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Приступаючи до створення українського театру 
в Галичині, його організатори мали в своєму роз-
порядженні лише тридцять п’єс (серед них – деякі 
перекладні або ж перероблені з іншомовних). Півто-
ра десятка з цих п’єс виставлялися в кінці 40-х – на 
початку 50-х років ХІХ ст. на аматорських сценах 
у Коломиї, Львові й Перемишлі. Були це здійснені 
І. Озаркевичем сценічні адаптації “малоросійських 
опер” – твори східноукраїнських письменників під 
модифікованим на польський кшталт жанровим ви-
значенням “комедіо-опера”. Так, “Наталка Полтавка” 
і “Москаль-чарівник” І. Котляревського перетвори-
лися на комедіо-опери “Дівка на відданню, або На 
милованє нема силованя” і “Жовнір-чарівник”; “Сва-
тання на Гончарівці” Г. Квітки-Основ’яненка – на 
“Сватанє, або Жених навіжений”; “Купала на Івана” 
С. Шерепер’ї (С. Писаревського) – на “Весілє, або 
Над цигана Шмагайла нема розумнішого”.

Адаптовано так само або ж перекладено було п’є-
си польських та західноєвропейських авторів. Були 
це, зокрема, “Карпатські гуралі” польського драма-
турга Ю. Коженьовського (в українському варіянті 
М. Устияновича – “Верховинці Бескидів”), “І плітка 
часом придасться” – також польського драматурга      
І. Танського (в переробці Ю. Желеховського, – “Про-
циха, або Поплета часом придасться”), три п’єси ні-
мецького драматурга А. Коцебу (“Загублена дитина” 
в переробці В. Ковальського, “Козак і охотник” – у 
перекладі І. Айталевича [Вітошинського] і “Старий 
повозник Петра ІІІ” в переробці невідомого автора 
– можливо, когось із двох названих вище: В. Коваль-
ського або І. Айталевича, комедія Ж.–Б. Мольєра 
“Жорж Данден” (у переробці І. Наумовича під назвою 
“Гриць Мазниця, або Муж заманений”), “Єрмак” 

російського драматурга А. Хомякова (у перекладі            
К. Скоморовського), “Інтрига і любов” Ф. Шіллера 
(в перекладі І. Вагилевича); з оригінальних п’єс га-
лицьких драматургів – хіба що “Справа в селі Клеко-
тині” Р. Моха, “Олена, або Движеніє козаків” якогось 
“Андрія Петровича П………” (дев’ять крапок) та ще 
деякі неопубліковані свого часу і натепер втрачені 
тексти оригінальних і перекладних драматичних тво-
рів. Але цього було замало для репертуарного забез-
печення регулярного театру. Та й, зрештою, жодна з 
цих п’єс не з’явилася в репертуарі новоутвореного 
театру.

“Проєкт…” Лавровського, опублікований 
1861 р., мусив спонукати декого з галицьких пись-
менників узятися за перо драматурга. Справді, не-
забаром з’являються перші ластівки. Газета “Сло-
во” повідомляє, що автор Ъ. Ь. Ь. (криптонім Гната 
Якимовича) надіслав до редакції триактну комедію 
“Обжин золотистий”[1], але надалі слід її загубився. 
Наступного, 1862 р., Василь Ковальський друкує у 
Перемишлі окремою книжкою здійснену ще десять 
років тому переробку з сербської комедії П. С. Дюр-
ковича “П’яниця”, про яку Франко сказав, що вона 
“основана на шекспірівськім мотиві: о перенесенні 
сплячого в рові п’яниці до панської палати і пока-
занні йому там життя, зовсім обалюючого його до-
теперішні погляди і привички. Але і о тій досить 
живо і чистим язиком народним написаній штуці не 
знаємо, чи була коли-небудь виведена на сцену”[2]. 
Того самого 1862 р. видає дві свої п’єси Софрон Ви-
твицький: “Братняя незгода, або Посмертні дні Влади-
мира Великого” та “Милость і згода, або Вінчаніє Ге-
лени, княгині руської, з Казимиром ІІ Справедливим, 
королем польським” – безпомічні з мистецького боку 

ÐÅÏÅÐÒÓÀÐ  ²  ÑÖÅÍ²×ÍÅ  ÌÈÑÒÅÖÒÂÎ ÓÊÐÀ¯ÍÑÜÊÎÃÎ  
ÏÐÎÔÅÑ²ÎÍÀËÜÍÎÃÎ  ÒÅÀÒÐÓ  Â  ÃÀËÈ×ÈÍ² 
(60-ò³  ðîêè  Õ²Õ  ñò.)

Ростислав ПИЛИПЧУК

(Продовження, початок: “Просценіум”, Ч. 1 (1) 2001 – Ч. 1 (14) 2006) 
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“історичні” п’єси, в яких проповідувалась ідея угодов-
ства з польською шляхтою. Ще наступного, 1863 р., 
той же С. Витвицький випускає двоактну “народну 
оперу”: “Два голуби воду пили, а два колотили”, що 
не відповідала вимогам драматичної побудови: всього 
лиш сяк-так спрепаровані народні пісні приправля-
лися до примітивного любовного сюжету.

Оце й усе з продукції місцевих, галицьких авто-
рів. Зате ж були на цей час відомі в Галичині твори 
наддніпрянської драматургії: обидві п’єси І. Котля-
ревського, “Сватання на Гончарівці” і “Шельменко 
– волосний писар” Г. Квітки-Основ’яненка, “Купа-
ла на Івана” С. Писаревського, “Чари” К. Тополі, 
“Сава Чалий” і “Переяславська ніч” М. Костомарова. 
П. Куліш 1858 р., після перебування в Галичині, на-
діслав до Львова пакунок з книжками українських 
письменників, серед яких була, зокрема, мелодрама                     
Г. Квітки-Основ’яненка “Щира любов”. У жовтні 
1862 р. газета “Слово” повідомляє, що до книгарні 
Ставропігійського інституту у Львові надійшла від 
видавця Данила Каменецького з Петербурга серія 
книжок, випущених, до речі, за редакцією П. Кулі-
ша протягом 1861–1862 рр. і, цілком певно, з його 
ініціятиви надісланих до Львова. Газета подає по-
над тридцять назв. Були тут п’єси Котляревського та 
Квітки-Основ’яненка (“Драматические сочинения” 
(том І, Петербург, 1862), де вміщені: “Шельменко 
– волосний писар”, “Шельменко-денщик”, “Сватання 
на Гончарівці” і “Щира любов”), а також історична 
драма “Мотря Кочубеївна” Марка Онука (себто Се-
мена Метлинського, брата Амвросія Метлинського; 
Київ, 1861).

Коли газета “Слово” повідомляла на початку бе-
резня 1864 р., що Бачинський привіз до Львова близь-
ко сімдесяти українських п’єс, то вона перебільшила, 
бо на той час українська драматургія ще не була та-
кою багатою. Сюди належали й переклади, й пере-
робки іншомовних п’єс на російську і польську мови, 
з яких, своєю чергою, наспіх здійснювали українські 
переклади та переробки, в чому легко переконатися, 
оглянувши репертуар театру. Отже, Бачинський не-
дарма збирав роками на Правобережній Україні та в 
Києві репертуар для українського театру в Галичині. 
Тепер було з чим розпочинати роботу.

Валуєвський циркуляр 1863 р. хоч і не стосував-
ся безпосередньо театру, але загальмував українські 
вистави в українських містах у межах Російської ім-
перії, а тому наддніпрянські письменники не мали 
стимулу до драматургічної творчости. Цим і пояс-
нюється незначна кількість п’єс, що вийшла з-під 
їхнього пера в 60-х роках ХІХ ст. Все ж таки декотрі 
з-поміж українських драматургів працювали голов-
но на майбутнє та ще на галицький театр. В цьому 
виявлялася їхня висока патріотична, громадянська 

свідомість. Одні письменники надсилали власні п’єси 
до Львова, інші – нагадували про наявність призабу-
тих творів, які можна б використати для збагачення 
репертуару Руського народного театру.

Як уже згадувалося, одним з перших наддніпрян-
ців у контакт з галицьким театром вступив письмен-
ник і актор Степан Паливода-Карпенко. Він не тільки 
прагнув приїхати до Львова й очолити тутешній те-
атр, а й надіслав двадцять своїх п’єс, сподіваючись, 
що вони будуть виставлені. Це двоактна комедія 
“Суд і розправа пана Тисяцького”, одноактна оперета 
“Сватання”, одноактна оперета “Тетяна Переяслав-
ка”, двоактна комедія “Київський сват, по прозвищу 
Хват”, триактна комедія “Никодим Тимохвієвич Со-
сюрченко, старосвітський пан Конотопського повіту 
Чернігівської губернії”, триактна комедія “Жидівська 
мудрість, циганська хитрість і хохлацька простота”. 
Всі ці п’єси (деякі з них написані ще в 40-х роках 
ХІХ ст.) були видані 1860 р. в Петербурзі у чотири-
томному зібранні “Сочинений Григория и Степана 
Карпенко”. 

Але не всі п’єси С. Паливоди-Карпенка потрапили 
до репертуару Руського народного театру. Не вистав-
ляв їх О. Бачинський навіть тоді, коли С. Карпенко 
особисто йому надіслав у серпні 1864 р. три п’єси 
– “Тетяну Переяславку”, “Жидівську мудрість…” 
і “Київський сват, по прозвищу Хват”. На засідан-
ні Театрального виділу Товариства “Руська бесіда”              
29 квітня 1865 р. О. Бачинський запропонував на роз-
гляд нові п’єси С. Паливоди-Карпенка, серед яких є 
“Катерина Шевченкова” (перша спроба інсценізації 
поетичних творів поета), “Никодим Тимохвієвич 
Сосюрченко”. Першу було передано на рецензію               
Б. Дідицькому, другу – К. Меруновичу[3]. Оцінки 
обох п’єс були, очевидно, негативні, бо в реперту-
арі театру вони не з’явилися. Але повідомляв про 
це автора, мабуть, сам О. Бачинський, про що свід-
чить лист С. Карпенка до Ю. Лавровського від 3(15) 
червня 1865 р. С. Карпенко скаржився на Бачинсько-
го, звинувачуючи в зловмисному ігноруванні його 
творів, зазначав, що дістав од Бачинського “досить 
лоскотливого й злостивого листа”, в якому повідомля-
лося про заборону львівською поліцією виставляти 
п’єсу “Київський сват по прозвищу Хват” (“задля 
многих публичну естетику ображаючих слов” – фра-
за з листа Бачинського, процитована Карпенком). 
У зв’язку з цим Карпенко звинувачував Бачинського 
в нещирості й брехливості, бо ж, мовляв, не могла 
австрійська цензура заборонити п’єсу, яку схвалив 
до друку Санкт-Петербурзький цензурний комітет 
і яку випустила друкарня Російської Академії наук 
ще в 1860 р., а Третій відділ імператорської канцеля-
рії в 1862 р. схвалив до виставлення на сцені в усіх 
театрах Росії, разом з обома іншими п’єсами. Тим 
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більше, мовляв, що зміст п’єси “Київський сват, по 
прозвищу Хват” вельми далекий від політики. Тому 
Карпенко запідозрює Бачинського в лихих намірах: 
“Він старається усіма силами шкодити мені з тією 
метою, щоб я не приїхав до Галичини, особливо він 
злякався за жінку свою в розумінні конкуренції її з 
моєю донькою”[4]. Останнє міркування могло бути 
й вірогідним, зважаючи на прем’єрське становище         
Т. Бачинської в трупі, але попередні аргументи – ціл-
ком безпідставні.

Скарга, однак, дала бажані для автора наслід-
ки, бо незабаром з’явилися на сцені дві інші п’єси             
С. Карпенка – “Тетяна Переяславка” і “Жидівська 
мудрість…”, та успіху не мали.

Прохаючи Лавровського зайнятися долею п’єси 
“Київський сват, по прозвищу Хват”, С. Карпенко 
обіцяв надіслати ще п’ять п’єс з власною музикою, 
а також з музикою відомих російських композиторів 
петербурзьких і московських театрів.

Незабаром у “Слові” з’являється анонімна стат-
тя “…Малорусская драматургія”, в якій серед п’єс          
С. Карпенка, присланих на ужиток львівського театру, 
побіч уже названих вище, згадуються ще “Заложення 
города Києва” (“Мелодрама в 5 дійствіях, списана 
на великоруськім язиці, но податна к переводу на 
малоруське”), “Дмитро Климовський” (“оперетка 
дотепна”)[5].

Хоч і ці п’єси не пішли на сцені, С. Паливода-
Карпенко продовжує пропонувати нові й нові. В кінці 
травня 1866 р. до Львова надходить пакунок з оригі-
нальними і перекладними п’єсами С. Карпенка та його 
брата Григорія[6]. Серед нібито оригінальних творів 
С. Карпенка в “Слові”, що повідомляло про це, фігу-
рують одноактна оперета “Стародавній математик, 
або Кончина землі і представленіє світа от помсти” 
та “оперета в 2 дійствіях з власною музикою” – “На-
самперед скінчались, а потім повінчались” (насправді 
ж це була переробка російського водевілю   Г. М. Мак-
симова “Прежде скончались, потом повенчались”).

З російських перекладів С. Паливоди-Карпенка 
згадані оперетка “Беззаботна” з оригінальною му-
зикою Віктора Кажинського, управителя оркестру 
Петербурзького Александринського театру, відомого 
польського композитора (це був одноактний водевіль 
– переробка А. А. Зубової (Тальцевої) з французької 
п’єси Ф.-О. Пітто-Дефоржа та Ж. Сент-Іва (Е. Девад-
де)); п’ятиактна мелодрама “Майко, або Страшная 
месть азіатця” Н. В. Беклемішева (за сюжетом пові-
сті П. П. Каменського) з музикою О. Є. Варламова. 
Серед них був ще й переклад історичної драми “Іван 
Іванович Сусанін, або Жизнь за царя” М. Полєвого. 
(Наступного, 1867-го, року драма була видрукувана 
в літературному додатку до газети “Слово” – “Пові-
сті й пісні”).

З перекладів із французької названо в статті три-
актну комедію “Маскарад при королю Людовіку ІV” 
Ж.-Ф. Локруа, О. Анісе-Буржуа і Е.-Л. Вандербурха 
в перекладі з російської П. С. Федорова і одноактну 
оперетку “На хліб з водою, або Кара і бешкет учениць 
в пансіонах” (очевидно, йшлося про одноактний воде-
віль російського драматурга В. І. Родиславського, що 
був переробкою водевілю французьких драматургів 
М. Мішеля і В. Манжена “Cersette en poison”).

З творів Григорія Карпенка згадано одноактні 
оперети “Жених і невіста, або Встріча нічною добою 
на улиці у ліхтарного стовба” (можливо, переробка 
“комічної картини російського сільського побуту” 
– “Жених и невеста, или Возвращение Филатки из 
путешествия” невідомого автора), “Бунт в жіночім 
серці” (першоджерело не виявлено), “Тринадцятий 
жених, або Дівочії перебори” (переробка одноакт-
ного жарту з куплетами російського драматурга 
П. Є. Новикова).

У пакунку, надісланому С. Паливодою-Карпен-
ком, була й партитура музики до п’єс, а також окремі 
вокальні твори передусім самих братів Карпенків.         
І на цьому потік “продукції” С. Паливоди-Карпенка 
не припиняється. В січні 1867 р. він надсилає ще три 
російські п’єси з музикою до них, а саме: перероблену 
з французької двоактну комедію-водевіль “Украин-
ская невеста, или Две и одна” О. О. Шаховського, яка 
була переробкою з французької комедії А. Дартца і 
Леона (М. Теолона), одноактний водевіль “Неожи-
данная семья, или Бездетная вдова”, що був вільним 
перекладом А. І. Булгакова з французького водевілю 
Н. Бразьє, А. Левена та Л. Лері, а також одноактну іс-
торичну драму “Иголкин, русский купец из Великого 
Новгорода” М. Полевого.

С. Паливода-Карпенко повідомляв Володими-
ра і Олександра Барвінських у листі від 19 грудня 
1867 р. з м. Динабурга, що до Львова він надіслав 
усього двадцять п’єс з музикою. “Окрім того, два му-
зикальних альбома моїх на фортепіано із 12-и наших 
пісень мого репертуару і попурі із 12 пісень, дум і 
романсів для фортепіано і окроме того, що поезія моя, 
думи і другі – романтична опера “Катерина Шевчен-
кова” і т. д. і т. д. Ай да Дідицький!..” – обурювався 
С. Паливода-Карпенко, бо йому стало відомо, що Ді-
дицький був одним із тих, хто перепиняв дорогу на 
сцену його п’єсам і хто був узагалі проти приїзду 
Паливоди-Карпенка до Львова[7]. На початку що-
йно процитованого листа Паливода-Карпенко писав: 
“…У мене 20-ть п’єс з музикою лежить під спудом 
(підкреслення автора листа. – Р. П.) во Львові, у гос-
подина Дідицького. А які п’єси?.. Для театру!.. Ох, 
перекінчики, чи скоро вам кінець настане?.. Не роз-
човпу, далебі, не второпаю, не доберу толку, яка ціль 
у його була, куди він прямував, коли, будучи членом 
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в Театральному виділі і бачачи, як падає театр народ-
ний, – таїти од виділа і дирекції театра то, що могло 
мигом підняти народне діло?.. Яка ціль, питаю я Вас, 
Ви ближче до того чолов’яги?!!”[8].

Як бачимо, С. Паливода-Карпенко щиро хотів 
прислужитися українському театрові в Галичині, 
гадаючи, що його драматична творчість стане пана-
цеєю для того театру. З цього погляду письменник 
заслуговує доброго слова і вибачення. Однак йому 
бракувало не те щоб самокритичности, а елементар-
ного глузду, аби збагнути, якої шкоди завдавав він 
(і йому подібні) українській літературі та театрові 
своїми опусами. Тим-то й не міг він здогадуватися, 
що справжня причина зневаги до його п’єс – не тільки 
в суб’єктивному ставленні до нього Бачинського чи 
Дідицького, а в самих цих п’єсах. Кажемо це, спира-
ючись, зокрема, на критичні висловлювання автори-
тетних сучасників про творчість і особу С. Паливоди-
Карпенка. Відомо ж бо, що поезію Карпенків нищів-
но критикував Т. Шевченко, прозу – Є. Гребінка, а  
П. Куліш, мабуть, мав на увазі ще й оці п’єси, коли 
1857 р. писав про “видатні за відсутністю будь-якого 
дару твори братів Карпенків, між якими важко вибра-
ти, хто кого переважає бездарністю і якимсь цинізмом 
пошлості”[9].

Але не виключено, що уважне вивчення драма-
тургічної спадщини Карпенків дало б підстави по-
бачити в ній і щось позитивне. Однак не в цьому 
полягає завдання нашого дослідження. Добре, якщо 
майбутній дослідник скористається принаймні з того, 
що тут сказано про дотичність Карпенків до галиць-
кого театру.

З інших наддніпрянських драматургів, які особис-
то вступають у контакт з галицьким театром, слід ще 
назвати забутого тепер Кузьму Шаповала з Харкова, 
який у 1865 р. надіслав до Руського народного театру 
комедію “Пан-козак”[10] на дві дії з прологом. 

