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ЕвоЛюція мімічного виразУ  
в образоТворчомУ мисТЕцТві

Анотація. Досліджуються й аналізуються закономірності індивідуальних інтерпретацій людських 
почуттів у кращих творах європейських художників (від античності до модернізму), а також в 
українському малярстві (творчість Олександра Мурашка). Наведено приклади, що підтверджують 
особливості естетичних позицій кожного з авторів, які досягли унікального зображення мімічного 
виразу обличчя своїх героїв.
Ключові слова: портрет, інтерпретація, маска, табу, гримаса, гротеск.

An EvOlutIOn Of MIMIC lOOk At fInE ARt
liudmyla trubnikоva

Abstract. This article explore and analyses conformity to natural laws of individual interpretations of human 
emotions on a masterpieces of European artists from Antic age to early Modernism, also in Ukrainian painting 
(for instance, creative works of Olexander Murashko), The following examples are setting peculairities of cre-
ative positions of every author which reflected unusual mimic grimaces of his heroues in pickturesque portraits 
(especially at works of Antonello da Messina, Ercole de Roberti, Leonardo da Vinci, Frans Hals, Rembrandt 
Hannenszoon van Rijn, Mihaly Munkacsy, Ilya Repin, Edward Munk, with him legendary “Scream”, which 
paradoxally and repeatedly reflected in horror movie-art about twenty years ago — in the trilogy by Wes Craven) 
and Old Greek sculptures (“Athena and Marsyas”, “Laokoon”). Also the author of this article analyzed different 
views of representatives of classical philosophy and aesthetics of Age of Renassainse (Karol van Mander, Giorgio 
Vasari), Baroque, Classicism (Charles Lebrun) and Age of Education (Denis Diderot as author of “Salones”, 
Johann Joachim Winckelman, Johann Caspar Lavater — in recollection of Nikolay Karamzin), also used 
classic and modem famous historicals of fine art (Egene Fromentin, Bernard Berenson, Georgiy Nedoshivin) 
and contemporary scientists, which a lot of researched this problems (Giovanni Chivardi, Fritz Lange) etc. 
Author used pointed mimetic observations of some Ukrainian (from “Portrait” by Nikolay Gogol to short-story 
by Yuriy Mulik-Lutsik and great novel by Natalka Snyadanko) and foreign writers (Denis Diderot as author 
of “Le Neveu de Rameau”, Dafna du Maurier, Nikolay Chukovskiy), memories of Ukrainian painters (Mikola 
Burachek). Some materials from the recent history of those states were introduced into scientific usage. Review 
of need for inclusion of approaches and methods related to the fields of art criticism studies (par example, 
psychology, history of movie-art, mythology, philosophy), and certain concepts. An attempt to understand the 
problem of mimetic expressiveness in fine art.
Keywords: portrait, inteipretation, mask, taboo, grimace, grotesque.

Постановка проблеми. Стаття є результатом 
багаторічної академічної викладацької практики 
автора, роздумів над особливостями людської 
міміки — як її розуміли та відтворювали митці 

різних поколінь і епох. Оскільки образотвор-
чість переважно зосереджена на проблемі люд-
ського існування, а останнє часто визначається 
образом емоційного стану на обличчі персо-
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нажа, питання, порушені у статті, є актуаль-
ними й сьогодні. Спадкоємність чи ментальна 
конфліктність мистецьких епох у цьому сенсі 
залишаються невичерпним джерелом для дос-
лідження, бо питомий вміст індивідуального був 
надзвичайно високим, а реалістичне, принаймні 
фігуративне малярство, не збирається здавати 
своїх позицій.

Обсяг статті не дозволяє нам вповні розкри-
ти усі перипетії зазначеного складного процесу, 
тому намітимо лише пунктирно його основні 
етапи: античність, Ренесанс, бароко, просвіт-
ництво, реалізм та модернізм кінця ХІХ ст.

пропонована стаття — це лише постановка 
питання, окремі нюанси якого потребують по-
дальшого розгляду у наступних розвідках.

актуальність дослідження теми є поза сумнівом,  
зважаючи на необхідність популяризації та акту-
алізації, а по суті — захисту реалістичного мис-
тецтва у його плідній полеміці з модернізмом.

