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Мистецтво вибудовувати і розривати зв’язки
Епізод перший: «Музейна історія» Петра Руліна

The Art of Building and Breaking Connections
Episode One: “Museum Story” by Petro Rulin

Анотація. На тлі все ширшого запозичення театрознавством підходів інших гуманітарних дисциплін (що сприймаються поде-
коли як вища математика й останній писк театрознавчої науки) базові принципи дослідження історії театру, немов помилки 
у простих арифметичних діях, постійно нагадують про себе. В Україні серед тих, хто прагнув перевести і сам театр, і театроз-
навчі дослідження на наукові рейки і заклав основи театральної арифметики, чи не найбільшу роль відіграли Лесь Курбас 
і Петро Рулін, які, не озираючись на свої і чужі авторитети, прагнули створити не лише нові інституції, а й нові типи інсти-
туцій. Здавалося б, спільного між інтересами історика театру, театрознавця, з одного боку, і практика театру, з іншого боку, 
не надто багато. Насправді, їхні інтереси збігалися: вони спільно опікувалися театральним музеєм, створенням словника теа-
тральних термінів і моделі режисерського плану вистави, а головне — дбали про те, щоби, на відміну від емпіричного знання 
та «емпіричного театру» (Лесь Курбас), було сформовано театральну науку, яку вони окреслювали різними термінами: нау-
ка про мистецтво, наука про театр, наука театральна, наука історико-театральна, наука режисерська, наука режисури, 
наукова історія театру, наукове театрознавство, сценознавство тощо. Принципи доказового театрознавства було пред-
ставлено Петром Руліним в його концепції театрального музею, один із епізодів якої розглянуто у пропонованій розвідці.
Ключові слова: концепція історії українського театру, концепція театрального музею, методологія Петра Руліна, скоморо-
хи, театральні обряди та ігрища, індуктивна та дедуктивна історія театру, доказова історія.

Актуальність вивчення наукової спадщини про-
відного українського історика театру 1920-х років, ор-
ганізатора Українського театрального музею й одного 
з найпослідовніших провідників наукової методології 
Петра Руліна зумовлено методологічною кризою, котру 
переживає сучасне театрознавство, і необхідністю по-
вернення до принципів, закладених фундаторами науки 
про театр. Наукову діяльність Руліна по-різному оці-
нювали його сучасники і нащадки, вона провокувала 
наукові і ненаукові дискусії, політичні звинувачення і, 
зрештою, призвела до репресій. Серед тих, хто залишив 
свої міркування стосовно його методологічних принци-
пів як його сучасники — Яків Мамонтов і Юрій Смолич, 
Іван Врона і Дмитро Грудина, Дмитро Антонович 
і Олександр Кисіль, Валеріян Ревуцький і Юрій Бойко-
Блохін, так і пізніші дослідники, огляд праць яких здій-
снено у попередній публікації автора [3]. Разом із тим, 
сформовану Руліним концепцію театрального музею, 
котра тісно переплітається з його дослідницькою діяль-
ністю, розглянуто недостатньо. Завданням пропонова-
ної розвідки є аналіз одного епізоду «музейної історії» 
Петра Руліна — епізоду, в якому виявлено основні за-
сади його концепції як театрального музею, так і самої 
історії театру.

Відштовхуючись від репліки Петра Руліна про те-
атр І. Франка, «відтиснутий» з тодішньої столиці — 
Харкова, добу, що розпочалася в українській культу-
рі від середини 1920-х років, можна охарактеризува-
ти як добу відтискання і притискання, розривання 
старих і формування нових, подеколи небезпечних 
зв’язків. Журнальні звіти, присвячені прощанню Києва 
з «Березолем», притиснутим до влади і відірваним 
від Києва, написано з непритаманним часові ліризмом 
і надією на повернення улюбленого театру до Києва. 
Так само і прощальні слова Курбаса — з надією на по-
вернення до Києва, який, усупереч адміністративному 
поділу, він уважав «культурною столицею України».