Фактом турботи наддніпрянських письменників 
про репертуар галицького театру була й стаття, над-
рукована анонімно у “Слові” під заголовком “Из 
Курска (губернского города в России)”[11]. Автор 
статті називає українські книжки, видані в межах Ро-
сійської імперії у 1864–1865 рр. Серед них є й п’єси: 
“трагічна оперетка” “Не до любові” згаданого вище 
Кузьми Шаповала (Харків, 1864), драми “Сватання 
зненацька” (насправді п’єса вийшла друком під на-
звою “Сватання невзначай”) і “Ятрівка” Олександра 
Цисса (Київ, 1864), комедія “Був кінь, та з’їздився” 
Д. Костянтиновича (Д. Мороза), оперетка невідо-
мого автора “Козаковання” (“надрукована тільки 
одна дія в херсонській часописі; дальше печатати 
не дозволено цензурою”, – інформує автор). Серед 
творів, що лежать у рукописах і чекають публікації, 
автор статті називає “деякі драми Шекспіра, пере-

ведені Косовцовим”, і драму “Характерник” Віта 
Косовцова.

А ще за якийсь час у “Слові” з’являється широка 
кореспонденція під заголовком “З України. (Слівце до 
уваги львівському Виділу театральному…)”. Якийсь 
Карпо Носенко, перейнявшись справою українсько-
го театру в Галичині, заохочував своїх закордонних 
братів до його розвитку.

“Виразом кождого люду – єго духовного розвою 
має бути театр, – писав автор, – а тим-то у народів 
непросвічених пламенистим світом християнської 
віри та освітою, нема зовсім театру, а у найсвітніших 
народів, от як англічани, німці та деякі другі, театр 
цвіте-процвітає, а через те саме мають они писателів 
театральних, що усьому мирові за взір мають бути, бо 
глибоко зрозуміли природу і в глибиню самісінького 
серця зазирнули, напр. Шекспір, Шіллер та другі.

Театр – се найкраща школа життя морального і 
естетичного, за того-то вдання повинні ми пильну-
вати, щоб всяким побитом піддержувати свій театр-
молодик. Але тут перша річ – треба похлопотати, щоб 
було що грати на театрі, а, на превеликий нам жаль, 
до сього часу не бачимо у нас театральних вчинків, а 
тим-то запомагаючи сій потребі, люди, що мають дар 
та прихильність до рідного, повинні дати своїх рук до 
сеї праці, – і дяка Богові, здається, люди ті звернули 
свою увагу на сю справу…”[12].

Автор виявив свою обізнаність зі станом речей 
у галицькому театрі. Він знав і про боротьбу за цей 
театр взагалі, і про боротьбу за субвенцію для нього 
на Галицькому сеймі зокрема. Знав про хід драматич-
ного конкурсу і репертуарну політику театру. Радіючи 
з того, що дедалі більше з’являється п’єс галицьких 
драматургів, Карпо Носенко зазначав: “А поки писа-
тимуться діла та до цензури віддаватимуться, я тим 
часом, допомагаючи спільній потребі, мушу вказати 
тута декілька вчинків, що їх на львівськім театрі не 
грали, бо не стрічаєм за них згадки у “Слові”[13], 
і далі перелічував такі п’єси (подаються назви так, 
як їх вказував Карпо Носенко; хоча не всі вони по-
вністю відповідають назвам оригіналів): “Чари, або 
Декілька конів (сцен) з народних українських буваль-
щин та оповідань” К. Тополі (Москва, 1837) і його 
ж “Чур – нісенітниця, або Декілька фактів з життя 
українського панства” (Казань, 1844); “Сава Чалий. 
Драматичні кони” (Харків, 1838; в статті зазначений 
1833 рік; мабуть, друкарська помилка) і “Переяслав-
ська ніч. Сумогляд” (“Сніп”, укр. новорочник, скру-
тив Ол. Корсун. Рік перший, Харків, 1841) І. Галки                   
(М. І. Костомарова); “Купала на Івана, українська 
опера в трьох діях Стецька Ш[ерепер’ї]” (тобто Сте-
пана Писаревського. – Р. П.) (Харків, 1840); “Спадок 
і проклін, українська опера в чотирьох поділах” ано-
німного автора, що заховався за криптонімом Н. А. 
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(Таганрог, 1846); “Тіятр. Вихід перший” А. Ващен-
ка-Захарченка (Київ, 1857), “Катруся, або Туга від 
грошей”, драматична дія Ів. К[ивайголови], тобто 
Івана Рудченка(?) (С.-Петербург, 1860); “Чорномор-
ський побит” Я. Кухаренка (“Основа”, 1861, кн. 11 
і 12); “Дурень” (тобто “Простак”. – Р. П.) В. Гоголя 
(“Основа”, 1862, кн. 2); “Запропащена, або Лихого 
діла господь не потерпить”, драма Мусія Стафієвсько-
го (Київ, 1861 або 1862 р.); “Сирітка” Ромашкевича 
(ж. “Харьков”, додаток до “Харьковских губернских 
ведомостей” за 1863 р.); “Ятрівка” і “Сватання знена-
цька” О. Цисса (Київ, 1864); “Був кінь, та з’їздився” 
Д. Костянтиновича (Київ, 1864), а також п’єси братів 
Карпенків, про які вже мовилося вище.

Карпо Носенко назвав також ряд п’єс, що до того 
часу ще не друкувалися, а саме: “викидки” (тобто 
водевілі) “Українські вареники, або Останній день 
м’ясниць”, “Кум-мірошник, або Чорт у кухні”, “Па-
н[ас]-викрутас” і “Бой-жінка” (“Усі ті чотири ви-
кидки – вчинки Дмитренка, усі можна їх добути у 
Харкові”, – пише автор)[14], опера “Запорожець за 
Дунаєм” С. Гулака-Артемовського; “Іван Золотарен-
ко”, драматичне оповідання (бувальщина) у одній дії 
П. П. Білецького-Носенка (“треба поспитати про се 
оповідання у Максимовича або у Погодіна”), “викид-
ка” “Характерник” В. Косовцова (у Харкові) і його ж 
переклади Шекспірових п’єс “Гамлет” та “Коріолан”-
[15], комічні оперети “Козакування”[16] і “Приймак” 
К. Шаповала.

“От сії вчинки, що відомі мені і що мусів я вка-
зати. З якого вдання їх не грали на львівськім театрі, 
мені не звісно, але, як мені спада на думку, вальні-
ша перешкода тут та, що про деякі з них не тільки в 
Галичині, но і у нас, на Україні, ні думки, ані чутки 
нема (чому так? – казати багато), – писав Карпо Но-
сенко. – Так хіба за сього вдання невже ми повинні 
їх занедбати, незважаючи на теє, що деякі з них від-
значаються гумором та іскрами щирої душі, що у них 
автор виводить до кону (на сцену) перед наші очі житє 
простого люду, душу простого чоловіка, єго радощі, 
єго тяжке лихо та недолю… До сього ще треба додати, 
що сі усі вчинки не перекладні, усі они з українського 
побиту, они рідні нам, то чи не краще грати своє пи-
томе, аніж які-небудь перекладні нісенітниці?”[17].

Звичайно, К. Носенко не про всі п’єси знав. Не 
всіма п’єсами, які він назвав, міг скористатися Русь-
кий народний театр: з одного боку, через те, що деякі 
з них було важко дістати, з іншого – що не всі вони 
однаково годилися для сцени, ще з іншого – що не 
всі могли бути дозволені львівською цензурою, ще з 
іншого – що не всі вони могли пройти і внутрішню 
цензуру Театрального виділу. Так, наприклад, Теа-
тральний виділ 6 травня 1865 р. ухвалив, що п’єса 
“Не до любові” К. Шаповала “под условиями до 

представления способна”, і доручив О. Бачинському 
зробити в ній виправлення (але п’єса ця так і не була 
виставлена); про п’єсу “Доля” Стеценка сказано, що 
“не приймаєся яко неспосібна зовсім”.

Питання сценічної інтерпретації п’єс наддніпрян-
ських драматургів мало принципове значення для 
розвитку українського театру в Галичині. Як уже відо-
мо з попереднього викладу, на цей репертуар велику 
надію покладав засновник театру Ю. Лавровський, 
що вважав наддніпрянську драматургію школою май-
бутніх галицьких драматургів і акторів. Так воно й 
сталося: завдяки наддніпрянській українській драмі 
розпочав свою діяльність й існував театр на перших 
своїх початках. І хоч далеко не всі наявні вже тоді 
українські п’єси знайшли своє місце в репертуарі 
молодого театру, все ж саме українська драматургія  
І. Котляревського, Г. Квітки-Основ’яненка, Т. Шев-
ченка і новочасніших – О. Стороженка, Д. Дмитренка, 
А. Велисовського, Д. Костянтиновича, А. Янковсько-
го та інших стала основою репертуару Руського на-
родного театру.

Передусім цікаво, яке місце в репертуарі театру 
зайняла драматургія І. Котляревського і яким був її 
вплив на формування фізіономії театру.

Слід зазначити, що “Наталка Полтавка” чомусь 
не одразу привернула увагу дирекції, і не нею, як 
то годилося і як то стало пізніше традицією окре-
мих труп, керованих корифеями українського теа-
тру – 80–90-х років ХІХ ст., розпочав свою діяль-
ність Руський народний театр. Прем’єра вистави 
“Наталка Полтавка” відбулася 17 квітня 1864 р. 
Однак ця вистава не мала принаймні такого успі-
ху, як інших п’ять попередніх вистав, і на який за-
слуговувала ця найпопулярніша українська п’єса. 
За свідченням анонімного рецензента, виконавці 
погано знали текст, отже вистава була підготовлена 
наспіх і без належної уваги. Все ж певний успіх цій 
виставі забезпечили такі актори, як Т. Бачинська 
(Наталка), О. Бачинський (виборний Макогонен-
ко), що “заокругленою артистичною грою піддер-
жали славу української оперети”, як Т. Юрчакевич 
(возний Тетерваковський), А. Бучацький (Микола), 
котрі, за свідченням рецензента, “загалом грали 
добре і з достатнім життям”. Найслабшими були    
 А. Контецька (Терпилиха) і Ю. Нижанковський (Пе-
тро), що, як каже рецензент, “не розвили […] стіль-
ки життя, скільки їх вдячні ролі потребували”[18]. 
Вистава йшла з музикою якогось священика В. В., 
названого в афіші “другом автора оперети”. Скла-
далася п’єса не з двох, як в оригіналі, а з трьох дій 
(як це практикувалося в театрі майже весь час до 
цього і згодом). Цей же рецензент констатує, що 
публіка тричі викликала Т. Бачинську, закидаючи її 
розкішними вінками і букетами квітів.

Ðîñòèñëàâ ÏÈËÈÏ×ÓÊ
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Друга вистава “Наталки Полтавки” (21 квітня 
1864 р.), як свідчить “Слово”, “повелася якнайліпше”. 
Всі актори, мовляв, грали так добре, що “здавалось, 
ніби кожна з ролей була головною”[19]. Т. Бачин-
ська в ролі Наталки захоплювала всіх співом і грою. 
Найкраще провела вона першу сцену, коли Наталка 
з’являється з відрами і співає пісню “Віють вітри, ві-
ють буйні”, з Терпилихою в другому акті, коли співає 
пісню “Ой, хіба ж я, мати, не твоя дитина”, сцену з 
Миколою в третьому акті, а також з Петром і заключ-
ну сцену, в якій “усі почуття: і невинного кохання, і 
благородства, й відчаю, й відваги – життєво зосеред-
жені й виражені в словах, на обличчі, в усіх рухах 
цієї першорядної нашої артистки”[20]. Кращим на 
цей раз вийшов образ Терпилихи у виконанні тієї ж 
А. Контецької, що “була у кожній ситуації життєво 
правдивою матір’ю-селянкою і особливо переконли-
во відіграла хвилюючу сцену з Наталкою в другому 
акті”[21]. Рівно й цікаво провів комедійну роль Мако-
гоненка О. Бачинський. Ще краще, ніж попереднього 
разу, роль Возного відіграв Т. Юрчакевич, про що 
писала також польська й німецька преса. В ролі Петра 
вдало (“з великим почуттям”) виступив цього разу 
інший виконавець – А. Бучацький, а замість нього 
в ролі Миколи “справжнім бурлакою” був І. Сероїч-
ковський. Рецензент шкодував, що через неспівочість    
А. Контецької було пропущено пісню Терпилихи “Чи 
я тобі, дочко, не добра желаю”, а з невідомих причин 
– пісню Миколи “Гомін, гомін по діброві” і пісню 
Петра “Та йшов козак з Дону”. Можна тільки припус-
кати, що першу з них – через негативну згадку “ляхів” 
і позитивну – “москалів”, щоб не дражнити польську 
сторону і австрійську владу. З рецензії випливає, що 
цей другий показ вистави “Наталка Полтавка” був 
кращим за попередній, однак надалі вистава не зна-
йшла належного сценічного вдосконалення.

Ціла низка змін, що відбувалися в обсаді ролей, 
не йшли на користь виставі. Так, 20 липня 1864 р. 
роль Возного замість Т. Юрчакевича (Розмазовського) 
грав П. Свєнціцький (Лозовський), що, “виявивши 
розуміння комічного характеру старого любовника” 
[22], на жаль, поступався багато в чому перед своїм 
попередником. Виконавець не володів настільки силь-
ним і змодульованим голосом, щоб передати старечу 
мову Тетерваковського. На роль Миколи знайшовся 
третій виконавець – Стефан Коблянський, що саме 
цією роллю дебютував як актор, але й він не дорівняв 
своєму попередникові І. Сероїчковському. Зрештою, 
рецензент віддав належне молодому дебютантові за 
приємний голос, гарну поставу і природність рухів, 
вказуючи все ж на те, що “міміка його ще не цілком 
жива”[23].

Що ж до вистави, показаної 13 вересня 1864 р. на 
гастролях в Станіславові, то вона теж не була кроком 

уперед. Відзначаючи Т. Бачинську в ролі Наталки, її 
здатність подавати образ в розвитку, довести його в 
кінці вистави до кульмінації, коли “засіяв талант Ба-
чинської у всій повноті, досконалості й величі”[24], 
рецензент Омелян Гороцький все ж зауважив, що роль 
Наталки – слабша за всі інші її ролі. В. Лукасевич, що 
грала в цій виставі Терпилиху замість А. Контецької, 
яка покинула сцену, грала добре, співала гарно, але 
виглядала, як на вік своєї героїні, занадто молодою. 
У ролі Возного тепер виступив третій виконавець –        
 І. Сероїчковський, але й він не дорівняв Т. Юрчакеви-
чу. Добрим і цього разу був Микола (С. Коблянський). 
Не зовсім природно грав А. Бучацький роль Петра. 
Цілком задовольнив і публіку, і рецензента О. Бачин-
ський в ролі Макогоненка (“П. Бачинський – артист 
первого степеня”[25], – пише Ом. Гороцький).

Ще менший успіх мала вистава, що відбулася 
29 грудня 1864 р. у Львові. Рецензент відзначав, що 
акторові завжди можна пробачити мовні огріхи на 
початку його виступів, але в грі за третім-четвертим 
разом такий огріх не повинен допускатися. “Довші 
паузи, часте заїкання, протяжність мови, які тра-
плялися тут в і без того надто розтягненому діяло-
зі Возного з Виборним в першому акті, аж занадто 
свідчили про те, що Моленцький (новий виконавець 
ролі Возного. – Р. П.) і Бачинський понад міру по-
клалися на поміч суфлера. Такий приклад головних 
дійових осіб, – продовжував рецензент, – шкідливо 
впливає на другорядних, котрі, як ми, на жаль, не раз 
переконувались, користуються привілеєм щодо по-
слуг суфлера”[26]. Невдалими були у виставі співи. 
Т. Бачинській вдалися лише дві пісні – “Віють вітри, 
віють буйні” і “Видно шляхи полтавськії”, а всі інші 
були виконані, як каже рецензент, “неприродно й пе-
ресадно”. Так само невдало співали А. Бучацький й 
А. Моленцький. Автор висловлював сподівання, що 
театр надалі позбудеться всіх тих поганих прикмет, 
які з’явилися в його роботі, й практикуватиме часті 
репетиції, старанніше готуватиме вистави.

Про виставу “Наталка Полтавка”, показану на 
початку січня 1865 р. в Самборі і 28 січня 1865 р. в 
Перемишлі, маємо подібні свідчення. Т. Бачинська 
захопила публіку провінціяльних містечок силою 
свого темпераменту, одначе й тут помітили надмірну 
афектність вже з самого початку її гри. Надто мля-
вою була молода актриса А. Богдан у ролі Терпилихи. 
Якщо А. Моленцький, на думку рецензента, спочатку 
був так само млявим, а згодом вирівнявся й відіграв 
роль Возного загалом добре, якщо А. Вітошинський-
Макогоненко “розкрив багатий свій дар до народної 
коміки і довів свою роль до кінця комедії відповідно 
думці автора”[27], то С. Коблянський-Микола був 
невимушений і природний, добре граючи й співаючи, 
як і А. Вітошинський-Петро[28].
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Широкий відгук у пресі здобула “Наталка Пол-
тавка”, якою розпочав театр свої гастролі в Терно-
полі (22 червня 1865 р.). Слід мати на увазі, що то 
була перша українська вистава в цьому місті взагалі, 
і публіка, приголомшена досі нечуваною новиною, 
не могла критично поставитись до побаченого. Це ж 
стосується і рецензентів. “Оперетка Котляревського 
з начала до кінця чрезмірно подобалась, і ми пере-
коналися, же рецензії, якії подавали нам часописи о 
руськім театрі, були істинно справедливі”[29], – від-
значав кореспондент газети “Слово”.