зв’язок авторського доробку з важливими 
науковими та практичними завданнями є безпо-
середнім, оскільки автор спирається на свій 
багато річний педагогічний досвід і найважли-
вішим практичним завданням вважає якомога 
тісніше залучення студентства до нетрадицій-
ного вивчення класичної мистецької спадщини. 
Завдання наукове видається більш розлогим, 
перспективним і полягає у вивченні цієї спад-
щини з погляду формально-міметичної вираз-
ності в її еволюційному розвиткові.

аналіз останніх досліджень. Безпосередньою 
основою до написання пропонованої роботи ста-
ли анатомічні праці Джованні Чиварді (“прак - 
тична анатомія художника”) та Фріца Ланге 
(“Мова людського обличчя”). Втім, вказані ав-
тори використовують образотворче мистецтво 
як допоміжний матеріал щодо антропологічної 
науки. Ми ж керуємося у своїй розвідці проти-
лежною логікою, надаючи перевагу мистецькій 
складовій, зі спробою філософського узагаль-
нення творчого процесу. Також нами опрацьо-
вані естетичні трактати ХVI–XVIII ст. Джоржо 
Вазарі, Шарля Лебрена, Йогана Вінкельмана, 
Дені Дідро та інших.

визначення невирішених раніше частин за-
гальної проблеми, яким присвячується стаття.  
У матеріалах статті зосереджено увагу на “межо-
вих станах” людського організму, які можна спо-

стерігати виключно у творах мистецтва, а не з 
анатомічних зразків.

новизна наукового дослідження. В процесі 
висвітлення теми автор ставить за мету проана-
лізувати історичну еволюцію згадуваних “межо-
вих станів” упродовж понад тисячі років, від 
античності до ХХ ст., з точки зору мистецьких 
підходів, що й становить новизну наукового 
дос лідження.

методологічне значення авторських розробок 
полягає у синтезі інструментаріїв кількох наук з 
домінантою гуманітарного методу, який генерує 
й резюмує результати анатомічних розвідок, а 
також пропонує філософське узагальнення їх.

виклад основного матеріалу. Мистецтво дав-
ніх епох мало специфічне уявлення про впіз - 
навано-реалістичну міміку людського індиві-
дуума. Домінанта сакральності диктувала від-
повідні конвенції мистецтву — навіть там, де 
антропоморфізм був визначальною рисою об-
разотворчості, як, наприклад, в еллінській ан - 
тичності. Гідність божества втілювалася у холод-
ній незворушності його лицевої міміки, точніше —  
у відсутності надто характерного виразу, за чим 
вгадуються священна зверхність та надлюдський 
розум: його лице — прекрасна і холодна маска. 
Всупереч сказаному, порушення “норми” об-
личчя, принаймні у творах європейської міфо-
логії та мистецтва, є прерогативою маргіналів 
(Бахуса, менад), або ж маргінальних станів, хиб-
них ситуацій, яких божеству варто уникати.

промовистою в цьому сенсі виглядає історія 
з Афіною, котра спробувала грати на флейті, але 
у гніві відкинула її, побачивши, як при цьому 
негарно роздуваються її щоки. Заключна стадія 
історії, коли флейту підхоплює силен Марсій, 
проілюстрована скульптурною групою Мирона, 
де емоції Марсія не приховані — як на обличчі, 
так і в рухах, з якими контрастує зверхня гід-
ність паллади. Античному божеству личить по-
міркованість поведінки, відтак обличчя героїні 
приховує її наміри: за маскою ображеної гідності 
не прочитати потурання мученицькій загибелі 
блюзніра, гротескова міміка якого є передчут-
тям гримаси майбутнього страждання, що його 
спричинив Марсієві Аполлон, котрого Марсій 
викликав на музичне змагання. посмертна доля 
Марсія — бог покарав його і здер з нього шкіру —  
є виразом мімічної реінкарнації, яка з обличчя 
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перекидається на всю поверхню тіла: “при зву-
ках флейти шкіра Марсія починає рухатися, та 
лишається незворушною при звуках пісень на 
честь Аполлона” (Мифологический 342).