В одній із прощальних статей — першій огля-
довій статті Руліна, присвяченій сучасному театрові 
(«Минулий сезон “Березоля”», 1926), — також відчут-
но цей біль: мабуть, Руліну імпонував історико-теоре-
тичний ухил у діяльності «Березоля», а березільцям, 
судячи з обраних форм співпраці, — практично орієн-
тований і відмінний від мислення театральної критики 
майже режисерський стиль аналізу Руліна.

Отже, цілком передбачувано зібрані березільцями 
експонати театрального музею, з незначною затримкою, 
було передано найпродуктивнішому, а з методологічної 
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точки зору — найпослідовнішому в українському теа-
трознавстві історикові театру — Петру Руліну, що ор-
ганічно вписалося в європейську традицію, за якою 
театральні музеї очолювали саме історики театру, як-
от Карл Ніссен і Альберт Кестер у Німеччині та ін.

Залишившись майже наодинці з отриманою 
від «Березоля» спадщиною — колискою майбутнього 
театрального музею, Рулін мусив дати цьому проєкто-
ві наукове обґрунтування, забезпечити організаційно 
і, як виявиться, хоч і не відмовитись від звичних мето-
дологічних принципів, але принаймні змінити кут зору 
і розірвати звичні ідеологічні (міфологічні) зв’язки, котрі 
багатьма колегами сприймалися як історичні.

Перші натяки на концепцію музею, хоч і не сфор-
мульовані, але пунктирно означені за переліком експо-
натів, було запропоновано у статті «Театральний му-
зей Мистецького Об’єднання “Березіль”», видрукува-
ній у часописі «Барикади театру» 1923 року, а також 
у кількох статтях одного із фундаторів музею Василя 
Василька, який пропагував модель музею як «досвідної 
лабораторії», що відповідало завданням, висунутим 
Курбасом перед сценознавством — наукою театру і ре-
жисури. Однак, із точки зору принципів відбору істо-
ричних явищ, особливість березільської концепції Рулін 
охарактеризував словосполученням «так би мовити 
“партійність”»: адже «був усе ж таки “Березіль” так би 
мовити “партійною” на полі театру організацією; займав 
бо він крайній фланг у тодішніх мистецьких угрупован-
нях, що раз-у-раз у досить такі гострі поміж себе стосун-
ки ставали» [13, с. 7]. Звісно, із «так би мовити “партій-
ною”», не міг погодитися позитивіст і, як тоді казали, 
форсоцівець (формаліст із соціологічним ухилом) Рулін.

Один із методологічних принципів історії театру 
Рулін сформулював ще 1925 року, рецензуючи працю 
Дмитра Антоновича: «Зарано ще писати історію укра-
їнського театру. По-перше і сама дисципліна історії 
театру останніми тільки роками зняла питання про об-
сяг матеріалу, що розглядові її підлягає, та про методи, 
які їй самій властиві. По друге-ж і самий матеріал для іс-
торії українського театру надзвичайно розпорошений, 
і великої, підчас мало вдячної роботи потрібують роз-
шуки його, зведення до купи та критичне оброблення. 
Зрозуміло тому, що автор серйозної про український 
театр праці не може собі завдання такого ставити» [5, 
с. 166].

У період, коли методологічні підходи спрощували 
до рівня класового протиставлення, позитивізм Руліна, 
та ще й сполучений із формальним і соціологічним ме-
тодом, який згодом охрестили «буржуазно-академічним 
театрознавством», — викликав супротив осіб, чиї уяв-
лення про мистецтво базувалися на інших — не так ака-
демічних, як на революційно-номенклатурних принци-
пах соціальної міфології. Відтак Руліну було зроблено 
закиди — спочатку одним із лідерів у справі накидан-
ня загальних зауважень Я. Мамонтовим («Українським 

театрознавцям, раніш як захоплюватися накопичуван-
ням фактичних матеріалів (О. Кисіль, П. Рулін), тре-
ба якнайсерйозніш опрацювати методологічні засади, 
що становлять передумову всілякого наукового дослі-
дження» [4, с. 41]), а згодом і його однодумцями, зо-
крема Іваном Вроною та Дмитром Грудиною, борцями 
з «наймитами фашизму».