Розгорнуту рецензію на цю тернопільську виста-
ву вмістив у журналі народовської орієнтації “Нива” 
Василь Ільницький, не тільки учитель Тернопільської 
гімназії, але при тому драматург та театральний кри-
тик. Високо оцінюючи саму п’єсу як реалістичний 
твір великої ідейної й мистецької сили, автор не-
безпідставно говорив про невмотивованість фіналу 
п’єси, що не був логічним наслідком попереднього 
розвитку подій і характерів. Сценічне розв’язання 
вистави критика загалом задовольнило, хоч в окремих 
ролях він вбачав немало хиб. Т. Бачинська (Наталка) 
“не мала рухів сільської дівчини, – рухи її можна б 
лучче назвати загальними, прийнятими у світі інте-
лігентнім, а такі чужі ще нашим дівчатам”[30]. Автор 
зазначав, що навіть найталановитішій артистці важко 
пройнятися духом ролі, якщо її вивчення походить не 
з життя, “коли вона типи не переймає з натури, але 
з голови”. Хоч тут же рецензент вказував на те, що 
іноді в Бачинської була природна жестикуляція, як, 
наприклад, у сцені розмови з Миколою тощо, але то 
були поодинокі рухи, не зв’язані в гармонійне ціле. 
Надто вражала сміливість Наталки, не характерна 
для сільської дівчини. Їй бракувало сором’язливости, 
“властивої нашим сільським дівчатам, котра, неначе 
рання роса, обволікаюча цвіт, додає їм поетичної, 
чистішої красоти і того повабу, котрого ніщо не засту-
пить. Зачасті рухи рук і усього тіла, сильний подекуди 
притиск в бесіді, де він не конечний, суть хибою в 
грі п-і Бачинської, як дослідили ми, зо старання ви-
кликати ефект в публіці. Такі середки (тобто засоби. 
– Р. П.) уходять акторам підрядним, але не артистам 
справдешнім, до котрих сміло зачисляємо і п-ю Ба-
чинську”[31]. У грі Бачинської були й окремі момен-
ти, де вона сягала справжнього драматизму, як-от у 
другій відміні першого акту. Коли Терпилиха наказує 
Наталці відцуратися Петра, бо й батько, умираючи, 
не дав благословення на одруження з ним, Наталка 
правдиво висловлює свій глибокий біль і жаль, а піс-
ню “Ой мати, мати, серце не вважає…” проспівала 
з таким глибоким почуттям і з такою правдою, що 
остаточно полонила публіку. Очевидно, у грі Бачин-
ської були й сатиричні елементи, якщо В. Ільницький 
закидав їй надмірну сміливість і перебільшення в 

сцені з Возним, коли Наталка, кажучи Возному: “Я 
не твоя рівня” (за оригіналом: “Чи я Вам рівня?”), 
підкреслено низько кланяється.

За свідченням того ж В. Ільницького, в ролі Ви-
борного О. Бачинський місцями грав рівно, реаліс-
тично, з гумором, але не обійшлося без перебільшен-
ня. Він недостатньо зрозумів суть характеру дотепної, 
жартівливої, але доброї людини: “Удержатись на тій 
вузькій стежці, межи двома пропастями: раз, щоби 
не грати ялово і без життя, другий раз, щоб не роз-
минутись з правдою і, маркуючи (підкреслюючи. –              
Р. П.) гру виразисто, не попасти в карикатурування 
– се завдання неабияке”[32].

У рецензії В. Ільницького знаходимо заува-
ження й на адресу інших виконавців. А. Богдан, 
наприклад, “схарактеризувалась, як на матір, не 
відповідно, бо виділась коли не молодшою, то при-
наймні ровесницею Наталки (своєї дочки). Єсть то 
велика неувага режисера, і годилось би не грішити 
нею більше”[33], – закінчував свою гостру рецен-
зію В. Ільницький.

Ця сценічна історія “Наталки Полтавки” в Русь-
кому народному театрі за неповних півтора року 
мало що дає для зрозуміння, як саме грали акто-
ри, однак вона свідчить, що рецензенти оцінювали 
кожну виставу з позицій реалістичної естетики, – а 
це мусило мати позитивний вплив на окремих ви-
конавців, на режисера О. Бачинського. Стримані 
оцінки вистави “Наталки Полтавки”, наведені вище, 
свідчать також про справедливість тієї нищівної кри-
тики, якій піддав цю виставу молодий ще тоді укра-
їнський письменник із Полтави Олександр Конись-
кий, який побачив виставу 16 (28) листопада 1865 р. 
у Львові. Оскільки його рецензія (“Представлення 
Наталки Полтавки”) містить важливі положення з 
питань реалізму й народности мистецтва, то на ній 
варто зупинитися детально, тим більше, що ніхто з 
дослідників не брав до уваги цієї публікації[34]. Зви-
чайно, слід ураховувати тодішні естетичні погляди 
Кониського, його приналежність до найпалкіших 
поборників Кулішевої теорії етнографічного реаліз-
му в літературі й театрі, пам’ятати й про суб’єктив-
не, упереджене ставлення Кониського до “Наталки 
Полтавки” взагалі, висловлене ним у іншій статті 
“Критичний огляд української (руської) драматичної 
літератури”[35].

Передусім О. Кониський відзначив, що львівська 
публіка плескала в долоні, гукала “славно”, “фора” й 
викликала акторів на поклін. Отже, їй вистава припала 
до душі. А це, мовляв, свідчить про певні уподобання 
цієї публіки, про рівень її естетичних смаків. Тим ча-
сом на Кониського вистава справила протилежне вра-
ження. “На мій погляд, се була “Наталка”,  да тільки не 
Полтавка, а якась інша; така, якої я нігде ще не бачив 
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і не знаю. Ігра, співи, убрання, мова – мали багацько 
дуже невірного”[36], – писав критик.

О. Кониський підходив до цієї вистави з міркою 
наддніпрянця, та ще й полтавця (до речі, свою рецен-
зію у газеті “Слово” він так і підписав: “Полтавець”). 
“Коли б актори, котрі грали на сцені у Львові “На-
талку Полтавку”, знали історію України і етнографію 
Полтавщини, то они б не наробили стільки і таких ве-
ликих помилок, якії ми бачили на сцені у Львові”[37]. 
Розмірковуючи над особливостями українського на-
родного одягу в різних етнографічних межах, Конись-
кий зауважує, що Микола й Петро у львівській виставі 
“Наталки Полтавки” були не в полтавських шапках, а 
подільських; Терпилиха неправильно пов’язала голо-
ву: старі жінки на Полтавщині ніколи не пов’язують 
голови білою хусткою, а завжди чорною. Микола й 
Петро були одягнені в штани такого кольору, якого 
ніде не носять на Україні. Терпилиха й Наталка мали 
на собі червоні спідниці. Це суперечило їхньому со-
ціяльному станові, бо червоний колір, як прикмета 
найдорожчого одягу, не свідчив про бідність цих геро-
їнь, якими вони були насправді. До того ж на Україні 
жодна жінка після сорока років не одягала спідниці 
червоного кольору. Отже, якщо така спідниця личила 
Наталці, то аж ніяк не пасувала Терпилисі. Возний 
був одягнений як дячок старих часів, а не як чиновник 
у мундирі з блискучими ґудзиками.

Так само вимова галицьких акторів була дуже 
далекою од вимови полтавських селян. Твердий при-
тиск, грубі звуки і польський акцент характеризували 
вимову галицьких виконавців “Наталки Полтавки”. 
Але хтозна, чи виною були особливості галицького 
діялекту, чи те, що деякі актори, які розмовляли поза 
сценою по-польському, погано володіли українською 
мовою взагалі.

Не задовольнила Кониського й музика, про яку в 
афіші зазначалося, що її написав “друг Котляревсько-
го”. “Я вперше зроду се чую, – обурювався Конись-
кий. – Може воно й правда, тільки видно, що друг 
автора не знав народної української пісні і музики. 
Бо коли б він знав би й те, що хоч Україну і звуть 
другою Італією, одначе в українській пісні нема таких 
трелей, таких вскриків, як в італіянській. Українська 
пісня – завжди єсть елегія, котиться вона і виливаєть-
ся рівно, поважно, без вскриків, без рокотання; і тим 
бере за душу і серце. Українська пісня так ллється, як 
живе срібло… На сцені львівській тільки одна пісня 
“Видно шляхи полтавськії” проспівана трохи з тою 
мелодичністю, яка завсегді панує в українській пісні 
і музиці”[38]. А всі інші пісні співалися без зв’язку зі 
змістом п’єси. Наприклад, куплети в пісні “Віють ві-
три, віють буйні” були переплутані. Возний не вивчив 
як слід пісні “Всякому городу нрав і права” – “і плів 
нивідь що”. Петро перекручував слова, Виборний спі-

вав без потреби з польським акцентом, а пісню “Дід 
рудий, баба руда” не докінчив. Треба ж гадати, що це 
було зроблено навмисне, як і в попередніх виставах, 
аби не дратувати поляків, бо ж у третьому куплеті 
співається: “Ішли ляхи на три шляхи…” і т. д., а по-
тім: “Швед, татарин, лях здригнувся…” і т. д.

Думається, що саме з цієї причини Микола взагалі 
не співав найкращої пісні “Гомін, гомін по діброві” 
(Зауважмо: на пропуск цієї пісні вказував рецензент 
ще першої вистави “Наталка Полтавка”, отже, це 
не було випадковим явищем). Про це здогадувався, 
а може й достеменно знав Кониський, коли писав: 
“Пропускать таких пісень не можна; у таких піснях 
живе наша історія. Чи, може, Микола (на сцені львів-
ській) злякався іронії тої, котра єсть у “Гомоні”, або 
не мав голосу? То на се скажу, що як вовка бояться, 
дак і в ліс не ходить…”[39]. Але дуже можливо, що 
ці місця викреслила австрійська цензура.

Що ж до іронії Кониського на адресу автора му-
зики до “Наталки Полтавки”, отого загадкового В. В., 
про якого вже йшлося вище, то ним міг бути якийсь 
композитор-дилетант із Правобережної України; ноти 
цієї музики міг привезти звідти О. Бачинський разом 
з численними іншими нотами й п’єсами, про що по-
відомлялося в пресі.

Вказував Кониський і на те, що актори пропус-
кали дещо в тексті, а вставляли своє, недотепне. Як 
відомо, відсебеньки широко практикувалися в тодіш-
ньому російському і польському театрах, і явище це 
в молодому українському театрі не було випадковим. 
Важливо, що Кониський висловив своє негативне 
ставлення до цих шкідливих проявів: “Треба раз назав-
жди взяти правило, що переділовать штук сценічних 
не можна, а коли хто рішається на се, то повинен 
зробить краще оригіналу”[40].

Аналізуючи гру окремих виконавців, Кониський 
підходив до кожного знову ж із міркою етнографії. 
Щоправда, у згадуваній вже статті “Критичний огляд 
української (руської) драматичної літератури” Ко-
ниський зазначив, що сама “Наталка Полтавка” як 
п’єса (її жанр він безпідставно визначав поняттям 
“оперета”) “не може видержати строгої літературної 
і етнографічної критики; але на сцені, коли грається 
гарними артистами, вона іде живо, через що – і за 
свою народну музику – вона ще довго і довго житиме 
в наших театрах. Дивитись на “Наталку” все ходити-
ме публіка, тільки треба, щоб актори не переробляли 
українського гумору на французький фарс”[41].

З цієї ж історично-етнографічної позиції О. Ко-
ниський підійшов і до гри львівських артистів. Тепер 
він з більшим пієтетом говорить про образ Наталки, 
аніж у попередній, цитованій вище, статті. “Наталка 
– дівчина розумна, дочка України, дальше Полтави і 
свого села не бувала ніде; ніяка чужениця на її не мала 



11

впливу. Найкраща моральна сторона її яко і всякої 
українки – чесність, тихість і скромність. Наталка 
плаче, страждає, ублаяється (? – Р. П.) – горює, теж не 
кричачи на весь світ”[42], – це про Наталку у п’єсі.

“Наталка сцени львівської (тобто Т. Бачинська. 
– Р. П.) не була такою: она інде виходила сентимен-
тальною німкою, інде французькою гризеткою і рідко 
де українкою. Напр., першу річ з Возним вона вела 
з такою іронією, як француженка. Наталка Котля-
ревського говорить і співає Возному і не думаючи 
про насмішку; вона говорить те, що гадає, що у неї 
на душі і на серці. Наталка Котляревського, як і уся 
Україна, не кривиться, не махає так не до діла руками, 
як Наталка сцени львівської, котра виходила якоюсь 
водевільною… Через сю то водевільність кращі дра-
матичні місця на сцені львівській терялись”[43].

Приклад водевільности й фарсовости у виставі 
Руського народного театру О. Кониський наводив, 
аналізуючи гру О. Бачинського в ролі виборного Ма-
когоненка. З’являючись на вулиці з піснею “Дід ру-
дий, баба руда”, Макогоненко-Бачинський танцював. 
Публіці це сподобалось. “А танці сі, – пояснював 
Кониський, – не що інше, як наруга самому Котля-
ревському, етнографічній правді, звичаям України 
і характерові самого Макогоненка”[44]. Кониський 
роз’яснював, що Макогоненко, за його ж словами, 
“підкріпився”, бо приймав гостя, але не був настільки 
п’яний, щоб пуститися по вулиці в тропака. Та й у 
авторській ремарці сказано: “З’являється на вулиці, 
іде й співає”, – але ж не танцюючи!

“А в третій дії, то виборного й тіні не було! Був 
якийсь паяц у свитці, як возний був паяцом в дячків-
ськім убранні. Макогоненко – чоловік хитрий, а не 
п’яниця, а на сцені львівській зробили його якимсь 
п’яницею, що він з перепою і язика в роті не повер-
не і говорить не своїм голосом, а якось пищав, ніби 
його унутрі палило або хто за горло душив. Фарс того 
виборного знищив всю естетичну сторону України, 
сього гумору, котрий так вірно і мило вложений Кот-
ляревським в уста Макогоненка”[45]. Отже, Конись-
кий уже в 60-х роках ХІХ ст. виступив проти таких 
ганебних явищ в українському театрі, як “дражніння 
хохла”, “малоросєйщина”, проти чого згодом послі-
довно виступали й класики українського театру.

Про роль Возного у виконанні А. Моленцького 
вже дещо говорилося попереду. Вона також не задо-
вольнила Кониського. “Тетерваковський Котлярев-
ського єсть чоловік неморальний і деспот страшен-
ний, але він сего і сам не сознає, єму здається, що 
він усе добре робить; а возний на сцені львівській 
вийшов півп’яний. І єго, і Макогоненка зробили тут 
дурнями і паяцами”[46].

Петро у виконанні А. Вітошинського вийшов “не-
подвижний і стовбуватий”, а Терпилиха у виконанні 

А. Богдан – “сентиментальною німкою”. Однак оби-
дві ці ролі, на думку О. Кониського, – “більш усіх 
правдиво і натурально грані”[47]. Зате всі актори од-
наковою мірою погано знали текст.

Як апологет теорії етнографічного реалізму, 
О. Кониський наголосив передусім на національно-
психологічному та фольклорно-етнографічному ас-
пектах порушених ним питань, одначе не обминув 
і аспекту соціяльного. О. Кониському не можна від-
мовити у слушності його критичних зауважень щодо 
самої вистави “Наталки Полтавки” в Руському на-
родному театрі і теоретичних міркувань про етногра-
фічну достовірність на сцені взагалі. Етнографічна 
правда, яку обстоював критик, не йшла всупереч за-
садам естетики реалізму, не обмежувала його, а тільки 
збагачувала.

Звичайно, годі було вимагати від галицьких ак-
торів, переважна більшість яких (у тому числі й обоє 
Бачинські) ніколи не бувала на Лівобережній Україні, 
навіть найменшого знання життя своїх закордонних 
братів, опріч того, що знали вони з літератури. Так 
само годі від них було вимагати створення реалістич-
них типів у виставі “Наталка Полтавка” ще й через не-
виробленість на той час української школи сценічного 
реалізму. Одначе рецензія О. Кониського мусила, без-
перечно, відіграти важливу роль у становленні такої 
школи, особливо ж у західноукраїнському театрі.

Можливо, саме від О. Кониського, який у першій 
половині 1866 р. відбував заслання в Бобринці на 
Херсонщині (тепер – райцентр Кіровоградської обл.), 
М. Кропивницький почув характеристику гри Т. Ба-
чинської в ролі Наталки у виставі “Наталка Полтавка”, 
хоч міг це почути, перебуваючи в Галичині, у Русь-
кому народному театрі, влітку і восени 1875 р. Ось 
що він писав 1910 р. у “Автобіографії (за 65 років)”: 
“Розказували мені про Бачинську, як вона виступала 
уперше в “Н[аталці] Полтавці”: в коротенькій юбочці, 
вище колін, в вінку з стьожками аж до долівки, у хвар-
тушку завбільшки з носову хусточку і у французьких 
ботинках на височенних каблуках, в брильянтових 
сережках і т. д. Цілком балерина! Кажуть, що з боку 
публіки ентузіазму було хоть одбавляй (підкреслення 
М. Кропивницького. – Р. П.); юнацтво услало путь 
Бачинської килимами та квітками… Ось такими-то 
показали нас на перший раз ляхи-актори родичам 
нашим галичанам”[48].

Гадати, що після рецензії О. Кониського вистава 
“Наталка Полтавка” в Руському народному театрі 
миттю поліпшилася, було б марною справою. Од-
наче зміни з’явилися. Якими були вистави, показані 
ще протягом 1866 р. (3 червня – в Стрию і 1 липня 
– в Дрогобичі), не знаємо, бо рецензії на них не дру-
ковано. Зате дізнаємося про зрушення з більш-менш 
детальної рецензії на виставу “Наталка Полтавка”, 
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показану театром у Тернополі в кінці травня 1867 р., 
що її опублікував анонімно в львівській газеті “Русь” 
В. Ільницький. Тепер він, мабуть, під впливом рецен-
зії О. Кониського, висловлювався дещо критичніше 
про саму п’єсу. “Ся оперетка, чи як би її звати, не 
відличається дуже своєю драматичністю, т. є. вона 
не конче відповідає естетичним вимогам драматичної 

штуки. Зав’язки драматичної нема, нема і 
ніякого дійствія, та й і розв’язка не конче 
умотивована” [49]. Авторові здавалось не-
природним те, що проста дівчина не слухає 
наказу матері вийти за іншого й чотири роки 
чекає на Петра, від якого вістки немає. Так 
само, як і те, що Петро в зустрічі з Наталкою 
радить їй вийти за багатого Возного, а не за 
нього, бідного й безталанного сироту-бур-
лаку, приховуючи од неї, що зібрав велику 
суму грошей. “Се справді хлопському стану 
не природне. Між простим народом більше 
щирости, простоти, поєдинчости; а чуття 
без опонок в цілій своїй силі і правді ви-
ходить відразу на яву…”[50]. Неприродним 
вважає рецензент і те, що Возний зрікаєть-
ся Наталки заради Петра, якого щойно на-
зивав пройдисвітом, поганцем і виганяв з 
села: “Пишний пан возний мав би так скоро 
уступити руки возлюбленої Наталки без-
рідному сироті-бурлакові? Се таки також 
неприродно…”[51].

Та, незважаючи на ці, з його погляду, 
хиби п’єси, автор признається, що дивився 
виставу від початку до кінця з великим заці-
кавленням. Суперечачи висунутій на почат-
ку власній тезі про відсутність драматизму в 
п’єсі, автор далі дає їй блискучу характерис-
тику: “Ми прислухуємося і придивлюємося 
з інтересом, бо бачимо, що дійство природно 
розвивається, що сцени наступають по собі 
без насилля, окрім послідної, трохи неспо-
діваної і не зовсім умотивованої розв’язки; 
що явлення хорошо, з гумором і дотепом 
начертані, що розговори чисто і сплавно роз-
виваються; що характери психологічно й ін-
дивідуально відмальовані; що бесіда чиста, 
образова, ясна, бринить, як яка гармонійна 
музика; і що у всіх живе дух кріпкий, здоро-
вий, свіжий, молодецький; словом, що “На-
талка Полтавка” єсть утвором природнього 
таланту спізнавшого генія малоруського 
люду і відмалювавшого його природними 
красками в природнім світлі й теплі. До того 
текст піднесений прекрасними, з ситуації 
пливучими піснями, з одвітною на тлі народ-
них пісней основаною музикою… Все тут 

в одну гармонійну цілість сплетене, ніби прекрасна 
китиця з природних різнобарвних цвітів; миленький 
образець народного, домашнього життя”[52].