Сказане можна інтерпретувати не лише як 
втілення анонімної сервільності, яка нав’язує 
принизливий мімічний мімезис навіть скалі-
ченому супротивникові, а і як симптом антич-
ного пантеїзму, одухотворення живої та мерт-
вої природи, реакції якої диференціювалися 
на рівні м’язових реагувань (де тіло заміщує 
обличчя), які проявляють себе лише у спектрі 
сонорної дозволеності і натомість сходять на-
нівець за умов сакральної табуїзації. Головною 
ж лишається чутлива рухливість, вразливість 
м’язово-шкірної поверхні індивідуума, яка вод-
ночас слугувала мірою соціальної дозволеності 
в тогочасному суспільстві, більшою мірою — 
“речовим доказом” блюзнірського переступу, 
покаранням за що може бути саме така надмірна 
чутливість, заборонена нормативній античній 
образотворчості, для якої притаманні сувора 
величавість і обов’язкове відчуття такту навіть 
за наявності найнегативніших емоцій. Так вва-
жало покоління митців десь до середини ХІХ ст., 
хоча найвідоміше означення цієї доктрини було 
сформульовано не більш як за сотню років до її 
остаточного спростування Ніцше та естетикою 
декадансу. На таку думку не останнім чином 
впливала також орієнтація навіть не на зрілу 
оригінальну класику античності, а на римські її 
копії, не кажучи про елліністичні артефакти, які 
дозволили припускати, що “краса їхнього тіла  
перевершувала красу нашого” (Вінкельман 28).

причина цього — начебто у відсутності хво-
роб, які нівечили зовнішність людини Нової 
доби, але не людини античності (дані сучасної 
медичної науки цю тезу спростовують). І як вис-
новок: “ці шедеври показують нам шкіру, що 
не обтягує, а м’яко облягає здорову плоть, яка 
заповнює її, не випинаючись, і при згинанні 
мускулів слідує за нею” (Вінкельман 33). Майже 
в унісон ідеям Лесінга, Йоганн Вінкельман вба-
чає еталон мудрої стриманості у скульптурному 
образі Лаокоона: “рот розтулений не для крику, 
а радше до глухого… стогону” (41).

Мистецтво італійського Відродження, своєю 
чергою, опиняється перед певними викликами 
і гідно відповідає на кожен. Безумовно, в центрі 

ренесансового світовідчуття лежить поняття 
абсолютного спокою та егоцентрики, яке дозво-
ляє обранцеві спокійно та незворушно оглядати 
краєвид довкілля, навіть якщо він — християн-
ський мученик, який тілесно переживає низку 
неймовірних страждань. У героя цієї доби об-
личчя не спотворене мімічними викривлення-
ми. З одного боку, це вже не архаїчна маска (яка 
загалом припускала певний діапазон емоцій, 
лише дуже умовно-конвенційно позначених), а 
цілком реалістичне за настроєм обличчя, ана-
логи до якого можна відшукати в буденності.  
З іншого боку, йому притаманний певний ко-
декс поведінки, яка мовчазно унеможливлює 
надто сильне вираження емоцій — навіть там, де 
вони, здавалося б, могли мати місце. Утім, біль-
шість агіографій саме й акцентують внутрішню 
та зовнішню непохитність героїв, підданих ви-
пробуванням, що вирізняє їх від античних ви-
тязів: пораненому Ахіллові дозволено кричати 
від болю, але цього не можна героєві новочас-
ному. Від святого Себастьяна, який зі спокійною 
меланхолією зустрічає стріли (в інтерпретації 
Антонелло да Мессіна), до самого Христа чи 
Діви Марії, які приймають свою трагічну місію 
зі спокійним та сонценосним стоїцизмом, прик-
ладів безліч — аж до Сікстинської Мадонни, де 
по-справжньому “вибитим з колії” почувається 
папа Сікст).

У всіх перелічених персонажів обличчя не 
є цілковито закам’янілими: ледь помітний по-
ворот голови вбік, ледь відчутний порух очних 
м’язів, що провокує характерну примруженість, 
ледь помітно розтулені вуста — і образ зміню-
ється, набуваючи у різних митців чимало варіа-
цій, які передбачають однакову іконографічну 
схему.