Очоливши музей, Рулін змушений був, з одно-
го боку, активізувати процес накопичення фактів 
(про це свідчать його неодноразові звернення до потен-
ційних фондоутворювачів), а з іншого боку, — замість 
відносно локальних досліджень з історії українського 
театру, що було характерно для нього раніше, перене-
сти увагу на формування концепції історії українського 
театру (досвід створення синтетичної історії локаль-
ного періоду у праці «Іван Котляревський і театр його 
часу», котра спровокувала дискусію [3], у Руліна вже 
був).

Властиво, у цьому й полягав один із незвичних па-
радоксів методології Руліна — з одного боку, структур-
не мислення і схильність до узагальнень, однак, з іншого 
боку, лише (!) на основі вичерпного дослідження фактів, 
адже усвідомлював і роль «носа Клеопатри» в історії 
(Б. Паскаль), і роль хоч і не оголошеного ще у той час 
«ефекту метелика». Простіше кажучи, відмежовував-
ся від притаманного критиці дедуктивного (отже, іде-
ологічного) підходу (Я. Мамонтов) і пропагував підхід 
індуктивний. Або ще простіше: у Мамонтова для фак-
тів були заздалегідь заготовлені (і не тільки ним самим) 
шухляди, тоді як Рулін виявляв, накопичував, аналізував, 
зіставляв, структурував факти і, залежно від виявлених 
між ними зв’язків, створював для них нові шухляди і сю-
жети. І нарешті остаточно спрощуючи: у Мамонтова був 
готовий сюжет, який залишалося лише персоніфікувати, 
тоді як у Руліна були лише окремі дійові особи і факти, 
аналіз поведінки яких і мусив сформувати сюжет, що на-
гадує принципи режисерського аналізу, але не з вигада-
ними персонажами, а з реальними фактами, яких ні ско-
рочувати, ні ігнорувати дослідник не має права.

Створений при ВУАН музей «одразу-ж поставив 
собі завдання не тільки скупчувати матеріяли, що мину-
лий і сучасний театр характеризують, але й бути дослід-
чою установою», котра для оприлюднення результатів 
своїх досліджень друкувала «Річник Українського Теа
трального Музею», що був «спробою першого істори-
ко-театрального органу на Україні» і мав на меті «зосе-
реджувати в собі студії, присвячені історії українсько-
го театру, а також і ширше — історії тієї театральної 
культури на Україні, що тло для розвитку українського 
театру втворювала» [11, с. 7].

Відмовившись від березільської концепції «досвідної 
лабораторії», Рулін висунув іншу — «дослідчу устано-
ву», котру обґрунтував у кількох працях, в одній із яких, 
після короткої історичної довідки про типи театральних 
музеїв (музей світового театрального мистецтва, музей 
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національної театральної культури, музей театру конкрет-
ного міста і ще вужче — музей конкретної театральної 
інституції), висунув кілька базових тез: музей — устано-
ва, в якій зосереджено пам’ятки та матеріали для дослі-
дження минулого театру; музей —перманентна вистав-
ка сучасного театрального мистецтва в Україні; музей 
не тільки театру в Україні, а й український театр за меж-
ами України; музей сусідніх театральних культур, пред-
ставлених в Україні; отже, «театр український всюди на-
самперед, театр нацменшостів та гастролерів на Україні 
в другу чергу, а по змозі й паралельні моменти з театрів 
дальших часів» [11, с. 11]. Ключовий принцип — музей 
театральної культури, а не окремих театрів, хоч би й ви-
знаних найвидатнішими, найвизначнішими, найхудож-
нішими, найреволюційнішими, найпотужнішими і т. ін.