Після суперечливих, негативних оцінок, даних 
“Наталці Полтавці” свого часу П. Кулішем та О. Ко-
ниським, В. Ільницький, як бачимо, пішов далеко впе-
ред і правильно зрозумів мистецько-естетичну цін-
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ність цього значущого твору. Він відзначив також, що 
задоволенню, яке він одержав од самої п’єси, сприяла 
“добірна гра акторів”, а саме: обох Бачинських в ролях 
Наталки і виборного Макогоненка та А. Моленцького 
в ролі возного Тетерваковського. На думку рецензента, 
В. Лукасевич грала Терпилиху досить природно, але 
трохи неприємно вражав у вищих тонах її спів, як-
от у пісні “Ой, доню, доню…” та ін. Автор порадив 
транспонувати для актриси цю пісню на нижчі тони і 
зробив досить слушне спостереження: “Тим пісня не 
втратила б на вартости, насупротив – могло б навіть 
тоє тіньовання і противоставлення пісні матері до пісні 
доньки, котра зараз перед тим на ту саму ноту співає 
“Ой, мати, мати…” і пр., більший возбудити інтерес; 
коли воно так, як тепер, єсть, що обі ті пісні на той са-
мий голос співають, видається монотонним…”[53].

Ю. Нижанковський грав Петра, на думку рецен-
зента, загалом добре, особливо ж – співав гарно, з 
чуттям, але мав ту хибу, що не знав, що “з руками 
зробити” і як коханець був “трохи заштивний”. Мо-
лодий актор Жукотинський в ролі Миколи не справив 
доброго враження хоча б з тієї причини, що не міг 
правильно по-українському вимовляти слова.

Але найхарактернішою була оцінка гри А. Мо-
ленцького і Т. Бачинської, бо дає підстави гадати, 
що попередня різка критика пішла їм на користь.                
“З правдивим вдоволенням добачили ми, що Мо-
ленцький не впадає в карикатуру, як тоє іноді йому 
притраплялося, і що п. Бачинська в розговорі з воз-
ним, коли той їй освідчується, грала зовсім природно, 
як чесна сільська дівчина, і що покинула давню ко-
кетерію або впадання в тон іронічний. Її виступ єсть 
завше мила поява на сцені…”[54].

Такою була вистава “Наталка Полтавка” в галиць-
кому театрі 60-х років ХІХ ст. – у розвитку від приміти-
ву до більш-менш пристойної реалістичної вистави.

Друга п’єса І. Котляревського – одноактна “ма-
лоросійська опера” “Москаль-чарівник” – була пока-
зана раніше за “Наталку Полтавку”, власне як третя 
вистава театру взагалі (1 квітня 1864 р.). Зважаючи 
на невеликий обсяг цієї п’єси, кожного разу її да-
вали в один вечір з іншою одноактівкою – водеві-
лем “Адам і Єва”, що був анонімною переробкою 
з двоактного водевілю французького драматурга 
Августа Буржуа (Анісе-Буржуа). Вистава “Мос-
каль-чарівник” ішла з музикою колишнього актора 
Кам’янець-Подільського театру А. Янковського. 
Цього разу йшла вже не переробка І. Озаркевича 
“Жовнір-чарівник”, як то було у 1848–1850 рр., але 
все ж не оригінальна п’єса І. Котляревського, бо й 
її пристосував П. Свєнціцький до галицької сцени, 
зробивши деякі зміни в тексті.

Прем’єра мала великий успіх. У “Слові” писа-
лося, що Т. Бачинська в ролі Тетяни вражала гля-

дачів не тільки блискучою драматичною грою, а й 
чудовим співом і танцем. Такої ж думки була й “Ga-
zeta narodowa”, на яку посилається газета “Слово”.             
О. Бачинський продемонстрував свою майстерність 
перевтілення в образі Финтика. Він був легковаж-
ним зальотником, що розмовляв скоромовкою і свою 
розхристану мову супроводжував такими ж рухами. 
Ю. Нижанковський в ролі Михайла Чупруна був, як 
запевняє рецензент, “істинний чумак”. “Свої руки, а 
іменно батіг, тримав він так, що присягбись, же то 
якийсь наш селянин, що транспортом солі або горілки 
занимаєся. К тому трудно, щоби хто інший відповід-
ніший мав голос для чумака, як г. Нижанковський, 
– писав рецензент. – Іменно належить піднести його 
ігру в тій хвилі, коли зголоднілий просить жени, 
щоби єму їсти дала. Тогді-то зумів він свою фігуру 
так ставити і так десперацьку міну зробити, що ка-
завбись, же той чумак певно зо три дні нічого, кромі 
сухого хліба, не їв, і що дорогою дуже утруднився. 
Співав також природно, а танцював прехорошо. І-но 
тоє раді б ми добросовісно примітити, що в декотрих 
рухах єму треба би може більше життя об’явити”[55]. 
Добре, на думку рецензента, відіграв роль Москаля                       
І. Сероїчковський (Санковський).

У виставі 10 липня 1864 р. Чупруна грав П. Свєн-
ціцький (Лозовський), Москаля – А. Бучацький. Але 
обидва виконавці, на думку рецензента, були гірші 
за своїх попередників. Рецензент не відмовляв Ло-
зовському в правдивій грі, але все ж відзначив, що 
“Нижанковський був в тій же ролі більше видатний 
русько-селянський тип, зарівно домашній і для нас, 
і для України”[56]. Так само А. Бучацький “не роз-
крив тої мужеської сили і різкого характеру”, якими 
ця роль була позначена завдяки самим природним 
даним актора І. Сероїчковського.

Подібні характеристики даються й іншим виста-
вам “Москаля-чарівника”, але такому детальному 
аналізові, якому піддав О. Кониський “Наталку Пол-
тавку”, цю виставу, як і саму п’єсу І. Котляревського, 
не піддав ніхто.

Цікаво відзначити, що газета “Слово” періодично 
інформує в ці роки про вистави “Москаля-чарівника” 
в Петербурзі за участю в ролі Тетяни видатної росій-
ської співачки Дарії Леонової, яка й після звільнення 
свого видатного партнера в ролі Михайла Чупруна 
– С. Гулака-Артемовського зі штату Маріїнського 
театру і переїзду його до Москви продовжувала ще 
деякий час закладену ним традицію виконання в 
Петербурзі цієї “малоросійської опери”. До 1863 р., 
тобто до своєї смерти, таку традицію утверджував 
у Москві на сцені Малого театру Михайло Щепкін, 
однак у середині 60-х років її було штучно припинено 
на сценах обох російських столиць і в губернських 
містах на Україні. Зате ж її вчасно підхопив у 1864 р. 
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В історії українського театру співпрацю М. Ку-
ліша із Л. Курбасом, “Березолем” цілком слушно ви-
знано особливим творчим феноменом, який відбиває 
найвищий злет національної сценічної культури ціло-
го ХХ ст. Вони утворили винятково гармонійний дует. 
Однак було б украй наївним трактувати цю гармонію 
як “унісон”.

Практика “Березоля” о тій порі рясніла при-
кладами радикальної трансформації п’єс, але не у 
випадку із М. Кулішем (через величезний пієтет до 
автора). Починаючи із “Народного Малахія” у по-
ставі Л. Курбаса (1928), закладаються підвалини під 
унікальною співпрацею “Березоля” і драматурга, що 
зумовлює все їхнє подальше життя, значною мірою 
– долю вітчизняного театру. Попри шалений тиск, 
ця співтворчість дедалі міцнішала, продукуючи все 
нові здобутки. Постава “Мини Мазайла” (так само, 
як і “Народного Малахія”) зчинила цілу бурю, що, 
втім, аж ніяк не вплинуло на 
обох митців.

М. Куліш читав п’єсу 
майже одразу після прем’єри 
ревю “Алло, на хвилі”. Не-
перевершений “виконавець” 
своїх творів, він якнайкраще 
їх презентував, ритмом, тем-
пом, емоційним забарвленням 
власного мовлення впливаю-
чи на авдиторію. Актори “Бе-
резоля” визнавали свою “за-
лежність” від кулішівських 
читань, зауважували відлуння 
тих вражень у власних сценіч-
них витворах. 

Прем’єра “Мини Мазай-
ла” відбулася 18 квітня 1929 р., 
наприкінці сезону, менш як 
за два тижні до початку га-
стролей у Києві. Сорок п’ять 
діб для її випуску Л. Курбас 

вважав недостатніми і сподівався продовжувати ре-
петиції у наступному сезоні. Режисера спонукало до 
праці переконання, що цей драматург – найкращий 
в Україні, в усьому Радянському Союзі, хоча він і 
збирався стилістично переосмислити п’єсу. Перед-
бачалася не ревізія всього тексту, а певна стильова 
трансформація. “Автор визначив її як комедію. Моя 
концепція має на меті підкреслити її романтичний 
характер, і в поставі я так і даю її. Моїм завданням 
було, дотримуючись цього плану, перекласти тон-
ку літературно-драматичну майстерність Куліша 
на сценічно-театральну символіку”[1]. (Недаремно 
П. Рулін, порівнюючи вистави за п’єсою М. Куліша, 

ÏÐÎ ÑÒÈË²ÑÒÈ×ÍÓ ÒÐÀÍÑÔÎÐÌÀÖ²Þ 
                                         “ÌÈÍÈ   ÌÀÇÀÉËÀ” Ì. ÊÓË²ØÀ 
                                          Ó ÒÅÀÒÐ² “ÁÅÐÅÇ²ËÜ”

Наталія ЄРМАКОВА

Сцена з вистави “Мина Мазайло” М. Куліша. “Березіль”, 
1929 р.
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наголошував: “Тільки в “Березолі” набула ця вистава, 
так би мовити, принципового значення”[2]).

Сценічну трансформацію “Мини Мазайла” того-
часні критики завважували, однак її природу мало 
хто збагнув. Щонайбільше, цього питання лише 
злегка торкалися: “Постановка Курбаса не знищила 
подвійності п’єси. Проте вона зробила все можливе 
для перетворення двоїстої п’єси у цілісний спектакль. 
Здійснений у традиційних курбасівських тонах спек-
такль, як такий, полишає по собі сильне та цілісне 
враження”[3]. Про конкретику сценічної редакції тут 
не йдеться, зміни стильового режиму зігноровано. 
Цілком очевидно, що сьогодні відповідний аспект 
(особливо у сенсі його ідеологічної детермінації) ви-
тлумачується у значно радикальніший спосіб, аніж 
це собі дозволяли критики часів прем’єри “Мини 
Мазайла”. Сьогодні у виставі Л.Курбаса не всі про-
вокативні зачіпки ідеологічного плану, спричинені 
саме стильовою кореляцією п’єси, можуть бути  сто-
відсотково “дешифрованими”, попри те, що свідчень 
сценічного буття “Мини Мазайла” не бракує.

У театрально-критичному середовищі на межі 
20-х–30-х років траплялися фахівці, здатні зауважити 
інспіровані березільцями зміни змістових акцентів у 
п’єсі М. Куліша. За П. Руліним, “Лесь Курбас з власти-
вим йому вмінням бачити поза конкретними образами 
ширші символи та соціальні проекції подав комедію 
Куліша, забстрагувавши її від певної соціальної бази 
й генералізувавши таким чином її постаті”[4]. Ракурс, 
обраний Й. Шевченком, ще виразніше характеризує 
ознаки естетичного оновлення: “Режисер майже зав-
жди іде далі від автора п’єси. Так сталося і з “Миною 
Мазайлом”: там, де у автора натяк – у режисера повне 
слово; коли в автора побут – режисер бере автора, 
веде нагору і показує йому широкі обрії символічної 
романтики, соціального символу. Автор ніби бавиться 
словом і неекономно заливає ним усю сцену – режи-
сер (через майстерне оброблення акторське) показує 
способи точної композиції. Побутову певною мірою 
п’єсу він подає як романтичну комедію”[5]. В обох 
відгуках наголошується цілком послідовна позиція 
театру, і лишається тільки з’ясувати, навіщо Л. Курбас 
вдавався до таких трансформацій, а також – до ревізії 
саме у стилістичній царині.

Й. Шевченко висунув цілу систему режисерських 
мотивів задля унаочнення процесів “кристалізації” 
романтичного у виставі: “Настановлення на роман-
тичне трактування п’єси призводить до того, що кож-
ний із персонажів виростає з реальності, але являє 
вже такий великий ідейний зміст, що тут бачиш багато 
більше, ніж у “реальності”. В сатирі людина все-таки 
лишається людиною. Карикатура – це тільки при-
більшення негативних рис. “Мина Мазайло” в бере-
зільській інтерпретації – це вже більше за карикатуру. 

Вище за сатиру, – це виявлення сильно синтезованої 
потворності, – названо романтикою”[6]. Якщо за-
лишити відкритим питання про наукову коректність 
вжитого Й. Шевченком терміну, то спрямування його 
роздумів, радше за все, адекватно відбиває сутність 
стильової трансформації. Театр прагнув, сказати б, 
“згущення” сценічної матерії, надання їй гранично 
узагальненого вигляду – саме це, вочевидь, і визначає 
він як романтичне. 

Майже шістдесят літ потому Ю. Бобошко корегує 
проблему феноменології романтичного у березіль-
ському “Мині Мазайлі”: “Про романтизм у виставі 
говорити, звичайно, доводиться із застереженням 
– мався на увазі романтичний гротеск, гофманіада, та 
стихія, у якій тупі обивателі п’єси гіпертрофувалися 
режисером до ступеня страхітливих масок, фантас-
магорії у виставі. Цими якостями спектакль, безумов-
но, перекликався з мейєрхольдівським “Мандатом”, 
піднімаючись іноді до жорсткого сарказму”[7]. За-
пропонована ґенеза теж видається переконливою, а 
контекстуальне тло – органічним. 

Тут варто згадати ще один “модуль”, вподобаний 
кількома дослідниками: Театр Мольєра. Про нього у 
різний час писали Ю. Шерех, П. Рулін, Й. Шевченко. 
Н. Кузякіна у монографії “П’єси Миколи Куліша” 
спеціально виокремлює у главі, присвяченій “Мині 
Мазайлові”, підрозділ “В учнях у Мольєра” і роз-
гортає цю тему на просторі цілої п’єси. “Мольєріян-
ське” для більшості означає послідовне укрупнення 
характеристичних особливостей героїв та конфлікту. 
Окремий випадок, факт у цьому Театрі перетворю-
ється на прецедент, глобалізується у своїх значеннях. 
Задля цього Мольєр, окрім усього іншого, використо-
вує маску як універсальний засіб типізації. Курбаса 
маска цікавила віддавна, він до неї звертався ще у 
Молодому театрі, працюючи над “Горе брехунові”   
Ф. Грільпарцера (1918), коли знайомив акторів із дея-
кими засадами комедії дель арте. І до постави “Мини 
Мазайла” маски з’являлися на кону театру “Березіль”, 
але нова п’єса М. Куліша створила для їх культивації 
особливий ґрунт.

Стилістична природа березільського “Мини Ма-
зайла” викликала у глядачів досить специфічні реф-
лексії. Приміром, Р. Черкашин – один із учасників 
вистави – згадував: “Образи персонажів перетворю-
валися у “Березолі” у свого роду узагальнені образи 
– маски, не втрачаючи комізму життєвої достовір-
ності. Своєю виразністю вони виявлялися близькими 
зображенням народної української кераміки. Міг би я 
порівняти їх з поетичним примітивом картин грузин-
ського художника Піросмані. Лесь Курбас спрямував 
сюжет у річище “високої комедії” [8]. У цих візіях 
цікавою є не лише сфера асоціювання, а й спроба 
визначити ґенезу власне стилю вистави.
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Не менш відчутно у спектаклі Курбаса виявляли 
себе рефлексії вертепної культури. Мольєр і вертеп 
– ключ для розуміння естетичної природи вистави, 
вони, разом із тим, її ідеологічні “резонатори”. Варто 
згадати, що на час прем’єри вистави припадає опри-
люднення принципово важливого твору колишнього 
ваплітянина, близької Л. Курбасові та М. Кулішеві 
людини – А. Любченка – “Вертеп”. Його філософська 
проза не просто живилася образами вертепу, – крізь 
нього, як крізь “магічний кристал”, письменник роз-
глядав “ландшафт” українського світу. 

Згодом Ю. Шерех зіставлятиме різноманітні реалії 
національної художньої практики другої половини 20-х 
років із оригінальною роботою А. Любченка. Матрич-
на будова вертепу, що визначалася єднанням “містерії з 
інтерлюдіями”, утворила феномен, вплив якого відчула 
вся національна культура. Ю. Шерех запитує: “Хіба 
випадкова була співдружба ВАПЛІТЕ з бойчуківцями? 
А кілька років пізніше хіба не прийшов до своєрідної 
містерії Микола Куліш у своїй “Маклені Грасі”, ство-
реній у співдружбі ВАПЛІТЕ й “Березоля”? Ба навіть 
“Диктатуру” Івана Микитенка Лесь Курбас трактував 
як містерію – аж до деталів, до асоціацій між малими 
хатками на планшетах і ренесансовими будиночками 
пізніх містерій, як вони засвідчені на малюнку Кайо 
де Мелля 1547 р. – з одним спільним завданням: ви-
ключити з театру поняття простору, дати дію поза 
простором, – як він виключений і  в “Вертепі” Люб-
ченка, де дія симультанно відбувається то в кімнаті 
автора, то в безмежжі степу, то в безмежжі України як 
цілості – бо дія весь час відбувається по суті в дусі, в 
діалектиці суперечностей, що існують, правда, в про-
сторі, але не зв’язані істотно з простором”[9]. У ви-
падку А. Любченка, так само як і у випадку Курбаса, 
йдеться зовсім не про окремі ремінісценції із вертепу. 
Зі слів Ю. Шереха стає цілком зрозумілим, що всіх 
цікавив вертеп як принцип світобачення.

Для початку зауважимо “відлуння” вертепної тра-
диції у просторовому розв’язанні “Мини Мазайла”, 
події якого недаремно розгорталися на двох поверхах. 
При чому на “горішньому” рівні з’являлися легендар-
ні пращури героя у своїх ідеальних іпостасях-масках, 
створюючи контрастне тло не лише для Мини, а й для 
всіх здрібнілих нащадків: унаочнені героями комедії 
М. Куліша, вони водночас відтворювали належну їм 
інтермедійну функцію. “Горішні” герої – діди – ме-
тафорично засвідчували зміну масштабів п’єси і, як 
результат, – її проблематики. Вони самим характером 
залучення до сценічних подій, місцем перебування, 
знаковою природою, закодованою у структурі верте-
пу, не лише “перешкоджали” скочуванню дії у побу-
тово-приземлену стихію, а й формували відповідний 
змістовий та естетичний масштаб для всього цього 
березільського твору.