Але вже й тоді на маргінесі творчого процесу 
виникають зацікавлення емоційними вибухами 
у поведінці персонажів, відчутними у грі ли-
цевих м’язів. Нині такі творчі рішення вигля-
дають незвично на тлі тодішнього мейнстріму, 
тому не дивно, що на сьогодні вони здаються 
передвістям експресіоністичних істерик, які, 
своєю чергою, для недавнього сторіччя були 
дуже органічними. Так само не дивує, що подіб-
ні “винятки з правил” дійшли до нашого часу 
не в найкращому вигляді. поглянемо, для прик-
ладу, на охоплену плачем Марію Магдалину з 
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болонської музейної збірки — уламок фрески з 
капели Гарганеллі авторства Ерколе де Роберті. 
Дослідник його творчості підкреслює “смак… до 
аномалії, фантазії перетворення”: “незворотне 
відчуття скорботи загострене гримасою, жеста-
ми і шаленим поривом цієї Магдалини, лицем 
якої струменять сльози” (Бускарели 47). Аби 
відчути новаторство автора, досить порівняти 
цей образ з аналогічною біблійною героїнею 
на полотні Тіціана в Ермітажі: тут Магдалина 
зображена із незначними змінами на обличчі, 
які не порушують гармонійної цілісності об-
разу: рот злегка відкритий, погляд спрямовано 
догори. Однак осанка залишається стрункою, 
зморшки мінімалізовано — тож саме така інтер-
претація образу стане для наступних поколінь 
нормативною.

Справжню кризу самодостатності Ренесанс 
виявляє в особі одного з найчільніших своїх 
репрезентантів, з іменем якого асоціюються цей 
історико-культурний період і поняття гармонії 
Ренесансу, якої насправді у нього обмаль.

Леонардо… єдиний художник, про якого 
можна сказати цілком точно: все, до чого він 
торкався, перетворювалося на щось чудове на 
віки вічні. Чи то розріз черепа, будова дерева, 
етюд м’язів — усе це він зі своїм відчуттям лінії 
та світлотіні вмить перетворював на цінність, 
яка випромінювала життя. (Беренсон 76)

Знаний науковець, проте, не помічає дисо-
нансу між першою та наступною фразами влас-
ного дискурсу. Від фактичного зрівняння у 
правах людського та зоологічного організмів, 
живого і мертвого, віддихає холодом невбла-
ганного дослідника, життя і творчість якого 
були сповнені суперечностей, а здобутки рідко 
сягали рівня завершеності. А втім, це був саме 
той майстер, який дослідження людської міміки  
обрав наріжним каменем свого вчення. почав-
ши у дитинстві із зображення голів жінок, які 
сміються, сягнувши першого успіху у зображен-
ні голови Медузи, яка виразом обличчя спан - 
теличує глядачів, продовживши штудії у пошу-
ках “людей з дивними обличчями”, яких він міг 
відстежувати цілодобово, аби змусити їх позува-
ти, а потім, створивши анатомічний атлас із зоб-
раженням “мерців, м’язів та кісток, з яких він 
власноручно здирав шкіру” (Вазарі 230), впро-
вадив свої здобутки у фресці “Остання вечеря”.  

Роботу не було закінчено, бо художник не зміг 
віднайти адекватного виразу благодаті для її го-
ловного персонажа.

Натомість вже сучасників вражала міме-
тична віртуозність в його останній, певно, най-
знаменитішій роботі, в котрій, “коли уважні-
ше придивишся до шийної ямки, побачиш, як 
б’ється пульс…” (Вазарі 233). портрет Мони 
Лізи викликав зливу неоднозначних відгуків, 
жоден з яких не заперечував його геніальності, 
але трактував по-різному, спираючись, пере-
важно, на інтерпретацію славнозвісного поруху 
губ, умовно названого посмішкою.

На відміну від італійського, північне Від-
родження саме й цікавилося можливостями мі - 
мічного загострення, заледве не гротеску. Мерт-
вий Христос Гольбейна з вищиреним ротом та 
запалими вилицями, як і розіп’ятий Христос 
Грюневальда — найкрасномовніші підтвер-
дження тенденції. Але художників цього регіону 
цікавили не лише макаб (танок смерті), але й 
характеристичність, яка для наступних поко-
лінь обертається розквітом побутового жанру. 
Наприклад, один із братів Ван Ейк створює  
справжнісінький, із 330-ти позицій, каталог люд- 
ських облич, жодне з яких не повторює інше.  
Сучасники сприймали регламентарно-упоряд-
кувальний жест нідерландського класика, що 
контрастує із хаотично-динамічною практикою 
Леонардо, як відверто опозиційний узагальню-
ючий та ідеалізуючий поетику античності, яка 
подібного мімічного розмаїття і не припускала, 
адже, за плінієм: “якщо живописцям доводить-
ся писати сотню чи навіть менше облич, вони 
майже завжди роблять їх схожими між собою” 
(Мандер 43).