В одній із праць, визначаючи завдання дослідження 
театральної культури, Рулін окреслив предметне поле 
історії театру: «Обсяг дослідження театру: 1. Хто 
грає? — актор; 2. Що? демонструється — п’єса; 3. 
Де? — сцена; 4. Кому? — глядач (розвиток глядача; со-
ціальна його фізіономія). Сутність т[еатру] — дра-
матичний твір виконується перед глядачем» [9, с. 64]. 
І головне: «Історія театру цікавить нас <…> найтипові-
шими й найвистиглішими зразками, що вона в ту чи іншу 
добу втворила» [10, с. 16].

Проєкт музею викликав хоч і не дуже жваве, а все ж 
публічне обговорення, учасники якого, зокрема, заки-
дали Руліну, що «межі театрального музею звужено», 
адже слід «дати картину театральної культури в ціло-
му <…>, представити еволюцію театру в світовому 
масштабі», зокрема представити «в типових зразках 
сучасний театр Сходу та капіталістичних країн Європи 
та Америки», «матеріали про зародки театру в народній 
грі та обрядах на Україні». Так само, вважав Горбенко, 
музей мусить мати розділ, присвячений театрові для ді-
тей [2, с. 7]. Подавати все виключно у «світовому масш-
табі» — це був тодішній тренд, пропагандисти якого 
не надто переймалися наявністю ресурсів, тому й зо-
середжуватися на цьому не слід, тим більше, що у своїй 
концепції Рулін виокремив відділ «еволюції театраль-
ного будинку та його деталів у світовому масштабі» 
[13, с. 18]. Але до іншого міркування автора («зарод-
ки театру в народній грі та обрядах на Україні») Рулін 
або дослухався, або взяв до уваги якісь інші обставини.

Обґрунтовуючи концепцію театрального музею, 
Рулін мусив визначити: а) точку відліку історії театру 
в Україні; б) коло явищ, які належать театрові; в) виходя-
чи з цього, окреслити основні періоди — кімнати, в яких 
слід було розташувати експозицію.

У першому варіанті концепції відсутні не лише «за-
родки театру», «народні ігри та обряди», а й звичні 
для тодішньої історичної свідомості скоморохи. Першим 
відділом у концепції Руліна був «український народній 
театр — вертеп», а другим — «релігійний театр укра-
їнського середнєвіччя» [11, с. 17].

Із цього виходить, що: а) Рулін відкинув паратеа-
тральні явища (зародки театру, ігри й обряди, з яких по-
тенційно міг би, але не постав театр в Україні), відкинув 
як явища котрі належать радше до театральної міфології, 
аніж до історії театру; b) вертеп у Руліна передує «релі-
гійному театрові українського середньовіччя» (з кон-
тексту зрозуміло, що йдеться про шкільний театр), отже, 
Рулін схиляється до свідчення Е. Ізопольського про час 
появи вертепу в Україні (хоча спроба спростування цьо-
го свідченням І. Франком вже була відома, а саму спро-
бу Франка скомпрометувати Ізопольського згодом пе-
реконливо відхилив Р. Пилипчук); c) Рулін «не помі-
тив» театру скоморохів, існування якого у тогочасній 
літературі не викликало сумнівів і сприймалося як то-
дішніми, так і пізнішими істориками майже одностай-
но; d) таким чином, початки театрального мистецтва 
в Україні Рулін вивів із підтверджених джерелами релі-
гійних вистав, а не з міфологічних скоморохів і народ-
них обрядів, згадки про які створювали поживне серед-
овище для фантазій про «народне коріння», «класову 
боротьбу» і навіть «реалізм».

