кіноплакат, 

журнальний кіноплакат/плакат-анонс, рекламна марка/міні плакат, плакат 

подій, який включає виставковий, спортивний та плакат культурно-масових 

заходів.  

За першу третину ХХ ст. український видовищний плакат не лише 

відбувся як багатопланове явище, представлене у тематичному розмаїтті і 

численних формальних проявах. Долаючи протиріччя  між старими формами 
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або морально застарілими прийомами, часто обумовленими слабкою 

технічною базою, нові прогресивні технічні рішення стали свідченням 

внутрішнього розвитку плакату як новітнього твору, який мав суттєві 

перспективи у дизайнерському оновленні, переосмисленні та перетворенні. 

Змістовно-образні зміни та технічні новації у розвитку видовищного 

плакату з’явилися завдяки виробленому впродовж 20–30-х рр. ХХ ст. мовно-

стилічному інструментарію – прийомам та засобам. Художню мову 

видовищного плакату відрізняли оригінальні ідеї композиційного рішення, 

сміливі образи, нові графічні техніки.  

Композиційне рішення плакату поповнилося новітніми зразками, 

якими були плакат, де домінантою є одна велика постать (індустріальний 

об’єкт / компонування фігури з тематичних елементів); плакат, де 

домінантою є одне велике обличчя; плакат, створений за схемою: головний 

герой + фігура або сюжет з фільму; плакат із сегментацією простору; плакат 

із динамічною діагональною побудовою; плакат із симетричним 

розташуванням композиційних компонент, в тому числі за схемою «гральна 

карта» (різновид). 

Графічні засоби плакату значно поповнилися новим творчим 

інструментарієм, збагатилися засобами,  урізноманітнилися прийомами. До 

них належали – колаж та монтаж портретів акторів і сцен зі стрічки; 

використання фотографій у якості ресурсу для створення плакату; 

використання геометричних фігур, зокрема концентричних кіл; поділ 

зображень навпіл. Близьким до дизайнерських способів проектування були  

різнопланове моделювання; навмисне порушення пропорцій; зображення 

подій, які відбувалися у різний час і у різних місцях.  

 Суттєву увагу у плакатному мистецтві отримали фактурні та текстурні 

елементи, якими оздоблювалися фігури (одяг, обличчя). Значно розширилося 

розуміння ролі та значення планів; перспективи як аналога 3D; силуетних 

зображень; подвоєння рухів, персонажів, поворотів.  
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Колористично-світлове навантаження композиції плакату було 

переосмислено через можливості контрастних зображень; протиставлень 

типу «негатив-позитив», у тому числі негативні тіні від реальних персонажів; 

освітлення персонажів з метою моделювання форми по кордону світла й тіні; 

лінійні зображення у контрасті з тоновими. 

Окремого, більш творчого та ретельного підходу набула в плакаті  

робота з шрифтами, які стали усвідомлюватися а) як художня домінанта; б) 

як образ, що має самодостатнє власне значення. 

 У такому сенсі в роботі над плакатом проявилася дизайнерська 

сутність його розробки, що полягала у методі роботи, яка ґрунтується на 

конкретизації об’єкта роботи (оригінала) через його модель, де моделлю 

виступає підготовлена для тиражування композиція плакату. Така 

композиція могла отримати варіант малюнку, колажу, монтажного або 

шрифтового рішення, що фактично являло собою завершений проект. 

Проектний зразок плакату передбачав етап пошуку, який часто 

відрізнявся підвищеною оперативністю в силу терміновості завдання;  збір та 

вивчення інформації (у даному випадку специфічний, позначений 

конкретними вимогами – роботою театру, цирку, кіностудії, культурно-

мистецького закладу, установи, просто події тощо); створення ескізу або 

варіантів ескізу, який призначався для широкого показу та, часто, 

громадського обговорення; його затвердження на художній раді з наступним 

доведенням до більшої визначеності змісту та форми. Такий спосіб створення 

видовищного плакату є підтвердженням його розвитку в аспекті 

дизайнерської діяльності, тобто як дизайнерського продукту.        
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ɺʀʉʅʆɺʂʀ 

 

Здійснене дослідження дозволяє зробити такі загальні висновки: 

1. Аналіз предметних та письмових джерел з обраної проблематики 

свідчить, що роль видовищного плакату, історія його виникнення, 

особливості  функціонування, соціальна потреба є предметом уваги фахівців 

та дослідників візуальної культури, образотворчого мистецтва, графічного 

дизайну. Однак специфічні риси творів цього виду графічного мистецтва, 

його зображувальні прийоми та засоби як параметри якості, художній та 

виробничий інструментарій, досліджуються недостатньо. З огляду на те, що 

сучасне створення видовищного плакату перейшло у сферу дизайну, його 

вивчення вимагає поєднання історико-теоретичного мистецтвознавчого 

аналізу та дизайнерського підходу, що поки що не мало достатнього 

наукового розгляду. Образне навантаження, технологія створення,  

формотворчі засади – засоби та прийоми видовищного плакату, потребують 

сучасного спеціального окремого дослідження. 