Доба бароко наче відкриває невидимі шлю-
зи, які стримували митців при відтворенні емо - 
ційних виразів персонажів. Те, що раніше вва-
жалося парадоксом, примхою майстра, перетво-
рилося на неписане правило. Так, у парадному 
портреті продовжує панувати відсторонено-
зверхня інтонація, продиктована приписами 
світського етикету (який “дресирує” роботу 
м’язів у офіційній сфері спілкування та репре-
зентації власної персони, коли, так би мовити, 
“не до усмішок”), за іронією долі, найбільш 
суворого в тих країнах, де спостерігався роз-
квіт цього жанру (Франція, а особливо Іспанія, 
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згодом Англія, пор.: “я натягував посмішку на 
обличчя, відчуваючи, як шкіра стягується на 
знак протесту, і мусив відповідати із сердечні-
стю, якої терпіти не міг” (Дю Мор’є 23). Відтак 
у портреті родинно-побутовому бачимо вибухи 
неконтрольованих емоцій, раніше дозволених за 
ситуацій святкового екстремуму (“Селянський 
танок” пітера Брейгеля) і за інших обставин, 
оголошених табу. Найпомітніша ця тенденція у 
Франса Гальса та Рембрандта, чиї твори пере-
повнені розмаїтим мімічним жонглюванням, 
привід яким дає радісне, до певної пори, життя 
майстра або ж осіб, йому внутрішньо комплі-
ментарних (“Циганка” Гальса, “поколінний 
портрет із Саскією” Рембрандта).

В обох митців оптимізм коригується ви-
могами сучасності. Наприклад, у “Мале Баббе” 
Гальса, за спостереженням дослідника, “усміш-
ка схожа на гримасу” (Всеобщая 143), що, утім, 
можна віднести на рахунок репутації “гарлем-
ської відьми”. У Рембрандта, поряд із позна-
ченнями так званих позитивних емоцій, фігурує 
інший, “тіньовий” бік життя. Якщо зловісний 
контраст між поважними обличчями медиків 
та вишкіром препарованого мерця на столі міг 
пояснюватися необхідністю репрезентаційного 
ефекту (йдеться, звісно, про “Анатомію док-
тора Тюльпа”), то в подальшому дослідження 
“м’язових можливостей” стає полігоном для 
філософського міркування над плином життя 
і примхами долі. “Злигодні та напружена думка 
вертикальною складкою прорізали лоб” — чи-
таємо у іншого дослідника з приводу віденського 
автопортрета Рембрандта (Недошивин 23).

подібних творів у Рембрандта чимало, і всі 
вони своєрідні за способом передавання вікової 
мімічної унікальності, що дозволило упорядни-
кам його виставки у 2012 році зробити експе-
римент із “оживлення” образу класика. Життя 
його було сконструйовано на основі кількох 
десятків автопортретів, від юності до старості, 
і кожен попередній образ химерно перетікав 
у наступний, чому навіть сприяла їхня несхо-
жість. Активна міміка героя, передана пензлем 
майстра, імітувала безпосередній рух життя, 
рух м’язів розгортався у нас на очах, зазнаючи 
прискореного старіння, яке у Рембрандта уособ-
лювало мудрість досвіду. Відтак: “між бровами 
напружена праця провела дві вертикальні бо-

розни, утворивши опуклу зморшку від звички 
насуплюватися, властивій людині, яка часто 
зосереджується” (Фромантен 246).

Вважається, що саме пензлю Рембрандта 
належить портрет старого чоловіка, описаний у 
містичній повісті Миколи Гоголя. письменник 
передусім зосереджує увагу на пронизливому 
погляді персонажа, але й не забуває про його ви-
разну міміку: “…риси обличчя, здавалося, були 
схоплені в момент судомного руху” (Гоголь 345). 
(пор. із характеристикою одного з останніх ав-
топортретів голландського класика: “посмішка, 
схожа на жалюгідну гримасу” (Кузнецов 13).