Вплив вертепних канонів помітний у змалюванні 
ще однієї групи персонажів. Це – комсомольці, які 
діяли підкреслено незалежно від перебігу сюжетних 
подій і не брали жодної участи у сімейних чварах 
Мазайлів. Принципово важливо, що обидві ці групи 
(“діди” та “комсомольці”) об’єднувало місцезнахо-
дження і характер причетности до подій сценічного 
“низу”. Згори, звідки з’являлися освячені історією 
пращури, спускалися до Мазайлів і сучасні “небожи-
телі” – новітні “боги з машини”, які своєю  появою 
у п’єсі, очевидно, були зобов’язані бажанню автора 
“відгукнутися на злобу дня”, оскільки призначення 
комсомольців вичерпувалося єдиним “покликанням” 
– судити. 

Недаремно Л. Курбас демонстративно декларує 
граничну відстороненість “трійки” (!) молодиків від 
проблем, що ними переймається решта персонажів. 
Виконавець ролі одного із комсомольців наголошував: 
актори, відповідно до режисерської концепції, мали 
бути “лише пасивними спостерігачами та іронічними 
коментаторами подій у домі Мини Мазайла. У виставі 
Курбас вигадав особливий сценічний прийом; вони 
вели між собою розмови, перекидаючи один одному 
волейбольного м’яча”[10]. Правда, текст самої п’єси 
передбачав гру із м’ячем, але, мабуть, постановник 
цю можливість аж надто сильно пластично акценту-
вав. Принаймні, у більшості закидів ідеологічного 
плану всю лінію гри у м’яча трактовано як свідоме 
“зниження” ролі ідейного фактора, спотворення пред-
ставників молодіжного більшовицького авангарду, 
спрощення їхньої місії до суто формальної. Навіть 
коли критиком виступає прихильний до театру і цієї 
вистави Й. Шевченко, він сенсу цієї лінії не може 
або не хоче зрозуміти. Недаремно, порівнюючи бере-
зільського і франківського “Мину Мазайла”, критик 
пише, що у виставі Г. Юри “бадьоріше, зухваліше 
вривається … у дію група комсомольців, тимчасом 
у “Березолі”…, скажімо правду, комсомольці вида-
ються тут ідеологічними сухарями. Бо, очевидно, за 
пляном самої постави, тут подають мало виразних, 
ніби не серйозних комсомольців”[11].

Насправді у запропонованих “Березолем” фор-
мах залучення “комсомолу” до проблем головних 
героїв слід шукати виразу принципового позицію-
вання театру щодо знакового змісту “Мини Мазайла”. 
Комсомольці березільської вистави не можуть “роз-
чинитися” у проблемах родини Мазайлів, як цього не 
могли зробити персони із верхнього поверху вертепу. 
І в обох випадках стосунки персонажів різних сфер 
“поставання” визначаються не побутовим рівнем. 
Тут діють інші закони. Постановник недаремно до-
тримується у відповідному тематичному шарі прин-
ципу абсолютного зумовлення місцяпоходження ге-
роїв їхньою функцією (річ обов’язкова для вертепу), 
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“примушуючи” трьох молодиків з’являтися, діяти, 
контактувати із рештою персонажів саме так, щоби 
у публіки не лишилося найменшого сумніву у, ска-
зати б, цілковитому “паралелізмі” існування їхнього 
і родини Мазайлів.  

Закономірна (за так поставленого питання) “не-
зворушність” комсомольців на березільському кону 
викликала, щонайменше, здивування критиків, біль-
ше – роздратування, звинувачення театру в ідеоло-
гічній “безграмотності”. Але очевидно – і вистава це 
послідовно доводила, – комсомольці у “Мині Мазай-
лі” існують у іншому (аніж багато кому хотілося б) 
змістовому вимірі: вони – самодостатній гурт людей, 
чия місія якраз і полягала у відвертому гребуванні 
Мазайлами, їхніми проблемами і “драмами”. При-
сутність комсомольців у домі головного героя для            
Л. Курбаса зумовлена виключно необхідністю “су-
дити” на сімейному слуханні справи. Ситуативно 
цей факт, у посталому політично детермінованому 
контексті, невідворотно загрузає у провокативно не-
безпечній проблематиці. 

Саме о тій порі залучення широких кіл “ідейно 
зрілих громадян” до політичних вироків перестає 
бути чимось винятковим. І чи варто нагадувати, що 
якраз на момент прем’єри “Мини Мазайла” потуж-
но розкручується колесо справи СВУ, у якій неабия-
ка роль призначалася “масовці” обурених свідомих 
громадян. А вже втручання “нових людей” у сімейні 
“процеси” – і поготів виглядало річчю майже буден-
ною. Будь-яка іронія на адресу подібних виявів “по-
літичної зрілости” й запопадливої налаштованости 
судити “ідейно незрілих” співвітчизників, сама лише 
можливість такої іронії була несумісною із політич-
ною цнотою критиків вистави Л. Курбаса. Наймен-
ший натяк на подібні речі відлунював у рецензіях 
нерозумінням, здивуванням, обуренням. 

Звичайно, ідейні, філософські, політичні акценти 
подібної диспозиції унеможливлювалися б психоло-
гічно-побутовою стилістикою, водевільним планом, 
уподобаним іншими постановниками п’єси М. Кулі-
ша. Маска рівень узагальнення принципово змінює. 
Цікаво, що коли Ю. Шерех звертається саме до цього 
аспекту п’єси, то знаходить для масок “Мини Мазай-
ла” “прототипів” у попередньому творі М. Куліша 
– Л. Курбаса. “Це ті самі маски, що оточували Мала-
хія, що їх він приводить до Раднаркому, що кружляли 
навколо нього в парку божевільні, що, кваплячись, 
робили своє діло в веселому будинку мадам Аполі-
нари. Тільки в світлі іншого жанру вони заблищали 
тут строкатими крильцями в своєму короткочасному 
танку під променем сонця”[12].

Особливо оригінальною видається лінія зв’яз-
ку обох п’єс та обох березільських вистав, яку на-
креслює В. Хмурий. Він відштовхується у своїх роз-

думах від спостережень над акторськими роботами   
Й. Гірняка, але сягає ширших висновків: “Образ 
Гірнякового Кума, безперечно, стимулював Куліша 
написати “Мину Мазайла”, як взагалі “Березіль” пе-
реключив його творчість у цілком інший план. Піс-
ля натуралістичних “97” і “Комуни в степах”…він у 
“Народнім Малахії” приходить до заперечення на-
туралізму й виступає в мові та принципах рисунку 
персонажів з експресивними прийомами. Він дійшов 
цілком секрету флуоресценції слова і намагається ви-
рвати персонажі з їхніх реальних сценічних формул, 
щоб крізь них одсвічувала їхня ідейна суть, образи 
– категорії”[13]. Остання теза влучно характеризує 
художній зміст новостворених постатей на березіль-
ським кону. Критик далекоглядно й аргументовано 
оцінює зв’язок, мотивацію мистецьких перетворень, 
запроваджених “Березолем” у праці над п’єсами        
М. Куліша.

Позиції В. Хмурого та Ю. Шереха тут цілком збі-
гаються. Але, коли останній кілька десятиліть потому 
знову звернеться до “Мини Мазайла” у “Березолі” і 
знову відштовхуватиметься від попередньої спільної 
роботи Л. Курбаса і М. Куліша – “Народного Мала-
хія”, він уже говоритиме про “Народного Малахія” 
як про поразку “режисера на шляху від театру ма-
сової динаміки до театру акторських образів”[14].               
Ю. Шерех визнає, що це справа рук генія, але не його 
перемога. Наступна теза “невідворотно” стосувати-
меться курбасівського “Мини Мазайла”, якого автор 
вважає (якщо порівняти із “Народним Малахієм”) 
“випадком” набагато простішим. 

У поставі “Мини Мазайла” Ю. Шерех все ж таки 
зауважує суттєві позитивні зрушення на шляху “до 
театру акторських образів”. Правда, образи ці, у ви-
світленні Ю. Шереха, відчутно локальні: “на сцені 
рухалися маски, як у фарсах Мольєра. Курбас діяв 
тут не так через рух, бо й мас на сцені не було, хоч 
рух не був виключений з засобів, – як через гротеск 
акторських характерів-машкар. Гірняк – Мина, Кру-
шельницький – дядько Тарас, Ужвій – тьотя Мотя, 
Титаренко – Уля, усі, навіть картонний Мокій – Сер-
дюк, були доведені до досконалості, і все було під-
порядковане єдиному задумові, а монолог Мини про 
прізвище Мазенін був в усьому моєму театрально-
глядацькому житті одним з найвищих акторських 
осягів. Багатство інтонацій і жестів, підпорядкування 
кожного руху характерові образу, – це було справді 
неперевершене. За всім виразно стояв Курбас, але 
все знайшло життя в особистості актора, і це було 
виявом справжньої співдружності режисера і актора 
в новому театрі”[15]. 

Кожному більш-менш серйозному відгуку не 
бракувало слів про довершеність акторських робіт 
у новій поставі Л. Курбаса. Цікавим свідченням 
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процесів опрацювання сценічних образів самим                            
Л. Курбасом є його зауваження акторам під час ре-
петицій. Про виключну ретельність підходів свід-
чать, приміром, настанови до образів Моки, якого 
репетирував Л. Сердюк, та Улі (О. Доценко).  Короткі 
репліки Л. Курбаса з приводу акторських “показів” 
окреслюють постать Моки, який, на думку частини 
дослідників, не був належно увиразнений драматур-
гом. (Очевидно,  пересічній уяві бракувало авторської 
вказівки – цілком позитивний Мока чи ні). Харак-
терною у цьому плані виглядає спроба Й. Шевчен-
ка “вписати” Моку у певний соціяльний контекст: 
“Інтересний рисунок знайдено також і для “проек-
ції” молодого й палкого темпераменту, представ-
ника “нового покоління” українського майбутнього 
– комсомольця Мокія (арт. Сердюк)”[17]. Зауваження                      
Л. Курбаса на пробах зовсім не змальовують полі-
тично заангажованого кандидата в комсомольці, у 
нього Мока – примхливий тип молодого ентузіяста, 
безпосереднього у своїх реакціях, трохи занудного, 
але щирого й симпатичного: “Смішно те, що він воює. 
Весела, не завзята хода, а легка, забавна, задорна, хо-
дить, наче посвистує,  наче баламкає ногами. Тільки 
не впасти в шарж… Мокій – “захоплений” плескає, 
енергія це русло, а зовнішність моторна… Вихор у 
голові, розгін, мрійність… Для молодості характерні 
різкі повороти всім тілом. Педант, підкреслює кожне 
слово”[18]. 

Крім констатації станів, прикмет, ознак цієї 
персони, Л. Курбас пропонує виконавцеві певні об-
разні засоби змалювання Моки. За цими репліками 
криється не лише глибина осягання героя, чітке ви-
значення технологій творення ролі, а й оригінальна 
методологічна настанова на синтез засобів театру 
психологічної правди та театру широких узагальнень 
і типізації. Мока недаремно поставав у виставі “Бере-
золя” фігурою неоднозначною. П. Руліна, приміром, 
він цікавить  своєю “гарною щирою недоречністю”, 
через що герой Л. Сердюка виглядає у виставі трохи 
кумедною дорослою дитиною – “єдиний підхід, що 
всю лінію цієї постаті виправдовує”[19]. 

Дійсно, “дитинність” вдачі Моки виконує роль 
такого собі модуля, що об’єднує подеколи несумісні 
реакції героя. Результат був гідно поцінований су-
часниками. Вайлувато-чарівний, замріяно-палкий, 
несподіваний у дещо інфантильних реакціях, “завзя-
тий фольклорист” (вираз Й. Шевченка) – Л. Сердюк 
розгортає образ по-справжньому романтико-ентузіяс-
тичний. Він виразник цілого покоління молодих укра-
їнських інтелігентів, мрійників, засліплених своєю 
мрією, вкрай вразливих і, скоріш за все, не здатних до 
боротьби. Робота актора могла викликати й відверте 
захоплення, оприлюднене навіть трохи категорично: 
“Формально блискуче грає Мокія Сердюк”[20]. 

Л. Курбас із особливою наполегливістю розбудо-
вував образ Мини. Сам Й. Гірняк згадував, що, під 
час читання комедії М. Кулішем, найперше дослухав-
ся до реплік дядька Тараса, передбачаючи свою по-
дальшу роботу якраз у цій ролі. Але сталося інакше. 
“Догледливий педагог штовхнув мене на складніший 
шлях боротьби з самим собою, за що мені довелося 
з глибокою вдячністю схилити перед ним свою голо-
ву”[21]. Завжди творчо відповідальний, Л. Курбас 
репетирував “Мину Мазайла”, перевершуючи влас-
ну ретельність. Недаремно постать головного героя 
“виростала” у цій поставі до вражаючих масштабів. 
Якщо, приміром, для тьоті Моті постановник не шко-
дував сатиричних фарб, то Мина потребував гротеску, 
який мусив глобалізувати постать пересічного “рад-
службовця” такою мірою, аби у своїм пафосі він міг 
сягати навіть трагедійних вершин. Режисер окремо 
репетирував із Й. Гірняком, більше, аніж із будь-ким 
у короткий репетиційний період. “Ретельно відбира-
лися й фіксувалися до найдрібніших деталей поведін-
ка, манери, широка гама переживань Мини, бодай і 
викликаних нікчемними, дріб’язковими причинами, 
надавали його образу глибини й об’ємності”[22]. 

Слова безпосереднього учасника вистави діс-
тають підтвердження у розвідці В. Хмурого, який 
вважав, що “легенький натяк драматурга, хто такий 
справді його персонаж, актор поглиблює до графічної 
чіткості. Його Мина Мазайло весь in extremis. Кожен 
його крок по сцені, кожен його вчинок, рух пальця, на-
віть усмішка виходять із грітої все життя в серці мрії 
і по сантиметру наближають до її здійснення”[23]. 
Програмна позиція Л. Курбаса була зорієнтованою 
на укрупнення й увиразнення постаті центрального 
героя п’єси. Про Мину театр сповіщав із великою 
ретельністю, але аж ніяк не “впадаючи” у побутовізм 
чи надмірний психологізм. “Мазайло Гірняка зовсім 
не соціально-конкретний тип, але символічний образ, 
формально дивовижно витончений і простий”[24]. У 
центрі вистави постановник ніби вибудовує для нього 
спеціяльну моновиставу у трьох “актах”.

Уже про першу появу свого героя Й. Гірняк згадує 
як про зовсім  інакшу (у порівнянні із авторською ре-
маркою). Цілком пересічна подія, що про неї сповіщає 
звичайний дзвінок у двері, перетворена на ефектну 
і жваву мізансцену. Емоційний тон – підвищений, 
звучання мови – фортісімо. Бравурність, “блискав-
ки і грім” явлення Мини членам сімейства мусили 
надати всім подальшим подіям особливої інтонації. 
Навіть більше, Л. Курбас пропонує, сказати б, “за-
такт” першій зустрічі публіки із Миною. Тому-то і 
скасовується банальний дзвоник. Режисер “замінив 
цей сигнал гістерично-радісним вигуком героя коме-
дії ще із-за лаштунків сценічного оформлення: “Го, 
го-го-го”…Після реплік Мазайлихи та дочки Рини, 
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“Папа прийшов”, на сцену вибігав, мов навіжений, 
Мина Мазайло. Розкидаючи по всій сцені свою старо-
режимну чиновницьку шинелю та решту верхнього 
одягу, він продовжував своє невгамовне “Го-го-го”! 
Побачивши дружину й дочку, він наче опам’ятався 
і прошепотів загробним голосом: “Дайте води”[25]. 
Далі – монолог про відвідини загсу, що перетворює 
враження на окремий дивертисмент. Ступінь хвилю-
вання персонажа, крім усього, підкреслювали неко-
ординовані рухи із предметом, якому він ніяк не міг 
дати ладу. Слова і жести зливалися в майстерному 
“антре”, промовисто змальовуючи  душевний стан 
Мини. Недаремно перше знайомство, за П. Руліним, 
робило враження окремого видовища і було “добре 
розподілене на три частини маніпуляціями з калоша-
ми, що він їх у захопленні забув скинути”[26]. 

Другий “акт” – сцена біля дзеркала, де герой 
“приміряє” нові “маски”, “граючи” із прізвищем, 
ніби із ритуальним предметом. (Нове “ім’я” набува-
ло ознак засобу травестійної ініціяції). Це – момент 
граничної самореалізації Мини, коли він, не шкоду-
ючи барв, максимально її театралізує, здіймаючи на 
чималі котурни власну персону. Практично водночас 
герой зазнає роздвоєння особи, що зближувало його із 
гоголівським Попріщиним. Різні “ефектні” прізвища 
Мини, з одного боку, множили його “я”, засіваючи 
світ все новими “Минами”, а з іншого – “сакралі-
зували” назву, нехтуючи самою людиною, аж поки 
нарешті “ім’я”, подібно до носа майора Ковальова, 
самочинно не  “відділялося” і не починало жити своїм 
окремим життям. (Слід зауважити, що саме цей об-
раз постає у нарисі П. Руліна, коли критик висуває 
аргументи на захист ідейно-тематичної спроможнос-
ти п’єси  М. Куліша. Заперечуючи звинувачення у 
“дріб’язкості”, драматург пише: “начебто справа в 
цій зовнішній фабулі, начебто фантастична історія 
про те, як у майора Ковальова одного дня зник ніс, 
перешкодила Гоголеві дати насичену концентрацію 
чиновницького життя!”[27]).

Біля люстра персонаж Й. Гірняка почувається 
“режисером” власної долі. Він у захваті від можли-
вости здійснити омріяне перевтілення свого жалюгід-
ного “я”. Цей момент – “вистава” для себе (хоча за 
суто формальними ознаками – вона є “репетицією”). 
Важливо, що герой Й. Гірняка в екстазі приміряв саме 
соціяльні “маски”, оскільки соціяльне питання ли-
шалося, як і раніше, головним. При тому, міщанин 
Мина Мазайло береться маніпулювати своїм статусом 
так само безладно, як калошами на початку вистави. 
Потерпаючи від утисків суспільства, прагне змінити 
ситуацію у спосіб, який нічого не вирішує. “Нові по-
доби” героя Й.Гірняка у сцені біля люстра, люстром 
ніби множилися, породжуючи візуальну “дурну без-
кінечність”. 

Пафос і безглуздя об’єднувалися у цьому епізоді, 
витворюючи моторошний образ, що сам себе піджив-
лював: із збільшенням  першого (пафос), зростало 
друге (безглуздя) – і навпаки. “І коли Гірняк грає свій 
монолог, кожне його слово одсвічує, я б сказав, “здій-
сненою мрією”. До речі, чи не вперше на цій сцені 
грають монолог?! Я навіть не знаю, чи так можна 
сказати. Проте, інакше сказати не можу. Гірняк тут не 
ходить, не говорить, не жестикулює, а грає. Текст тут 
тільки безкінечна варіяція фраз із прізвищем Мазенін. 
Близько 15 хвилин актор на сцені по суті говорить 
шаблонні слова, що їх ми в звичайнім житті не чуємо, 
не фіксуємо в мозку. Але він мрію Мазайла – психо-
логічну категорію його соціяльно-расового образу 
– так злив із цими словами, інтонаціями, жестами й 
мімікою, що вони звучать як натхненний сонет. Про 
Гірнякового Мину Мазайла можна цілком серйозно, 
не боячись уславитися верхоглядом, сказати, що це 
шедевр сценічного мистецтва”[28]. 