2. Категоріально-понятійний апарат дослідження видовищного плакату 

включає терміни та поняття, які належать до комплексу взаємодій   

мистецтвознавства та дизайну,  яким належить обсяг традиційних визначень, 

приналежних графічному мистецтву та трактування понять в аспекті 

дизайнерської практики із врахуванням сучасної специфіки даного виду 

діяльності. 

3. Аналіз зразків українського видовищного плакату 1900–1910 рр., 

свідчать, що він сформувався наприкінці ХІХ ст. шляхом поєднання реклами, 

театральної афіші та плакату, присвяченого конкретній події. Загально 

історичну основу розвитку плакату складав перехід від традиційного 

суспільства до індустріального, поява масової культури та нових засобів 

комунікацій, в зв’язку із чим видовищний плакат, близькій рекламі, був 

здатний забезпечити загальнодоступність, впізнаваність, цікавість, 
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серійність, тиражність, легкість сприйняття,  комерційність  конкретної події 

або явища. Демократичний у презентації, він легко знаходив своє місце і в 

інтер’єрі, і на вулиці, сприймався і у чорно-білому і багатоколірному 

виконанні. Загальносвітова тенденція розвитку видовищного плакату виявила 

його інтернаціональний характер та глобалістичну спрямованість. Впродовж 

1900–1910-х рр. український видовищний плакат пройшов етап становлення 

в руслі загальноєвропейських тенденцій плакатної графіки, що стало 

поштовхом для подальшого розвитку притаманних йому засобів та прийомів. 

4. Художньою проблемою українського видовищного плакату 

дорадянського періоду було узгодження у ньому елітарного і масового, де: 

мальований (реалізований у техніці хромолітографії) плакат тяжів до 

музейної картини, яку мав представити у синтезі живописно-графічного 

твору та цехової вивіски. Можливість тиражування зображення, створеного 

руками митця, надало плакатній графіці нового імпульсу, призвело до 

демократизації як образів, так і їх художньої подачі. Стилістику плакатів 

визначали впливи зі сходу російської, із заходу – польської і австрійської 

культури, однак, на межі ХІХ–ХХ ст. були закладені підвалини національно-

культурного підходу, які  виявили себе у подальшому. Мальована 

(ілюстративна) афіша просувалася від ілюстративності до умовності (Київ і 

Центральна Україна) та модерної орнаментальності (Львів і Західна Україна). 

Подолання усталеного композиційного принципу «картинка + шрифт» 

призвело до вироблення специфічної плакатної мови (поєднання таких 

конструктивно-художніх елементів, як площина, абрис, силует, фактура і 

текстура, шрифтові елементи). З’явилися символи і знаки нової епохи – 

промислові сюжети, транспортно-технічні об’єкти, героїзація людини праці. 

5. Історична ситуація після 1917 р., приход радянської влади,  

політичний курс на соціалістичне будівництво, призвели до появи нових 

соціальних запитів. Маніфестації, святкові демонстрації, нові свята-

видовища сприяли розвитку плакатного мистецтва, яке супроводжувало 

культурні події у театрах, цирках, клубах, кінозалах, паркових естрадах. 
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Державне налагодження нових ланок плакатного виробництва у 

«Агітрекламі» сприяло не тільки централізованому керуванню діяльністю 

митців, а й акумулювало конструктивно-технологічний досвід зі створення 

видовищного плакату. Від «Вікон РОСТА» була сприйнята демократичність, 

народність, оптимізм, що стали основою нових образних рішень, яскравість, 

лубочність, гострота подачі – розвитку мовних засобів, характерних для 

дизайнерських пошуків.   

6. Аналіз художньо-конструктивних характеристик зразків 

видовищного плакату, створених у 1917–1932 рр., дозволяє «згрупувати» 

розмаїття  плакатних форм у відповідності з використаними формотворчих 

елементів як: а) шрифтовий плакат; текстова/шрифтова композиція; б) 

комбінований плакат; шрифт + зображення; в) ілюстративний плакат з 

домінуванням зображення над шрифтовою частиною, що виявляють 

синтетичний характер видовищного плакату. Його різновидами є зображення 

із текстовою домінантою, зображувальною домінантою; «паритетною» 

композицією. Введення до мистецтвознавчо-дизайнерського обігу «одиниць» 

систематизації композицій плакату є кроком до класифікації вітчизняних 

взірців минулих періодів та сучасності. 