На перше питання — про обряди — Рулін дав від-
повідь у наступній і також програмній праці, в якій се-
ред завдань вивчення історії українського театру звертав 
увагу на необхідність дослідження «тих його [україн-
ського театру] “самобутніх” форм, що звичайно більше 
зв’язуються з українським фольклором, аніж з театром» 
[7, с. 13]; «цікаві наслідки дало б з’ясування тих своє-
рідних театральних форм, що виросли з народньої сло-
весності й збереглись і досі в формі “кози” та “меланки”, 
або тих надзвичайно різноманітних форм різних ігрищ, 
що відбуваються на весіллі» [7, с. 13]. Таку саму зміну 
спостерігаємо і в іншому документі — у схемі викла-
дання історії театру, котра розпочинається у нього саме 
з «елементів театральної гри»: «Примітивний театр. 
Елементи театральної гри в первобутніх народів» [6, 
с. 3]. Однак ця зміна справляє враження радше компро-
місної поступки тискові зовнішніх обставин, аніж змі-
ни поглядів, адже в іншому документі, котрий також 
стосується «зовнішньої історії» українського театру, 
Рулін веде відлік від «театру релігійного козацько-мі-
щанської верстви» [8, с. 1] і відмежовується від підхо-
ду Вс. Всеволодського-Гернгросса, який у своїй пра-
ці «охопив не тільки суто-театральні явища, але й мо-
менти суспільного та релігійного життя, що мають тою 
чи іншою мірою театральний характер», хоча, на думку 
Руліна, «історія українського театру повинна студію-
вати тільки ті процеси, що безперечно являються теа-
тром» [7, с. 10].

У прихованій дискусії йшлося не про обряди 
і не про скоморохів, а про інші, вузькофахові, майже тех-
нологічні проблеми — про межі предметного поля істо-
рії театру і про саму природу історичного факту.

Погляди сучасників Руліна на цю проблему відріз-
нялися. Так, Дмитро Антонович у своїй праці «Триста 
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років українського театру» виклад історії українського 
театру також вів від 1619 року — від інтермедій Якуба 
Ґаватовича. Погляди Антоновича Рулін, очевидно, по-
діляв, адже одну зі своїх праць також починає зі слів 
про «трьохсотлітню історію» українського театру. 
Так само й Олександр Кисіль, співробітник очолюва-
ного Руліним музею, у праці 1925 року хоч і згадував 
«окрушини давніх поганських свят», однак зауважував, 
що ні з цих свят, ні з церковної служби театр в Україні 
не постав; так само стримано, одним абзацем, згадував 
про скоморохів і свідчення Івана Вишенського (Рулін 
поділяв думку В. Перетца про «необхідність дуже обе-
режно ставитись до слів Вишенського, як до певного сві-
доцтва про давній театр на Вкраїні» [12, с. 209]), після 
чого, як і Антонович, переходив до підтверджених дже-
релом інтермедій Ґаватовича.

Але, крім «народних» обрядів у Руліна, і не лише 
в нього, «випала» така важлива ланка з історії україн-
ського театру як скоморохи. Чому, на відміну від дослід-
ників, які прагнули збільшити вік національного театру, 
він ніби намагався вкоротити його і, на відміну від біль-
шості істориків, особливо російських, не обговорював 
ні народність, ні високохудожність, ні якісь інші особли-
вості творчості скоморохів?

Не занурюючись в історіографію питання, котра 
тягнеться від праць середини XIX століття до сучас-
ності (І. Бєляєв, А. Бєлкін, А. Веселовський, З. Власова, 
П. Морозов, А. Прахов, Н. Тихонравов, А. Фамінцин 
та ін.), означимо лише основні проблеми, навколо 
яких точилися дискусії: а) чи справді на фресках Софії 
Київської зображено літописних скоморохів; б) чи існує 
зв’язок між літописними скоморохами, умовними зобра-
женнями на фресках і зафіксованими у численних писем-
них джерелах пізнішого часу скоморохами Московії. 
Розв’язання цієї проблеми різними авторами залежало 
від моделі історіописання: «корисна» (отже, міфоло-
гічна) історія, з одного боку, а з іншого — історія «на-
копичувальна», «доказова», котра спирається на дже-
рела і здійснює прискіпливу перевірку наведених фактів 
(критика джерел).