Якщо поява Мини у виставі, попри надмірну 
афектацію, цілком укладалася у формат загостре-
ної, хоча й достатньої психологічної вірогідности, 
то епізод біля люстра забарвлював постать героя у 
фантасмагоричні тони. Нарешті у третьому “акті” 
моновистави Мини Мазайла гротеск не просто біль-
шав, а фантасмагоричні тони згущувалися, – герой 
опинявся на межі, за якою – майоріло божевілля. За 
роздвоєнням особи (другий “акт” моновистави) на-
ставала черга “олюднення” і “демонізації” Миною 
бездушного предмета. “Мазайло вішає свій староре-
жимний костюм на вішалку й говорить, сховавшись 
за нею, даючи цим враження порожнього футляра, що 
все ж таки живе і діє”[29]. Так поволі накопичуються 
ознаки суто гоголівських мотивів, підтриманих добре 
продуманою драматургією світу речей. Сцена “озву-
чення” сурдута – кульмінація, їй передує експозиція 
із скинутої на підлогу шинелі(!) й безглуздою тяга-
ниною із калошами. Нарешті настає час розв’язки. 
“Мазайло лягає на канапку, і вся родина починає но-
сити його по кімнаті з порожнім сурдутом попереду, 
створюючи враження похоронного походу”[30]. 

Глядачі “Мини Мазайла” у “Березолі” ставали 
свідками того, як хвороблива “гра” із “я – не я” стає 
“заразливою”, вражаючи найближчу рідню героя ви-
стави, а його самого прирікає на “смерть”. Три “акти” 
(із виокремленою “драмою речей” у центрі моно-
вистави) змальовували головного героя (за М. Рома-
новським, “страхітливої оболонки людини”) майже 
вичерпно.

Свіжих барв цій палітрі додавали “дуетні” сцени 
Мини із  Бароновою- Козино Г. Бабіївни, яка “чу-
дово зображувала нафталінну “аристократичність” 
учительки “правільних проізношеній”[31]. П. Рулін 
писав про “концертову гру обох акторів”[32]. Для            
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Й. Шевченка, “наче з музею витягнена Баронова-Ко-
зино в “Березолі” – колюча і зубата” за технікою вико-
нання стояла “вище, ніж хто інший з виконавців”[33]. 
Найбільше до цієї актриси, на його думку, наблизився    
М. Крушельницький у ролі дядька Тараса. 

Захват від роботи “першого коміка” “Березоля” 
виявляли всі без винятку рецензенти. Бракувало хіба 
що тотожности тлумачень; вони коливалися від по-
значення персонажа як майже гумористичного до 
ледь не сатиричного. М. Романовський, приміром, 
змальовує його трохи не водевільною фігурою: 
“Дядько Тарас у Крушельницького – другий пре-
красний образ спектаклю, також символічний, але 
добродушно-іграшковий, легкий, сповнений тонким 
національним гумором, та всупереч усій комплек-
ції…воздушний”[34]. За П. Руліним, герой “у вико-
нанні актора   [М. Крушельницького – Н. Є.] дістав 
собі широкої соціальної проекції, нагадуючи дечим 
типи, що їх увічнили вже Винниченко (Поміркований 
та Щирий), Коцюбинський (Хо)” [35] .

Поширеною виявилася практика, так би мовити, 
“ототожнення” ідейної вартости постатей тьоті Моті 
та дядька Тараса як рівноцінних об’єктів викриття, 
через що героя М. Крушельницького визнавали так 
само “гідним” однозначного осуду. Але існує чимало 
свідчень набагато прихильнішого ставлення “Бере-
золю” до нього. У спогадах  Р. Черкашина є пряма 
на те вказівка. “М. Крушельницький надзвичайно 
вигадливо, справді віртуозно розцвітив багатьма не-
сподіваними ігровими деталями колоритний образ 
дядька Тараса, чиї ущипливі зауваження про радян-
ську дійсність нерідко потрапляли у ціль”[36]. Оче-
видно, що “влучність” безпосередньо залежала від 
потрактування театром героя. І право на прицільні 
“залпи” навряд чи надавалося б відверто негативному 
персонажеві. 
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Творчий доробок митця визначається не тільки 
силою таланту, а й синтезом надбаного досвіду, ко-
піткої праці, помноженої на усвідомлення своєї ролі 
в суспільстві. Такий вияв таланту цінують, він кар-
бується в пам’яті й живе довго. Український театр 
знає чимало видатних майстрів сцени, творчість яких 
стала гордістю і надбанням нашого народу.

Неоціненний внесок у скарбницю українського 
драматичного мистецтва зробили незабутні Г. Юра, 
А. Бучма, Л. Курбас, М. Крушельницький, Ю. Шум-
ський, І. Мар’яненко, Н. Ужвій. Поруч із цими май-
страми сцени творив народний артист СРСР, лавреат 
Державної премії СРСР Борис Васильович Романиць-
кий, примножуючи традиції українською театру.

У 1913 р. на театральних афішах трупи Саксаган-
ського ім’я Б. Романицького з’явилося вперше, а через 
два роки, після закінчення музично-драматичної шко-
ли ім. Лисенка він стає актором-професіоналом.

Перші кроки у своїй творчій діяльності Б. Рома-
ницький, тоді чорнявий, стрункий і високий юнак, 
робить в колі уславлених акторів М. Заньковець-
кої, П. Саксаганського, Л. Ліницької, І. Мар’яненка,                  
Г. Борисоглібської. Будучи партнером корифеїв, він 
переймає і засвоює їхній досвід, “секрети” акторської 
майстерности. “За перших сім сезонів я зіграв більше 
ролей, ніж згодом за три десятки років”, – згадував 
потім Б. Романицький. Різні були перші ролі за ха-
рактером та змістом.

У 1922 р., в дні святкування 40-річчя творчої ді-
яльности геніяльної артистки Марії Заньковецької, 
Б. Романицький – серед провідних акторів театру, 
театру, якому з нагоди ювілею присвоєно почесне 
ім’я актриси. Нині це –  Львівський національний 

академічний український драматичний театр імени 
Марії Заньковецької. Всі сили, талант, працю Борис 
Васильович присвятив цьому колективові, художнім 
керівником якого був від 1922 аж до 1948 р. Увесь 
цей час  Б. Романицький, незмінний керманич колек-
тиву, впевнено вів заньківчан шляхом романтичного 
реалізму.

Чимало світа об’їздили за своє перше десятиріччя 
заньківчани, поки театр став стаціонарним у Запоріж-
жі. Ще тоді його молодий художній керівник писав: 
“Ми – театр сучасності і прагнемо відтворити на кону 
тему своєї епохи...”. 

На заньківчанському кону Борис Васильович зі-
грав сотні ролей у вітчизняному і класичному репер-
туарі. Його бунтар Карл Моор (“Розбійники” Ф. Шіл-
лера), перший на українській сцені шекспірівський 
Отелло, пристрасний поборник правди Уріель Акоста 
(за однойменною трагедією К. Гуцкова), мудрий пол-
ководець Богдан Хмельницький з однойменної п’єси 

ÂÅËÈÊÅ ÆÈÒÒß ÌÈÒÖß

Юліян ТУРЧИН

До 90-річчя Національного академічного
українського драматичного театру 
імени Марії Заньковецької

Борис Романицький – Граса у виставі “Маклена Граса” 
М. Куліша. Режисер – Сергій Данченко. Львівський театр      
ім. М. Заньковецької, 1967 р.

(Штрихи до портрета Бориса Романицького)
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О. Корнійчука, хитрий і спритний денщик Шельмен-
ко (“Шельменко-денщик” Г. Квітки-Основ’яненка), 
мольєрівський Тартюф, Микола (“Украдене щастя”   
І. Франка) були етапними в творчій біографії артиста. 
У репертуарі актора – персонажі, творцями яких є 
драматурги-сучасники: Копистка (“97” М. Куліша), 
Корнійчукові Гайдай (“Загибель ескадри”), Часник 
(“В степах України”), Платон (“Платон Кречет”), Бог-
дан Хмельницький з однойменної народної драми; 
Каспія-капітан (“Аристократи” М. Погодіна), Камо 
за одноіменною п’єсою О. Левади та ін. 

Творчі шукання майстра сцени були спрямовані 
на те, щоби створити різні образи, а серед них особли-
во людей сильних духом і волею, борців проти гніту, 
проти нужди і безправ’я. Яскравими 
барвами вирисовувалися характери 
його героїв, завжди була довіра до 
митця, тому що правда була в його дії, 
його слові; в його очах, жесті відби-
валася невичерпна глибина власного 
внутрішнього світу, хай би він кого 
грав: героя чи простака, “любовни-
ка” чи батька, аристократа чи хлібо-
роба, революціонера чи феодала. У 
кожну роль митець вкладає виразну 
думку, гаряче биття людського сер-
ця. Будь-яку роль, навіть епізодичну,  
Б. Романицький уміє наповнити фі-
лософським змістом. 

Важливим у творчості Б. Рома-
ницького є повоєнний, львівський 
період праці. Актор і режисер спо-
внений нових творчих задумів, ши-
рочінь і невичерпність його можли-
востей вражає глядачів і критиків: 
як актор він створює численні об-
рази, десятки з них – яскравий взі-
рець довершености й майстернос-
ти перевтілення. Це — Романюк 
(“Калиновий гай” О. Корнійчука), 
Святослав (“Сон князя Святослава” 
І. Франка), Муромський (“Весілля 
Кречинського” О. Сухово-Кобилі-
на), Забєлін (“Кремлівські куранти”       
М. Погодіна), Потоцький (“Сава Ча-
лий” І. Карпенка-Карого), Стільяно 
(“Моя сім’я” Едуарда де Філіппо), 
Кунер (“Поступися місцем” В. Дель-
маре), Тетерев (“Міщани” М. Горь-
кого), Войницький (“Дядя Ваня” 
А. Чехова). Довге життя у заньківчан 
мала вистава “Марія Заньковецька” в 
режисурі заслуженого діяча мистецтв 
України О. Ріпка, де Б. Романицький 

грав роль Адасовського – батька Марії Заньковець-
кої. Колишній партнер знаменитої артистки та інших 
корифеїв українського театру, Борис Васильович у 
процесі роботи над цією виставою був унікальним 
порадником-консультантом.

Акторська діяльність Б. Романицького весь час 
ішла поряд  з режисерською. Борис Васильович по-
ставив понад 100 вистав, більша частина з них – за 

Богдан Кох – Зброжек, Борис Романицький – Граса (в центрі) 
та Лариса Кадирова – Маклена  у виставі “Маклена Граса” 
М. Куліша. Режисер – Сергій Данченко. Львівський театр    
ім. М. Заньковецької, 1967 р.
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сучасною драматургією. Йому належить перше сце-
нічне прочитання багатьох п’єс О. Корнійчука, О. Ле-
вади, І. Микитенка, І. Кочерги. В його режисерській 
інтерпретації вперше на українській сцені поставлено 
чеховські “Три сестри”.

Його перу належить багато літературних праць, 
статей про театр, акторів і акторську майстерність.

Різнобічна діяльність Бориса Васильовича прине-
сла йому повагу, любов і заслужений авторитет.

Серед останніх творчих здобутків митця особли-
вої уваги заслуговує роль Граси за п’єсою М. Куліша 
“Маклена Граса”. Цей твір М. Куліша привернув ува-
гу режисера С. Данченка. Постановник у творчо-ді-
ловій співдружності з художником М. Кипріяном і 
великою групою виконавців дав чудове тлумачення 
п’єси. Результатом творчої праці стали справжні ак-
торські удачі, серед персонажів ожив на сцені образ 
Граси у своєрідному виконанні Б. Романицького.

Досвідчений митець опоетизував образ Граси, 
наділивши його тонкими і точними соціяльного ха-
рактеру рисами, які були вагомо й красномовно ви-
ражені в кожній сцені.

На перший погляд, зо-
внішність Граси-Романиць-
кого мало привертає увагу. 
Літня людина в бідному, 
строкатому і вже поноше-
ному одязі, голова і вуса 
вкриті сивиною, а з-під гус-
тих навислих брів дивляться 
дещо примружені стомлені 
очі. В дії Граса-Романиць-
кий – спокійний, гранично 
простий. Зате внутрішній 
світ цього старого і чесного 
робітника – духовно бага-
тий. Натурою він лагідний, 
ніжний і добрий, особливо 
в скрутній домашній об-
становці. З тринадцятиліт-
ньою дочкою Макленою    
(Т. Литвиненко) розмовляє 
він як з дорослою. Бать-
ківська теплота і безмежна 
любов читаються в кожному 
слові, у скупому жесті, у ви-
разному погляді.

Граса опиняється в рядах 
робітників-страйкарів, на яких покладає великі надії. 
Він тверезо, з позиції простої робітничої філософії, 
оцінює своїх ворогів, визискувачів, які довели країну 
до кризи. Розмовляє з ними суворо, з гідністю, осо-
бливо з маклером Зброжеком.

Події на підприємстві розвиваються так, що Гра-
са-Романицький усвідомлює усю безвихідь ситуації. 
Він розуміє, що насувається безробіття, може, навіть 
голодна смерть.

...Ступає Граса-Романицький важко, тіло майже 
нерухоме. Втомлений погляд зупиняється на донь-
ці Маклені. Довга пауза. – Ну як? – запитує донька. 
“Фабрика таки закрита. І нас всіх звільнили”... безпо-
радно розвів руками старий Граса, ніби хитнувся від 
страшної звістки. Дочка, вмить підтримуючи батька, 
садовить його в крісло, а сама сідає поряд, біля ніг. 
Розпач! Скільки глибокого драматизму вкладає актор 
у цю сцену! Зневіра у всьому. Граса-Романицький мов 
закам’янілий, очі сумні, погляд блукає у просторі. 
Світ перетворився на аукціон. Як далі бути? Актор 
веде свій монолог ніби на самоті. Тільки деколи його 
думки переривають короткі фрази Маклени. З його 
грудей хвилею виривається глухий стогін. У кого шу-
кати відповіді, як далі жити? Де правда? Граса-Рома-
ницький на роздоріжжі. Своїх вагань він не приховує 
перед дочкою. Одне зараз у нього на думці: як вийти 
зі скрутного становища. Всюди зрада. Він не слухає 
схвильованих розрад Маклени. І, нарешті, Граса-

Таїсія Литвиненко – Маклена та Борис Романицький – Граса  
у виставі “Маклена Граса” М. Куліша. Режисер – Сергій Дан-
ченко. Львівський театр ім. М. Заньковецької, 1967 р.
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Романицький бачить на очах у дочки сльози. В цю 
хвилину його зворушив дитячий максималізм, єдиний 
благальний погляд ніби розбудив його, розвіяв ваган-
ня і отверезив свідомість старого робітника. Ця мить 
для нього стала переломом у свідомості і він знайшов 
у собі силу не зрадити інтересів страйкарів.

...З закриттям фабрики становище робітників ся-
гає трагічного апогею. Насувається голод. До ліжка 
вже прикутий хворобою Граса. Чергова спроба дочки 
знайти бодай якийсь шмат хліба – безрезультатна. 
Грасу-Романицького доводить до відчаю жалюгідне 
становище сім’ї. Тепер він ані трохи не думає про 
себе, лише про дітей. Напружуючи останні сили, 
він намагається підвестися. Переступає з ноги на 
ногу: опухлі від голоду ноги не 
слухаються. Страшно стає йому. 
Драматизм його внутрішнього 
стану набуває трагедійности...       
І от цієї хвилини до Граси заходить 
Зарембський – власник фабрики.       
І  Граса-Романицький поволі опа-
новує себе. Розмова з фабрикантом 
досить ввічлива, терпляче вислу-
ховує старий робітник докори за 
несплату квартирного боргу. На-
віть благально просить ще зачека-
ти. Граса-Романицький поводиться 
так тільки заради дітей. Але якщо 
з Зарембським він намагається 
уникнути деякого загострення сто-
сунків, то вже в сценах з маклером 
рішуче не може стерпіти прини-
ження. Особливо в останній сцені, 
коли збанкрутілий Зброжек умов-
ляє Грасу вбити його за 500 злотих 
– щоб страхова компанія сплатила 
гроші родині загиблого: так ви-
глядав би “заробіток” на власній 
смерті. Тут Граса-Романицький, 
досконало використовуючи всі за-
соби акторської винахідливости, 
внутрішній стан, багатозначний 
погляд, різкість коротких фраз, 
без жалю і в очі сміється над Збро-
жеком, доводить його до істерії, 
іронізує, таврує мерзенного ви-
зискувача...

Лариса Кадирова – Маклена та Володи-
мир Глухий – Падур у виставі “Маклена 
Граса” М. Куліша.Режисер – Сергій Дан-
ченко. Львівський театр ім. М. Занько-
вецької, 1967 р.

Скільки думок та почуттів викликав образ Граси, 
створений Б. Романицьким! Досвідчений майстер 
йшов точно накресленим шляхом сценічної дії, на-
давав їй насиченого другого плану, уникав будь-якої 
мелодраматичности, при тому чітко дотримувався 
загального внутрішнього ритму вистави. Якнайдос-
коналіше відтворював артист внутрішній стан героя, 
показував діялектичний розвиток характеру. Винят-
кова сила його мистецтва – в мовчанні, в паузах, у 
мові очей.  Образ Граси у виконанні  Б. Романицького 
– вершина досконалої майстерности, сплав таланту і 
багатолітнього досвіду...

25
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Чомусь, коли я думаю, як одним словом охарак-
теризувати Василя Сухицького, на думку приходить 
тільки така характеристика – “маєстатичний”. Можна 
було б сказати “монументальний”, але мені більше 
подобається власне “маєстатичний”. Познайомив 
мене з ним Богдан Ступка. Ми йшли Галицькою 
вулицею і біля Кафедрального костелу зустрілися з 
дебелим високим чоловіком (я помітив, що в нього 
дуже гарні мешти на досить високому обцасі, які, 
як виявилось потім, він сам зробив). Вражало дуже 
характерне обличчя, мужности якому надавав круп-
ний переламаний ніс. Переламаний якраз посереди-
ні, і борозна перелому була дуже глибокою. Ступка 
представив мене, а про нього сказав, що це – “актор 
нашого театру, Василь Євстафійович Сухицький”.            
І власне – “Євстафійович”.

Василь Сухицький належав до тих акторів, яких 
у театрі ім. М. Заньковецької була більшість. Він не 
мав театральної освіти. Як написано в автобіографії, 
народився 1912 р. на станції Ясинувата, в сім’ї за-
лізничника, або ж, як пише Сухицький, “главного 
кондуктора”. Але в 1919 р. батько помирає, і мама з 
“четирнадцатью дєтьмі” переїхала до діда, мабуть, 
свого батька, на станцію Софіївка. Дід теж був за-

лізничником, точніше – стрілочником. І взагалі, Вася, 
бо так його переважно називали в театрі, був, як він 
сам казав, “потомствєнним желєзнадарожніком”. У 
нього навіть мова була своя. Говорив він якимось 
жахливим суржиком, і на запитання Володі Глухого, 
якою мовою він розмовляє, відповів дуже здивовано: 
”Как какой? Желєзнадарожнай!” Мабуть, тільки в 
нашому театрі існувало таке поняття як “желєзнада-
рожная мова”. 