7. У розгляді видовищного плаката с позицій теорії та методології 

мистецтвознавства і дизайну, щодо категорій оцінку здійснено 

систематизацію засобів та прийомів з урахуванням таких композиційних 

елементів та ознак: 1) формат;  2) симетрія і асиметрія;  3) динаміка і статика; 

4) пропорційність і масштабність; 5) ритм; 6) контраст і аналогія; 7) колорит і 

тональне рішення; 8) нюанс. В числі характеристик загального рішення – 

«живописність», ознака, що стосується одночасно і стилю, і фактури, і 

техніки подачі; стилізація, яка впливає на образно-ідейний лад. Підсумковим 

у процесі створення плакату є художній образ – узагальнена картина 

реальності, що у плакаті отримує зорові форми через естетичне осмислення 

матеріалу і передбачає асоціації,  символічно-алегоричні образи; за 

характером – трагічні та комічні, за ставленням автора – позитивні і 
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негативні, за типом співвідношення між чуттєвим образом та його ідеєю 

образи – автологічні і металогічні. У ілюстративно-сюжетному плакаті 

важливе місце належить метафорі, що невід’ємна від образності, у 

шрифтовому – спосіб відтворення та малюнок літер, який несе головне 

навантаження. В аспекті  просування до дизайну у підходах до творчого 

рішення відзначається : а) стилістика, яка передбачає можливість новацій, б) 

пошук відповідних ідеї новітніх засобів та прийомів їхнього втілення. 

8. Система засобів та прийомів художньої мови, яка стала прологом для 

дизайнерських рішень, виникла як доробок групи обдарованих, схильних до 

новацій майстрів-графіків А. Страхова, О. Родченка, братів Г. і В. Стенбергів, 

Д. Моора, М. Черемних, В. Маяковського. В Україні цей шлях торували 

– О. Довженко, фахівці-професіонали – Г. Нарбут, М. Длугач, А. Бон-

дарович, Л. Каплан, Ю. Кордиш, Ш. Кремерман, Й. Кузьковський, І. Лі-

тинський, Я. Леус, С. Мандель, А. Фіногенов, С. Подерв’янський, М. Івасюк, 

Ф. Красицький та інші, які брали участь у створенні мистецтва плакату у 20–

30-ті рр. ХХ ст. Основною їх розробок став конструктивізм, в результаті чого 

шрифтова афіша подолала усталену схематичність жанру і відкрила шлях до 

дизайнерських пошуків. Здобутком авторів українського видовищного 

плакату стало вміння розставити візуальні акценти, свобода у 

композиційному поєднанні елементів, рекламна конкурентоздатність. Попри 

обмежені технічні й технологічні можливості поліграфічної бази, гострий 

паперовий дефіцит, нестачу фахівців друкарської галузі, економічні та 

політичні негаразди, праця українських плакатистів  демонструвала суттєві 

досягнення. Унікальна ситуація комерціалізації кіноіндустрії через створення 

у 1922 р. ВУФКУ вивела український  кіноплакат на міжнародний рівень. 

Традиційний інтерес фахівців до циркової афіші сприяв появі регіонально-

самобутнього типу плакату. 

9. В результаті дослідження запропоновано систематизацію плакату, яка 

базується на аналізі специфіки використання мовно-образних засобів та 

прийомів: циркова афіша/плакат, театральна афіша/плакат, кіноафіша/плакат, 
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журнальний кіноплакат/плакат-анонс, рекламна марка (міні-плакат), плакат 

подій (виставковий, спортивний, культурно-масових заходів), світловий 

театральний плакат, світловий кіноплакат, рухливий плакат. На основі 

аналізу зразків плакат, виявлено що візуально-графічна виразність, втілена в 

художньому образі видовищного плакату, має суттєве значення для 

сприймання його змісту, вона є носієм його художньої та естетичної цінності. 

10. Як один із напрямів графічного дизайну, плакат базується на 

художньо-проектній діяльності, спрямованій на створення ефективного 

візуально-комунікативного середовища. Видовищний плакат, як і інші твори 

графічного дизайну, пропонує власний інноваційний внесок у розвиток 

соціально-економічної та культурної сфер життя, сприяє формуванню 

візуального ландшафту. На таких засадах видовищний плакат отримав 

власний, відмінний від інших плакатних форм, напрямок розвитку. Маючи 

своєю основою авангардне мистецтво початку ХХ ст., видовищний плакат  

виробив власні теоретичні засади, що полягають в ідеї оновлення мистецтва 

графіки на практичних засадах дизайну. В останні десятиліття ХХ ст. цей вид 

графіки перейшов в авангард не лише як мистецтво, що випереджає час, а й 

як об’єкт інноваційних дизайнерських розробок. Засоби та мова видовищного 

плакату відкривають нові можливості виразити мистецьку та громадянську 

позицію, виявити креативність у підходах до бачення світу.  

11. Комплексне дослідження видовищного плакату на основі аналізу 

історичних даних та художніх особливостей відомих зразків, визначення 

місця плакату в системі візуальної комунікації та знаково-символічному 

контексті першої третини ХХ ст. засвідчило його широке використання та 

перспективу розвитку як важливої ділянки дизайну. 
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