На початку XX століття, незважаючи на хит-
кість доказової бази, концепцію ґенетичного зв’язку 
між літописними київськими скоморохами, київськи-
ми фресками і документи про скоморохів на Московії 
багато дослідників сприйняли за «корисну»: в одних 
випадках ця концепція підтримувала ідею тяглості те-
атральної культури в Україні, в інших створювала до-
казову базу для сформованої ще у XIX столітті кон-
цепції початків «русского мира» у Києві, а до того ж, 
підтримувала ідею «народного» походження означе-
них явищ. Зокрема, як доведений факт народної куль-
тури Києва скоморошество обговорювали не лише 
московські (приміром, Вс. Всеволодський-Гернгросс), 
а й українські історики і популяризатори театру 
(М. Возняк, І. Стешенко, Л. Білецький, Г. Лужницький 

та ін.). А у змаганні між Іваном Франком-істориком 
та Франком-художником переміг останній, адже у пра-
ці, котра була видрукувана за редакцією Руліна, спира-
ючись на поширену гіпотезу, немов на доведений факт, 
він створив виразний художній образ сатиричних сцен, 
котрі нібито стали улюбленою народною забавою.

Натомість дослідники молодшого покоління, ав-
тори, дослідницька діяльність яких припадає на двад-
цяті роки минулого століття — П. Рулін, О. Кисіль 
і Д. Антонович — узагалі не розглядали цього сюже-
ту як імовірного етапу розвитку театру, пояснюючи: 
«Нарешті комічні дії мають свої зародки в народніх 
розвагах скоморохів та співаків, за прихильність до ко-
трих, ще Феодосий Печерський осуджував київських 
князів. Але простежити докладно розвиток українського 
театру від цих зародків до відомого нам раннього театру 
сімнадцятого віку при нинішній стадії наших відомо-
стей про наш культурний стан пізнього середнєвічча, 
відомостей дуже малих, не маємо ніякої можливості. 
Безпереривну еволюцію українського театру наші ві-
домості позволяють нам стежити тільки з початку сім-
надцятого віку, і це знову служить оправданням того, 
що ми починаємо огляд розвитку українського театру 
від згаданої, випадкової але певної, дати 29 серпня 
1619 року» [1, с. 8].

Таким чином, формуючи концепцію історії укра-
їнського театру та її презентації у театральному му-
зеї, Рулін розірвав штучний зв’язок між явищами теа-
тральної культури і тими явищами, котрі потенційно 
могли дати поштовх розвиткові театральної культу-
ри, але не дали; так само він розірвав зв’язок між повідо-
мленнями, поширеними різними медіа (повідомлення 
літописів, фресок, географічні назви та історичні дослі-
дження, результати яких згодом було адаптовано до ви-
кладу у «корисних» популярних виданнях і так само 
«корисних» підручниках).

Так само, ідучи за В. Перетцем, поставив під сумнів 
повідомлення українського культурного і релігійного ді-
яча Івана Вишенського, який згадував у своїх працях кінця 
XVI — початку XVII століття «диявольські позорища», 
«ігранья, скаканья і шаленья», «танці», що їх здійсню-
вали «ігрци, скоморохи албо машкарники»; згадував так, 
ніби сам був свідком цих «скаканій». Більшість дослід-
ників сприймала повідомлення Вишенського як покази 
свідка. Однак Перетц хоч і не спростував, але поставив 
під сумнів це повідомлення і припустив, що інвективи 
Вишенського — це радше данина літературній моді, ху-
дожній образ, а не свідчення про історичний факт. Цю дум-
ку не було спростовано сучасниками, її сприйняв також 
і Рулін, отже, розірвав звичний ланцюжок.

Висновки із цього епізоду музейної історії Руліна 
залежать від того, хто їх робить і на чому акцентує увагу.

Одні, як Яків Мамонтов, розглядаючи минуле укра-
їнського театру крізь призму «театральної орієнтації на-
ших днів», акцентували відсутність у Руліна методології 
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та його «схиляння перед фактом», що посутньо заго-
стрювало увагу на відсутності у нього «правильної» кон-
цепції, отже, ідеології, що зрештою вело до звинувачення 
у буржуазному академізмі, націоналізмі, фашизмі і т. ін.