Мотив містичного погляду і далі домінує 
в повісті, доповнюючись мотивом гротескової 
фізіогноміки, яка витлумачується як репресивна 
вказівка споглядальникові, що суперечить гу-
маністичному умонастрою рембрандтівського 
малярського спадку. Чертков бачить це уві сні, 
тож сприймає портрет необ’єктивно: “на нього 
дивилося… чиєсь судомно спотворене облич- 
чя… на вустах було написано грізне веління 
мовчати” (Гоголь 348).

Можливо, під впливом гоголівського образу 
український митець Микола Бурачек згодом 
напише у автобіографії, зазначаючи вплив на 
формування світогляду ще одного квазіремб-
рандтівського твору — автопортрета, який до 
нього дійшов у стані “високоякісної копії”, 
справивши “надзвичайно сильне враження — 
він навіть снився мені. (Живі традиції 48)

Гіпнотична дія мімічно-гротескового порт-
ретного образу долається майстром ХХ ст.: ху-
дожник “зустрічається” з оригіналом Рембрандта 
в музеї; надалі, однак, він надаватиме перевагу 
пейзажеві, а не портрету, ніби віднаджений від 
останнього його небезпечними можливостя-
ми, які для літературного героя виявилися фа-
тальними: “веління мовчати” обернулося для 
Черткова культивацією портрета салонного, 
антирембрандтівського штибу.

Рембрандтівське начало фігурує у доробку 
ще одного митця цієї доби, життя й картини 
якого нерозривно пов’язані з українською куль-
турою — Іллі Рєпіна, не лише тому, що наш 
класик повсякчас згадує ім’я свого славетного 
попередника у листуванні, а також копіює його 
твори. Увага до найменших порухів людської 
натури, у тому числі тілесно-лицевої, прони-
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зує увесь його творчий шлях, пов’язуючись з 
імперативом соціальної критики та викриттям 
егоїзму репрезентантів вищих класів імперії. 
Чого вартий відгук (відомий зі слів сучасника) 
про імператрицю, яку Рєпін портретував: “ви-
раз обличчя зміїний, сидить і кусає гордовиті, 
тонкі губи” (Чуковський 66). У листуванні він 
висловлюється про свої моделі стриманіше; в 
юності виділяє художника Макарова, котрий 
“добродушно посміхається на увесь свій вели-
чезний рот” (Репин 9, 10).

Може скластися враження, що майстер на - 
дихався здобутками швидше Франса Гальса, 
якого, втім, він згадує у кілька разів рідше, аніж  
Рембрандта, та не може приховати, як той вразив 
його у Гарлемі, хоч і тут не втримується від за-
стережень на адресу “живого художника, вільно-
го, попри неколоритність, на недбалість місця-
ми… Це таке причарування життя, експресій!!” 
(Репин 50). Безпосередній вплив “експресій” 
Гальса, однак, проглядає у Рєпіна неодноразо-
во, найпоказовіше у портреті актриси пелагеї 
Стрепетової — автор “подарував” їй складний 
мімічний вираз розпачливої, гарячкової задухи, 
сум’яття, в якому, проте, не прослідковується 
ані трохи темного відчаю, розпуки, безнадії.

Ілюзія безпосередньої комунікації з гляда-
чем споріднює цей портрет саме з портретами 
Гальса: у Рембрандта жадоба спілкування за-
кінчується на ранньому етапі, згодом виража-
ється, скоріше ритуально, як у “Синдиках”, гра 
м’язів яких розрахована не на демонстрацію 
почуттів: “вони завантажені роботою, хоч і не 
рухаються; говорять, хоч і не ворушать губами” 
(Фромантен 240).

Доба просвітництва — наступна бароко- 
вій — прагне максимально раціоналізувати, на- 
віть каталогізувати усі емоційні прояви, відки-
даючи і табуїзуючи усе, що не підпадає під істо-
рико-побутову інтерпретацію жесту та гримаси. 
Невірогідне, фізіологічно неприроднє атесту-
валося як не варте уваги. подібна тенденція 
прослідковується у “Салонах” французького 
філософа Дені Дідро. З одного боку, він, опису-
ючи картину Шалля “Клеопатра, яка вмирає”, 
окремо зупиняється на образі героїні, аргумен-
туючи неприродність її показу таким чином: 
“Можливо, вираз її обличчя був би жахливішим 
і давав би більший ефект, якби вона посміха-

лася гадюці, кладучи її на груди. Біль викликає 
посередню гримасу, відчай спотворює риси об-
личчя у всіх однаково” (Дидро 43). З іншого 
боку, філософ вважає взірцевим малярський 
образ святого Андрія, написаний Десе: “Його 
обличчя дихає твердою вірою і надією і в той же 
час спотворене болем… тіло має на собі сліди 
старості — шкіра зморшкувата, м’язи худі, не-
гнучкі” (Дидро 41).