Від 1928 до 1930 р. Василь вчиться у ФЗУ, тоб-
то фабрично-заводському училищі при заводі імени 
Шевченка, і тоді ж він, мабуть, створює (і керує ним) 
драматичний гурток при робітничому клубі. А вже у 
1931 р. керує театром маріонеток на алюмінієвому 
комбінаті Дніпробуду. В 1932 р. “послє іспитаній”, 
як він сам пише, поступив у Театр імени М. Занько-
вецької “в качєствє актьора”. З 1934 по 1936 р. служив 
у “рядах РККА”, тобто – в армії, потім знову повер-
нувся в театр, де працював до 1941 р. Потім – війна. 
Василь Сухицький як молодший лейтенант запасу 
опинився “на фронтах отєчєствєнной войни”. Служив 
він у залізничних військах і демобілізувався у 1946 р., 
вже як старший лейтенант. І приїхав до Львова, куди 
на той час уже прибув Театр імени М. Заньковецької. 

Коли я читаю те, що написано про наш театр, мене завжди вражає поверховість, офіційність, на-
віть перекручування фактів, і взагалі – ті книжки про театр, які вийшли, завжди писали “до дати”, “під 
когось” і, зрозуміло, писали про тих, хто був при владі, хто мав найбільше звань і нагород, а про величезну 
кількість акторів – талановитіших чи менш талановитих, – хоча вони жили театром і кожен день виходили 
на сцену, немає нічого. От якісь там речі. Я мав за взірець Степана Чарнецького, книжку якого “Нариси 
з історії українського театру” я постійно перечитую і дуже люблю. Бо він згадав про всіх і спеціяльно в 
розділі “Подзвінне” приділив увагу навіть тим, кого вже на той час не було. 

Я не знаю, чи вдасться мені написати про кожного, кого я знав, але принаймні про тих, кого я любив, 
намагатимусь написати. Оце – перші спроби. Я не театрознавець і не даю оцінок. Я хочу показати живих 
людей.  

Юрій БРИЛИНСЬКИЙ

ÑÏÎÃÀÄÈ

До 90-річчя Національного академічного
українського драматичного театру 
імени Марії Заньковецької
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В особистій справі є графа 37 – “сємєйноє положе-
ніє в момент заполнєнія лістка”. Отже, там рукою 
Сухицького написано: “Мать Серафима, жена Рита 
Григорьевна Мильцер, еврейка, сын Валерий.”

Як розказував сам Сухицький, квартиру йому 
дали в цьому ж будинку, де театр, і була вона така 
величезна, що в одній із кімнат він їздив велосипе-
дом. Зрозуміло, що після запорізьких гуртожитків і 
комуналок така площа його лякала, і він попросив 
собі меншу. Жінка його весь час працювала в торгівлі, 
здається, навіть завідувала магазином, отож матері-
яльне забезпечення сім’ї було її сферою, а Василь 
грав у театрі. 

От, бувало, лежить він на дивані в гримувальній в 
перерві між виходами на сцену (а така перерва могла 
тривати й годину) і промовляє ніби сам до себе: “От 
зараз прийду додому, а Рита скаже: “Вася, ты устал. 
Ляж, отдохни”. І ще одна характерна фраза: “Мій син 
каже мені: “Папа, я уже в армии отслужил, а доки ти 
дурака валять будеш”. Тобто, критичне ставлення до 
своєї професії було подиву гідним. Мені здається, що 
найкраще Сухицького характеризує такий вчинок: 
після війни він як офіцер залізничних військ міг при-
везти з Німеччини вагон награбованого, тобто “тро-
фейного” добра. А він привіз “Симфоніон” – це такий 
собі досить великий попередник грамофона: всереди-
ні дерев’яної коробки якась машинерія, зверху, як і в 
патефоні, кладеться металевий диск з пробитими дір-
ками, опускається якийсь там прилад, диск крутиться 
і якось зачіпає різні дзвіночки, і вони видзвонюють 
мелодію. Василій Євстафієвич розказував, що Борис 
Тягно часто приходив до нього послухати “Симфоні-
он”. Пив міцний чай, заплющував очі і, погойдуючись 
в кріслі-гойдалці, насолоджувався музикою. Треба 
сказати, що Вася був щедро обдарований різними та-
лантами. Він був добрим шевцем, непогано малював 
і, крім того, був драматургом, тобто писав п’єси. Я тих 
п’єс не читав, але знаю, що вони існували напевно, 
бо при мені Володимир Аркушенко випитував його: 
“Ну, Вася, ну скажи, які в тебе є п’єси. Ну я знаю, що 
“Стальная магистраль” – це про залізничників, а та 
про Кубу – як вона називається?” Вася усміхається, 
ніби ніяково, але хитро: “Карубо”. “А ще одна, як?” 
– допитується Аркушенко. “Карась у сметані”, – усмі-
хаючись, мовить Вася. Щодо “Карася в сметані” – то 
про існування цієї п’єси я знаю особисто, бо мені 
Володя Глухий показував сторінку “Дійові особи та 
виконавці”. Так, так – “та виконавці”. Пам’ятаю, що 
головну роль – голови колгоспу – мав грати Доміян 
Іванович Козачковський, і починалася дія з того, що 
цей голова колгоспу крутив “хула-хуп” обручем від 
бочки. Бочка мусила бути величезна, зважаючи на га-
барити Козачковського. Василь Євстахович розказу-
вав, як він одного разу вирішив прочитати свою п’єсу 

комусь із компетентних людей. Найкомпетентнішим 
в його розумінні був Кость Михайлович Губенко. Ще 
б пак! Брат Остапа Вишні! Рідний!! 

За свідченнями Сухицького, спочатку Коті (так 
називали в театрі Губенка) було запропоновано чай. 
Ну не сам чай, а чай із пляшкою горілки, закускою і 
іншими атрибутами, необхідними для кращого сприй-
мання п’єси. Після двох чи трьох чарок почалось чи-
тання. Час від часу Котя доливав собі до чаю з пляшки 
рідину, і не встиг Вася прочитати й третину п’єси, як 
Котя вже спав. Отже, щось допитатися в нього про 
зміст п’єси було даремною справою.

Василь Євстафієвич був актором старої школи. 
Тобто, школи не було ніякої, школою був театр. А в 
театрі теж були актори дуже високого класу, як, при-
міром, Василь Яременко чи Доміян Козачковський, 
які не мали спеціяльної театральної освіти. Козач-
ковський, щоправда, працював рік чи два в театрі 
“Березіль”, але особливих успіхів там не мав. Був 
призначений на роль Кума в “Народному Малахії” 
М. Куліша, але, за свідченнями Йосипа Гірняка,                
“... не розрахував своїх сил на подолання бар’єру, 
який збудував “Березіль” за п’ять років існування”. 
Хоч треба сказати, що власне володіння тілом, плас-
тика у Козачковського була на значно вищому рівні, 
ніж у інших його ровесників. “Видно, що потерся об 
Курбаса”, – казав Богдан Ступка. 
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Василь Сухицький – Симон у виставі “Уріель Акоста” 
К. Гуцкова. Режисер – Василь Харченко. Львівський 
театр ім. М. Заньковецької, 1939 р.
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Василь Євстафієвич, хоч і писав п’єси, навряд 
чи щось читав крім газет. Текст заучував механічно, 
часом не розуміючи до кінця, про що там йдеться і 
говорив “від репліки до репліки”. Тобто чув репліку 
партнера, говорив свій текст і знов чекав репліки. 
Якщо партнер репліки “не давав”, то мовчав. Грали 
ми “Річарда ІІІ”. Якраз почалась сцена вбивства Кла-
ренса. Я і Глухий, яко два вбивці, чекали на свій ви-
хід, а на сцені Богдан Козак, яко Кларенс, розказував 
Брекенбері, якого грав Сухицький, свій сон. Вася в 
ролі Брекенбері був феноменальний: статура, костюм, 
грим – хоч зараз в якийсь костюмований фільм про 
середньовіччя. І ось Козак підтверджує ту сентенцію, 
що інтелект потрібен акторові, якщо він йому не за-
важає. Замість фрази: “в край ночі вічної мене повіз 
хмурний човняр, уславлений співцями” Козак каже: 
“в край ночі вічної мене повіз Харон...”. Отут-то й 
почалось. Харон – то він Харон, але Козак забуває 
текст. Мовчати не можна. Бо Вася чекає репліки.           
І Козак починає імпровізувати. А треба сказати, що 
він блискучий майстер текстової імпровізації. Майже 
Міцкевич. На будь-яку тему і не відомо про що. Ми 
з Глухим вже конаєм зі сміху за кулісами, а Козак 
натхненно імпровізує, бо не може сказати кінцевої 
репліки. А Вася стоїть у всій своїй красі, як монумент, 
і чекає. Не знаю, скільки б це тривало, але Богдан 
згадав репліку. Вася стрепенувся і сказав так, як і на-
писано у Шекспіра: “не дивно, сер, що так злякались 
ви. Я й сам тремчу від того, що почув я”. Уявіть собі, 
як нам було далі грати сцену вбивства. Найцікавіше, 
що Данченко Сергій, який був режисером цієї ви-
стави, на моє запитання, чи він чув, який монолог 
виголосив Козак, відповів: “А що? По-моєму, все 
нормально”. Що ж тоді говорити про публіку? З’їсть 
усе, що їй подаси. 

У театрі завжди панує строга дисципліна. Не 
можна запізнитись на роботу, не можна запізнитись 
на вихід, не можна забути текст і ще багато різних 
“не можна”. Старші актори періоду сталінського то-
талітаризму, та ще й коли їхали у Львів, були про-
інструктовані, що там “кругом бандеравци” і інші 
вороги-націоналісти. Тому відносини в театрі у мі-
ніатюрі віддзеркалювали те, що відбувалося в Союзі. 
Був вождь – Борис Васильович Романицький, були 
його соратники-корифеї, було партбюро, парторгані-
зація, до якої належали кращі, вибрані, а там далі уже 
ішов плебс. Вийти за межі плебсу майже не вдається. 
Є актори, які часом дублюють тих, хто грає більші 
ролі, рідко коли такому акторові вдається щось не-
буденне створити, чимось вразити публіку. 

Ставили в театрі виставу “Третя патетична” Пого-
діна. Це п’єса про Леніна. Роль вождя грав, звичайно, 
Олександр Гай. Є там ще різні дійові особи, а серед 
них і якийсь художник-абстракціоніст, який під впли-

вом ідеї “вождя революції” перевиховується і стає 
реалістом. Може, й не так, але якийсь там художник є. 
І от Сергій Сміян, режисер вистави, призначив на цю 
роль Юрія Єременка, а в “другу чергу” Сухицького, 
знаючи, що вистава пройде кілька разів, і Сухицькому 
цю роль грати не доведеться. Вася, втішений тим, 
що дістав досить вагому роль, почав дуже старанно 
готуватись. Вивчив текст, придумав костюм та грим, 
усі аксесуари, тобто був готовий на сто відсотків, 
хоч репетицій майже не мав. І от лихо, напередодні 
прем’єри Єременко зовсім втрачає голос. Перед Су-
хицьким – зоряний момент, нарешті довгоочікувана 
прем’єра, про яку будуть писати, бо це ж п’єса про 
Леніна, і він, Вася Сухицький – поруч з корифеями і 
героями буде приймати овації і квіти. Режисер у роз-
пачі. Випускати Васю на сцену та ще й у прем’єрній 
виставі не можна. В ньому ще й досі не вмер режи-
сер театру маріонеток, драматург, художник, і він у 
будь-який момент може “вчудити” щось таке... А на 
прем’єру такої вистави прийде і райком, і обком, і 
облвиконком.... Трагедія!

Ну терміново вчить роль В’ячеслав Сумський 
– ну і він уже гратиме прем’єру. Постає найважливі-
ше питання: як повідомити Василя Євстаховича, що 
його зірка не зійде. Не знаю, хто йому сказав про це, 
мабуть, таки С. Сміян, але реакцію я чув. Не бачив, а 
тільки чув. Вася ревів, як поранений не знаю хто, і рев 
був страшенний. З усього цього можна було розібрати: 
“А я що? Гавно?!” І ще різні слова, що пасували до цієї 
ситуації. Поволі Вася заспокоївся, а потім, дивлячись 
жалісно своїми великими очима, запитав: “А що я 
Рітє скажу?” Ситуація дійсно була непроста. Рита, 
мабуть, уже зранку готувалась іти на прем’єру, де її 
Вася гратиме таку роль. А Вася довго думав, що ж він 
скаже “Рітє”, а потім придумав: “Скажу, що нє било 
ідеологіческой подкладкі”. Геніяльне вирішення!

Треба сказати, що акторам, яким не дуже щас-
тить у творчій кар’єрі, треба мати почуття гумору 
при оцінці критичних ситуацій, які закінчуються фру-
страцією. Це допомагає. У Василя Євстафійовича 
було почуття гумору, хоч і досить специфічне. Одного 
разу питає його Володимир Глухий: “Василю Євста-
фієвичу, а чого ви такий товстий?” Той абсолютно 
серйозно відповідає: “Панімаєш, Володя, кагда б я 
був такий як ти, меня б уже давно с театра вигнали. 
Мене за м’ясо в театрі держать. Ну де ти найдеш 
такого козака на восємдесят п’ять рублєй?” І це була 
правда, бо виглядав Сухицький просто феноменально 
в будь-якій ролі. Чи то козака, чи англійського лор-
да, німецького генерала чи іспанського аристокра-
та. Він умів носити костюм, прекрасно гримувався. 
Основне було не давати йому багато тексту, особливо 
щедрого на якісь складні, незрозумілі слова. Його 
епізоди залишались в пам’яті. Наприклад, Вірний в 
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“Голубих оленях” В. Коломійця, Діго в “Циганці Азі”         
М. Старицького. А у фільмі-виставі “Назар Стодоля” 
за п’єсою Т. Шевченка, який зняв В. Івченко, Сухиць-
кий дуже запам’ятався в ролі одноокого слуги Хоми 
Кичатого. До речі, Василь Євстафійович розказував 
мені, як він знімався у цій ролі: “Уже зйомки закін-
чуються, а гример мені каже: “Вася, тобі ж должни 
за амортизацію глаза платити. Піші заявлєніє”. Ну я 
написав. І за амортизацію глаза отримав більше чем 
за роль. Половину пропили з грімьором”.

Розповідали взагалі (я сам не бачив), що найкра-
щою Васиною роллю була роль німого раба у виставі 
“Лисиця та виноград” за п’єсою Фігейредо. Йшлось у 
виставі про грецького байкаря Езопа, а цей раб власне 
був слугою Ксанфа і виконував (чи не виконував) усі-
лякі паскудні розпорядження свого хазяїна. Вася ви-
ходив на сцену тільки в набедреній пов’язці, весь ви-
мазаний морилкою, у чорній кучерявій перуці, тільки 
білки великих очей особливо поблискували. Це була 
настільки велична постать, що майже в кожній рецен-
зії на виставу критики відзначали Сухицького.

Непогано він грав і Омелька в “Мартині Борулі” 
Карпенка-Карого. Виставу ставив Олексій Ріпко, і це 
був той час, коли він під впливом, власне, Богдана 
Козака, намагався ставити “по-новому”, а воно не 
завжди виходило. Мислення залишалось старим, а 
нова форма пручалась.

Сухицький, як усі актори старшої генерації, був 
дуже дисциплінованим. Запізнитись на вихід або не 
вийти на сцену тоді, коли ти там маєш бути присут-
нім, для нього було трагедією. Йшла вистава “Колеги” 
В. Аксьонова. Є там така сцена, коли Зеленін, якого 
грав Володимир Глухий, проводить у лікарні – а лі-
карня сільська – якусь нараду з усім колективом. Коли 
починалась картина, всі уже сиділи на своїх місцях, 
чи там стояли, і Зеленін щось їм говорив. Сухицький 
грав, здається, їздового і запізнився на вихід. Нічого 
б не сталося, бо в нього, мабуть, і тексту не було, але 
Вася почув по трансляції, що вже йде його картина, 
а він у гримувальній. Як кінь-важковаговик, він ки-
дається на сцену і валить вперед по прямій. Але пе-
ред ним стіна, без дверей, бо вихід був передбачений 
збоку. Дарма! Він має бути присутній. Падає ставка, 
яка зображає стіну, по ній вривається на сцену Вася з 
батогом. Промовляє кілька фраз незрозумілою мовою 
і йде геть. Але на сцені він був! 

Свій зламаний ніс він теж дуже вміло використо-
вував. То вирівнював його гумозою, коли грав “благо-
родні” ролі, то ще більше підкреслював “зламаність” 
у характерних ролях. Де він так переламав ніс – ніхто 
не знав, але ходили плітки про те, як Вася вирівнював 
ніс. Їздив він аж у Київ, де йому робили операцію: 
вставили якусь пластинку, яка й вирівняла ніс. А от 
як ніс став знову таким, як був – існувало дві версії. 

Перша, що нібито Вася, коли їхав із Києва, заснув так 
невдало, що вперся носом об край чемодана, і ніс на-
був старої форми. А друга, хоч не дуже вірогідна, це 
версія Кості Губенка: “Приїхав Вася із прямим носом, 
а я його питаю: “Васю, а який у тебе раніше був ніс?” 
– А Вася взявся рукою за ніс, крутонув і каже: “Ось 
такий!” Як було насправді – ніхто не знав, але носа 
Сухицький більше не вирівнював.

  Василь Євстафійович дуже любив виступати на 
профспілкових зборах. Важко було зрозуміти хід його 
думок, тим більше, що висловлював їх “желєзнодо-
рожною” мовою. Але як Катон-старший усе закінчу-
вав Карфагеном, так Сухицький завжди переходив до 
теми “уравніловки” і закінчував нею. Йшлось про те, 
що основним у театрі є актор, а всі служби повинні 
працювати для того, щоб актор мав усі умови, бо він 
же ж створює виставу разом з режисером. Вася уже 
передчував те, що сталось у театрі пізніше. На перше 
місце висунулась адміністрація театру зі своїми незлі-
ченними працівниками, до того ж ця каста відмежува-
лась навіть архітектурно, захопивши другий поверх 
незліченними свіжовідремонтованими кабінетами, 
куди акторам навіть боязко заходити.

На якихось чергових зборах Євстахович раптово 
почав говорити про щось зовсім несподіване для нас, 
та й для нього, мабуть, також. Він заговорив про “пер-
натих”. Що треба, мовляв, берегти “пернатих”, дбати 
про них, бо це “наше майбутнє”. Тільки тоді стало 
зрозуміло, що він мав на увазі театральну молодь, 
цих ще “неоперених пташат”. Але у Васі “неоперені” 
перетворились у “пернатих”. А оскільки він сидів у 
одній гримувальні з Богданом Кохом, то той відразу 
розробив цілий сценарій. Кожного вечора Сухицький 
бачив на своєму столику якісь сувеніри (Кох збирав 
у кого міг усілякі статуетки, орлів та іншу птицю), 
а також відкритий лист від “вдячних пернатих”. Не 
знаю, чи Вася зрозумів, що це його “розігрують”, 
може й зрозумів, але виду не подавав. 