Іще один висновок отримаємо, якщо розглянемо 
цей епізод технологічно — як технологію мислення, тоб-
то асоціювання, формування зв’язків.

Аналізуючи історичні явища, Рулін, як і Курбас, 
пропагував індуктивний підхід (у Курбаса проблемі ін-
дукції та дедукції присвячено окрему лекцію і, так само, 
як Рулін, у своїх історичних екскурсах він «ігнорує» 
скоморохів, хоча у часи імперії, а згодом і у радянський 
час, особливо Російській федерації, була навіть мода 
на скоморохів — зокрема у власних назвах театрів, як те-
атр «Скоморох» М. Лентовського та ін.; разом із тим, 
на відміну від Руліна, Курбас не відмежовувався від па-
ратеатральних форм і розширював межі театральності 
за рахунок нових форм громадського спілкування або, 
як тоді казали, «нових форм побуту»).

На відміну від опонентів і «викривачів», які 
формували штучні зв’язки між недостатньо доведе-
ними або вірогідними (невірогідними) фактами і лек-
семами, котрі подеколи не мали жодного значення, 

крім емоційного забарвлення, Рулін розривав сумнів-
ні зв’язки, руйнував їх. Адже, як філолог, Рулін добре 
знав, що одні й ті самі лексеми в межах різних контек-
стів — місць і часів — можуть позначати різні явища; 
так само можуть не позначати нічого, крім ставлення 
до якогось явища.

Як представник «буржуазно-академічного театроз-
навства», Рулін відкинув «народні» ігри, обряди, ско-
морохів і, таким чином, — імовірно, не маючи наміру 
спростовувати політичний наратив, — знищив підґрун-
тя кількох тез «корисної» політичної історії: і про «на-
родне» походження театру, і про «братські народи», 
і про «один народ», і про все інше, що з цього випливає. 
На таких «помилках» і було сформовано слідство, обви-
нувачення, суд і заслання Руліна.

Зовні цей «музейний епізод», здавалося б, має сто-
сунок лише до академічних технологій (технологія мис-
лення), однак насправді вкотре нагадує, що як саме мис-
тецтво, так і дискурс про нього, — це складний асоці-
ативний ланцюжок, який, незалежно від того, на яких 
фактах — правдивих або фіктивних — базується, рані-
ше чи пізніше веде де політики. Адже не існує мистецтва 
поза життям, а життя — поза політикою.
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Klekovkin O.
The Art of Building and Breaking Connections.
Episode One: “Museum Story” by Petro Rulin
Abstract. Against the backdrop of the increasingly widespread borrowing of approaches from other humanitarian disciplines by the-
ater studies (which is sometimes perceived as higher mathematics and the last gasp of theater studies), the basic principles of the-
ater history research, like errors in simple arithmetic operations, constantly remind of themselves. In Ukraine, among those who 
sought to translate both the theater itself and theater studies onto scientific rails and laid the foundations of theater arithmetic, per-
haps the greatest role was played by Les Kurbas and Petro Rulin, who, without looking back at their own and other people’s author-
ities, sought to create not only new institutions, but also new types of institutions. It would seem that there is not much in com-
mon between the interests of a theater historian, a theater scholar, on the one hand, and theater practitioner, on the other. In fact, 
their interests coincided: they jointly took care of the theater museum, the creation of a dictionary of theater terms and a model 
of the director’s plan for the performance, and most importantly, they ensured that, in contrast to empirical knowledge and “empir-
ical theater” (Les Kurbas), theater science was formed, which they outlined in various terms: science of art, science of theater, the-
ater science, historical and theater science, director’s science, directing science, scientific history of theater, scientific theater studies, stage 
studies, etc. The principles of evidentiary theater studies were presented by Petro Rulin in his concept of a theater museum, one 
of the episodes of which is considered in the proposed investigation.
Keywords: The concept of the history of Ukrainian theater, the concept of a theater museum, Petro Rulin’s methodology, buffoons, 
theatrical rituals and games, induc-tive and deductive history of theater, evidential history.
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