Майстер літературно-психологічного аналі-
зу, в чому він випередив свій час (“Небіж Рамо” 
сприймається як протозразок демонстрації  
“розгубленої свідомості”), Дідро у мистецтво-
знавчих штудіях більше спирається на еле-
ментарну фізіологію людського організму, яка 
стає наріжним каменем його поетики і, вод-
ночас, діагностики переконливості твору. Вже 
у нас тупному абзаці автор піддає нищівному 
спростуванню інший твір цього ж художника 
“Святий Бенедикт, якого причащають перед 
смертю”, зауважуючи, що вмираючий не міг би 
так упевнено стояти на колінах. Далі рецензент 
диктує необхідність зміни пози героя, зазна-
чаючи, що обрана відбилася б і на зміні виразу 
обличчя. подібну ментальну операцію Дідро 
вчиняє неодноразово, задаючи майбутнім по-
колінням показову модель критичного аналізу, 
меншим чином — бажаного для наслідування 
портретистам, які спиралися на власні спосте-
реження природних закономірностей людсько- 
го організму.

Ще критичніше сприймалися, нерідко до-
сить слушні, фізіогномічні набутки швейцар-
ського вченого другої половини ХVIII ст. Йогана 
Каспара Лафатера, який ішов від супротивного, 
не нав’язуючи портретній реальності певні ар-
хетипічні правила, а відшукуючи у ній ознаки 
людських характерів на основі “внутрішньої 
структури м’язів” (Карамзин). поколінню сен-
тименталістів, особливо романтикам та реаліс-
там, вони здавалися надто категоричними, мит-
ці спиралися на безпосередні спостереження в 
процесі спілкування з людською натурою. перші 
спроби мистецького опрацювання їх були іноді 
анекдотичними, хоча й нині лишаються пока-
зовими. Наприклад, щодо картини Міхая Мун-
качі “Учень ремісника, який позіхає” виникла 
навіть легенда про “заразливість” цієї гримаси 
для глядача, який вперше знайомиться з твором 
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в музейній експозиції. Критика, не вбачаючи 
підстав для подібних чуток, зосереджується на 
соціально-побутовому підґрунті сцени, в осно-
ві якої — “болісний момент… після ранкового 
підйому — підкоряючись примусовій необхід-
ності… учень, котрий не виспався, стомлено 
потягується” (Вечвари 28). На наш погляд, твір 
має ознаки віртуозної анатомічно-міметичної 
штудії, різка гримаса (аналогічна “Гірким лі-
кам” Адріана Браувера) домінує над характе-
ристикою, тим більше — викривально-класо - 
вою ситуаційністю. Людське тіло набуває само-
достатньої виразності, яка згодом перехо дить  
у символічні означення, привнесені ззовні.

Але у цьому випадку є сенс звернути увагу 
на приховану полеміку із лебренівською теорією 
“міри зображення пристрастей”, що мала місце 
на нараді французької Академії 1667 р. Чільний 
представник і теоретик класицизму викладає 
власні погляди на вказаний предмет, вибудову-
ючи струнку ієрархію людських почуттів згідно 
з особливостями мімічного оприлюднення їх. 
Шарль Лебрен почергово розглядає характерні 
анатомічні властивості таких емоцій, як зами-
лування, захват, просто кохання, відчай, надія, 
кожній з них присвячуючи окремий розділ. На-
приклад, щодо останньої з перелічених емоцій, 
то вона “тримає всі частини тіла у стані вагання 
між осторогою та впевненістю… тож, якщо одна 
частина брови виражає страх, то інша виражає 
впевненість” (Мастера 288). Гра м’язів постав-
лена у механічну відповідність із загальним ста-
ном серця: “коли воно задоволене, кутики рота 
підій маються догори, коли воно відчуває відра-
зу, рот випинається вперед” (Мастера 286).

Століття прагматизму відкидає подібні 
приписи, інтуїтивно відчуваючи не тільки об-
меженість “словника почуттів” ХVIII ст., але й 
можливість катаклізмів, які потрясають люд-
ську психіку і для назв яких поки не існувало 
адекватних означень у термінологічно мізер-
ному каталозі доби раннього раціоналізму, яка 
теоретично мала би перегукуватися із вище-
вказаною добою. Та насправді все відбувається 
інакше. Деякі митці передчувають темні гли-
бини людської натури задовго до теорії психо - 
аналізу. проникливому оку відкривається ши - 
ро чінь людських емоцій у їхніх зовнішніх про-
явах, адже після Великої французької револю-

ції суспільство дуже демократизувалося, а до 
скрупульозного аналізу “залучаються” не лише 
представники верхівки суспільства, але й ті, хто 
раніше слугував приводом для вивчення кур-
йозних гримас. Нині — це ті, кого іменують 
“середнім класом”, тілесні метаморфози яко-
го відтворив на полотні український художник 
Олександр Мурашко.

Його портретний доробок демонструє роз-
маїття людських облич та емоцій, що на них по-
значаються. передусім це розмаїття посмішок, 
сигніфікація яких залежить від місця, часу дії, 
особи, віку, соціального стану тощо, але жоден 
із чинників не є визначальним. Наприклад, таке 
спостерігаємо в його картинах паризької серії 
“Кав’ярня” та “На вулицях парижа”. першу 
вирізняє хворобливий вишкір брюнетки. Склад-
нішою є гримаса героїні у другому творі: не 
просто “звабна усмішка… на гарному обличчі” 
(Членова 70), а й мімічна завіса, яка приховує 
тривогу і сум’яття. Специфічне соціальне ста-
новище цих “дам напівсвіту” частково пояснює 
непрості психологічні стани їхньої свідомості, 
близькі “межовим”.

Та не простішими за них є, загалом оптиміс-
тичніші за настроєм, персонажі вітчизняні, де-
які з них — родичі, близькі друзі автора. У Жор-
жа Мурашка, наприклад, написаного в момент 
позаміської рекреації, обличчя примружене, в 
юнацькими зморшками, очі напівзаплющені, 
масні губи мимоволі кривляться, “тягнуться” 
догори, маніфестуючи стан неусвідомленого 
блаженства молодості, якому не дає до кінця 
розкритися якийсь внутрішній ригоризм, страх 
визнати власну вдоволеність життям. Усмішка, 
яка ось-ось перейде у регіт, притаманна ще одно-
му персонажеві аналогічного вікового регістру —  
Л. Ф. Куксиній; героїня наче розмірковує, на 
якому емоційному стані їй варто зупинитися, але 
відчутно, що сміх невдовзі вийде переможцем у 
цій внутрішній суперечці. Губи, складені дудоч-
кою, голова, яка подається уперед задерикуватим  
носом, визначають образ “Жінки в чорному”.

Навпаки, мистецтво раннього модернізму, 
яке ще не позбулося антропоморфності, опіку-
ється не так психологічною переконливістю від-
творюваної емоції, як винятковою виразністю 
такої, яка за вказаних умов набуває відчуття 
патологічної довготривалості.
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висновки. На матеріалі європейського обра-
зотворчого мистецтва та естетики спостерігаємо 
складну еволюцію мімічного виразу упродовж 
кількох епох — від ієрархічно-субординаційного 
втілення у скульптурі античності, через антро-
поморфізацію в часи Ренесансу та демократи-
зацію в часи бароко, до спроб каталогізації та 
спрощення матеріалу за доби раннього класи-
цизму і просвітництва, до індивідуально ви-
тончених рішень у малярстві критичного реа-

лізму та фактичного нівелювання в артефактах 
раннього модернізму.

Перспективи використання результатів дослід-
ження не обмежуються лекціями з пластанатомії, 
вони можуть бути корисними при читанні курсів 
з історії українського і зарубіжного образотвор-
чого мистецтва, підготовці до екзаменаційних 
іспитів, проведенні майстер-класів, а також при 
розробці навчально-методичних видань відпо-
відного профілю.
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