Його сентенції були дуже загадкові, малозрозу-
мілі відразу, бо доводилося вникати у смисл його 
мовних конструкцій, але, вникаючи, можна було 
знайти глибоко прихований зміст. Я оце недавно, 
читаючи про художника Ярослава Нірода, батько 
якого, відомий театральний художник, працював у 
нашому театрі, згадав вислів Сухицького: “Аркаша 
Тимошенко пише в листі, що він син свинопаса, а 
Нірод пише – син графа. Ну і што?” Самі розумієте: 
не соціяльне становище важливе для митця, а талант. 
Або ж його сентенція про Олександра Гая: “Саша 
када він прийшов у наш театр, він же мови не знав, 
от він робить на сцені паузи, думає, що йому сказати, 
а крітік пише “мисліт”. Не берусь стверджувати, що 
так воно було насправді, але щось у цьому спосте-
реженні було.
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З Василем Євстафійовичем часто траплялись всі-
лякі кумедні історії. І все тому, що він любив приду-
мувати біографію свого героя, наділяв його різними 
рисами та деталями, про які знав тільки він сам, а гля-
дач, та й партнери, навіть не здогадувались. Граючи 
роль Діго в “Циганці Азі”, він придумав, що цей його 
герой такий собі “циганський пролетар”, і тому одяг 
його був увесь у латках. Між тими латками – одна біла 
з якоїсь мохнатої шкіри. Коли ми питали Сухицького, 
що ця латка означає, то він розказував цілу історію, 
з якої випливало, що цей його герой фізично дуже 
сильний, і от колись там на нього напав ведмідь, він 
його задушив голими руками, здер шкуру і на згадку 
про цю героїчну подію пришив на коліні собі  латку 
зі шкури вбитого ведмедя. Отак-от!

У виставі “Невольник” у сцені, де козаки після 
бою відпочивають біля вогню, жартівники плетуть 
різні небилиці, а оскільки виставу ставив Олексій Ріп-
ко, то в масовій сцені кожен мав якесь завдання. Ко-
мусь це завдання давав режисер, а хтось сам придуму-
вав. Так і з’явився у виставі якийсь невідомий козак, 
тугий на вухо. Він сміється разом зі всіма, слухаючи 
побрехеньки, хоч не розуміє, в чому їхній сенс, бо не 
чує. А коли вже всі пересміялись, він запитує когось 
з козаків: “Що він сказав?” – і, почувши відповідь, 
заходиться істеричним реготом. Цю роль грав Сергій 
Бедро, а потім Вася. Він не міг не обрамити роль 
деталями та “находками”. Спочатку він сидів на возі 
і зашивав подерту “в бою” сорочку. Володя Глухий 
любив підходити у цей момент до Євстафійовича та 
починати якусь розмову. Той відповідав на питання, 
а потім, отямившись, шипів: “Отойді! Я ж глухой!” 
– і шив далі. Поза тим він таки виконував усе, що 
встановив режисер, дуже голосно сміявся після всіх, 
але не був би Вася Васею, якби щось не придумав. 
Коли вже сцена закінчується, він хапає казана, з яко-
го перед тим добросовісно вишкріб та з’їв залишки 
каші, надягає того казана на голову актору Миколі 
Біловодському, який грав роль Опари, гатить ложкою 
по казану і дико регоче. Ми кілька разів намагались 
зіпсувати Сухицькому його “находку”. Найпростіше 
було заховати казан, але після кількох вдалих спроб 
Вася не випускав казана з ока... 

У 1966 році, коли я вернувся із “лав радянської 
армії”, наш завтрупою Юліян Турчин увіпхнув мене 
відразу у виставу “Розлом” Біль-Білоцерківського. Це 
була остання вистава у цьому театрі Сергія Сміяна, 
він уже зібрався переходити до іншого театру, тому 
вистава була зроблена абияк. Треба сказати, що й дра-
матургія цього Білоцерківського – один з найгірших 
зразків радянської агітки. На моє запитання, що я 
маю робити у виставі, Турчин сказав: “Одягай шине-
лю, бери ґвер і дивись, що інші роблять. Зрештою, я 
теж буду на сцені”. Мені відразу полегшало. Одягнув 

шинелю, взяв у руки трилінійку і “кинувся в буремні 
гори-хвилі” того, що відбувалося на сцені. А твори-
лось там чорт-зна що. Кожен виробляв, що хотів. Дія 
відбувалась у казармі збунтованих солдатів. Їх при-
ходить утихомирювати, звичайно ж, революційний 
моряк і жінка-комісар, яку грала Аня Плохотнюк. 
Найбільшими “падлєцами” були два солдати, ролі 
яких грали Федір Стригун (з гармошкою) і Святослав 
Максимчук (у рудій перуці). Вася Сухицький “ізобра-
жал” хворого на тиф, забинтований лежав на верхніх 
нарах, а біля нього лежала гвинтівка. А як відомо, 
гвинтівка має вистрілити. Отже, полум’яна промова 
комісара так впливає на солдатів, що вони відразу 
ставали на бік революції, “тифозний” стріляв у “рудо-
го”, той, як належить, падав, Стригун біг до дверей – і 
коли вже опинявся у дверях  спиною до зали, хтось 
гукав йому: “Стій!”, Федір зупинявся, повертався і, 
сяючи білозубою посмішкою, говорив: “Хлопці, я ж 
пожартував”. От і все. Хіба тільки треба додати, що ця 
репліка була ключовою, адже на неї наші славні освіт-
лювачі Мося і Самше Сохарі – вирубували повністю 
світло. А треба сказати також, що були вони адепта-
ми старої школи і “без репліки” не робили нічого. 
Ну от! Стріляє Сухицький в Максимчука, той падає 
як мертвий, і в цей момент, лягаючи на нари, Вася 
ще раз стріляє … в стелю. Постріл незапланований. 
Пауза. Стригун тихенько питає: ”В кого стріляли?”, 
бо він же ж спиною до зали і до акторів. І тут хтось 
із затятих жартівників, напевно Аркушенко, каже: 
“ У тебе! Падай!” Стригун падає і, зрозуміло, мов-
чить. А без репліки Мося і Айзек (так насправді його 
звали) нізащо не візьмуться за рубильник. Повисла 
довжелезна пауза, ніхто не знає, що робити, але ж тут 
присутній завтрупою Турчин! Він героїчно кидається 
“на амбразуру” і вигукує: “Та це він пожартував!” 
Стає темно. Скільки не питали Євстафійовича, наві-
що він вистрілив удруге, не допитались. Мабуть, це 
була його чергова таємнича “находка”.

Перед виходом на пенсію він раптом пішов з 
театру. Звичайно за два роки до виходу на пенсію 
акторам намагаються дати більшу зарплату, щоб 
пенсія була більша бодай на якусь копійку. Не знаю, 
може, Васі  не підвищили ставки, і він написав заяву, 
звільнився з театру і пішов працювати на “Прогрес”, 
тобто фабрику, де шили взуття. Я вже зауважував, що 
він умів шевцювати. Але одне – шити мешти вдома, 
а інше – стояти біля конвеєра. Тут уже не ляжеш “от-
дохнуть” у гримувальній на пів години. Одне слово, 
незабаром Вася знову з’явився в театрі. Згодом він 
таки вийшов на пенсію і часто їздив ловити рибу чи 
то в Добротвір, чи то в Глинну Наварію. А рибалка 
він був завзятий, як усі заньківчани, що приїхали із 
Запоріжжя, де чар Дніпра змушував кожного риба-
лити.
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Так і жили собі Вася і Рита у центрі Львова спо-
кійним життям пенсіонерів. Я часто чув їхні розмови, 
бо мешкав “через стіну”, а вони обоє говорили дуже 
голосно, бо вже недочували. А потім раптом Василь 
Євстафійович заметушився, забігав і почав збиратися 
до переїзду в Київ. Коли його питали, навіщо йому ці 
клопоти на старість, він відповідав знову ж таки до-
сить загадковою фразою: “Мені внука паднять надо”. 
Не довелось. Коли їхав у Київ, упав з верхньої полиці 
в поїзді, поламав ребра і незабаром умер. Всім, хто 
знав Сухицького, щиро жалкували за ним. Був Вася 
людиною доброю, а це в театрі – рідкісний талант.

    Àíäð³é Êèðèëåíêî

Він нічим особливим не відрізнявся. Низькорос-
ле, шпакувате, гладке волосся зачесане назад, обличчя 
наче квадратне, і статури наче квадратної, бо фізич-
но був дуже міцний. М’язи так і вигравали на його 
тілі. Він постійно вправлявся, накачував м’язи, під-
німаючи якісь тягарі. Коронним номером його було 
“яблучко”. Оголений до пояса, закладав руки за голо-
ву, співав “Ех, яблучко”, а тугі біцепси, наче дві кулі, 
підскакували в такт мелодії.

Поза тим був Тарасович людиною дуже скром-
ною, тихою та непомітною. Правда, часом на нього 
щось находило. Він мені розказував таку придибен-
цію. Було це в 1945 році. Театр якраз приїхав до Льво-
ва з Тобольська, а тут і війна закінчилась. Андрій 
Тарасович виконував функції помічника режисера. А 
в театрі тоді було повно зброї. Та не тільки зброї. У 
Львові з’явилося безліч покинутих квартир з повним 
умеблюванням, килимами, фортепіянами, сервізами 
та іншими речами, які не змогли взяти із собою ті, хто 
втікав від червоної чуми. Багато чого з тих скарбів 
звозили до театру як реквізит. Кажуть, що на малярці 
(так називають у нас величезне, на два поверхи, при-
міщення, де розташований малярський цех) все було 
до стелі забите тими меблями, килимами та іншими 
скарбами. Траплялись серед цих речей просто уні-
кальні. З сумом констатую, що нічого з того багатства 
вже у театрі немає. Все було справжнє, без бутафо-
рії, і зброя стріляла, бо й набої були справжні. Зброя 
зберігалась у спеціяльній кімнаті, що мала залізні 
двері, а маленьке заґратоване вікно виходило у двір. 
Отож на день перемоги Тарасович собі трохи “смик-
нув”, зачинився в цьому “арсеналі” разом із Романом 
Олексівим, майбутнім телережисером, а на той час 
студійцем, і почав салютувати, тобто стріляти через 
вікно у двір з різних видів зброї. А на другому поверсі 

– квартири, там живуть люди, балкони виходять на 
подвір’я. Переляк: невже війна? Кулі свистять, з дому 
вийти не можна. Приїхала міліція, а двері залізні, 
не зламаєш. Тарасович волає: “Побєда!” і валить зі 
“шмайзера” у вікно. Забава! Аж заявився якийсь гене-
рал. Видно, почув стрілянину і зайшов на службовий 
вхід. Поцікавився, що діється. Йому й розповіли, що 
Кириленко у такий спосіб святкує день перемоги. 
Генерал похвалив: “Маладєц. Правильно дєлаєт”, і 
переконав Тарасовича, що салюти потрібно закінчу-
вати і що йому, Кириленкові, нічого за стрілянину не 
буде. Тоді “герой” здався. 

Іншого разу в Тбілісі, 1954 року, коли театр га-
стролював у Грузії, трапилося таке. Знаменитий, а 
точніше – великий актор Грузії Хорава влаштував 
для всього театру бенкет. Акакій Хорава був живою 
театральною легендою. Особливо прославився як 
виконавець ролі Отелло. Був лавреатом п’яти Ста-
лінських премій, причому в 1946 році одержав цю 
премію двічі. Багато знімався в кіно. Якраз  десь у 
п’ятдесятих на екранах “необ’ятної” йшов фільм “Ве-
ликий воїн Албанії Скандербег”. Я дивився цей фільм 
кілька разів, як і “Тарзана”. І от на бенкеті, де вино 
лилось рікою і коньяк теж не струмками, виголошу-
вались тости з обох боків. Кажуть, що тост Хорави 
звучав так: “А сейчас я хочу выпить за здоровье моего 
друга, великого артиста, народного артиста (пауза)… 
Как твоя фамилия?.. Да! Романицкого!”. Розповідав 
мені це Кость Губенко, може, щось і загострив, як усі 
Губенки, але за що купив...

Андрій Тарасович слухав тости, слухав, а оскіль-
ки вже був добре розігрітий, набрався відваги і ви-
рішив і собі щось сказати. І не де-небудь, а на столі. 
Ну, його, звичайно, затримали, уговкали різними спо-
собами. Коли я питав Тарасовича, як це було, він, 
ніяковіючи, признавався: “Та я ж тільки хотів тост 
за великого воїна Албанії Скандербега виголосити. 
Не дали”.

Андрій Тарасович, можна сказати, не пив зовсім. 
На тлі деяких наших акторів він був просто абсти-
нентом. Саме з такими людьми і трапляються часом 
трагікомічні ситуації. 

Якось прийшов я в театр чогось заскоро і сів собі 
за круглим столом у фоє, де репетиційні кімнати, ад-
міністрація і чорного кольору бюст нашої патронеси, 
подарований колективом робітників якогось заводу. 
Бачу – по фоє ходить Андрій Тарасович. Я привітався, 
він щось буркнув у відповідь, і це мене здивувало, бо 
ми завжди були у дружніх стосунках, а тональність 
наших спілкувань завжди була жартівливою. Я ще 
намагався про щось говорити, але Кириленко роз-
мови не підтримував. Я замовк. Потім появилось на-
чальство в особі директора, прийшов Федір Стригун, 
на той час голова профкому, і Віталій Розстальний 
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– секретар партійної організації. Незабаром покли-
кали Тарасовича.

Коли я потім почав розпитувати Розстального, що 
ж там сталося, він, за умови моєї могильної мовчан-
ки, розказав таке. Андрій Тарасович, повертаючись 
додому з гостини (а було це взимку), посковзнувся і 
впав так нещасливо, що вдарився головою об асфальт 
і втратив свідомість. Над’їхала міліцейська машина, 
підійшли, почули запах алкоголю і замість у лікарню 
завезли Тарасовича до витверезника. Звідти, звичай-
но, випустили, але все зафіксували і повідомили “по 
мєсту работи”. А “робота” мусила відреагувати. Ре-
акція, правда, звелась до заспокоювання Кириленка, 
що ніяких наслідків справа не матиме.

Андрій Тарасович походив з Полтавщини, з села 
чи то містечка Глобино. Через ріку від Глобино роз-
ташована Рублівка, з якої походив Володимир Григо-
рович Максименко, народний артист України, довго-
літній секретар партійної організації. Тобто, обидва 
майже з одного села – а кар’єра різна. Максименко 
чомусь кликав мене за свідка і доказував при Кири-
ленкові: “Ну ви гляньте, Юрій Богданович, у нас в 
Рублівці і церква, і “Просвіта”, і школа, а в них в 
Глобино нічого не було, а тепер я глядь на карту, а 
Рублівки нема, приєднали до Глобино! Ну скажіть, 
хіба це справедливо?” Кириленко відмовчувався, а я 
що міг сказати? Мені було тільки дивно, що між цими 
людьми, які походять майже з одного села – пропасть. 
Вони називали один одного на “ви”, не товаришували 
і тримались на віддалі. Максименко робив кар’єру на-
пористо і впевнено. Був доволі освічений, в дитинстві 
теж, видно, пройшов непогану школу, принаймні знав 
усі молитви, заочно закінчив Московський ГІТІС, 
пробував себе і в драматургії, і в режисурі. А партійна 
кар’єра допомагала йому в здобуванні звань, що й 
досі є, на жаль, вершиною артистичної кар’єри. 

Андрій Тарасович виглядав людиною смиренною, 
скромною і, мені здавалось, чимось наляканою. Ак-
тором був він непоганим, деякі ролі грав просто дуже 
добре. Таланту йому не бракувало, але талант мусить 
ширяти на волі, всілякі страхи тільки підрізають йому 
крила. От Тарасович видавався мені таким підбитим 
птахом. Пробує злетіти – і не може. Він ніколи нічо-
го не вимагав, не просив, а задовольнявся тим, що 
давали. А був же ж він членом партії і перешкод для 
кар’єри начебто не існувало. Андрій Тарасович ви-
конував завжди одне і те ж партійне доручення. Перед 
державнопартійними святами, як-от “октябрські” або 
ж “первомай”, його можна було побачити у коридо-
рі з купою згорнутих у рулон плакатів і драбиною. 
Цими плакатами він прикрашав стіни коридорів фоє. 
Більше йому не доручали нічого.

Мені довелось одного разу, було це, здається, в 
Херсоні, жити з Кириленком в одному готельному 

номері. Зранку він робив фіззарядку. Робив довго, 
старанно, з навантаженнями. Тому й фігуру, як я вже 
казав, мав атлетичну, з дуже виразними рельєфними 
м’язами. З легкістю підіймав двопудову гирю. Часом, 
на чиєсь прохання, демонстрував “яблучко”. Повто-
рити цей номер ніхто не міг.

Тарасович дуже часто кричав у сні часом так го-
лосно, що я прокидався. На запитання, що йому таке 
страшне снилося, ніби жартома відповідав: “Вовки 
гналися”. Щось він таїв у душі, чимось був пригні-
чений. Я знав, що він жонатий, бо часто приводив 
у театр внука, симпатичного, кругловидого, завжди 
усміхненого хлопчика. Потім довідався, що жінку він 
взяв “місцеву”, до того ж вона була вдовою і вже мала 
сина. Отже той внук був наче і не внук, бо своїх дітей 
Кириленко не мав. А син його дружини був пияком 
і взагалі людиною авантюрною, в чому я мав змогу 
переконатись пізніше. Та було видно, що внука Тара-
сович дуже любить. Часом, коли бачив у мене якусь 
цікаву історичну чи пригодницьку книжку, просив 
позичити “для внука”. Так одного разу він позичив у 
мене “Хрестоматію античної літератури” і довго не 
віддавав. Я кілька разів упімнувся і зрозумів, що тут 
щось не те. Андрій Тарасович м’явся, щось буркотів, 
і я відчув, що йому дуже незручно. Потім я побачив 
цю книжку в букіністиці й зрозумів, що напевно той 
“синок” виміняв Софокла й Цицерона на пляшку “ан-
дроповки”. Більше про книжку я не нагадував, але 
помітив, що він цей випадок пережив тяжко. 

Ось ще така характерна риса Кириленка. Їздили 
ми з виставою “Пора жовтого листя” по Радехівщині. 
Їздили десь зо два тижні, тому й мешкали в Радехові. 
Не знаю, чи є тепер готель в цьому місті і який він, 
але нас поселили в якомусь приміщенні, з двома чи 
трьома кімнатами без води, не кажучи про все інше. А 
тут якось уночі вимкнули світло. Звичайно, для нас це 
була несподіванка, майже катастрофа. І от, серед жіно-
чого писку й чоловічих прокльонів, тихий і смирний 
Тарасович дістає зі своєї сумки свічку, сірники – і “хай 
буде світло”. І засіяло. Передбачливість неймовірна. 

Жилося Кириленкові нелегко. Дружина хвора, 
пасинок не вдався, зарплата невелика. Доводилося 
економити де тільки можна. Він не пив, не курив, 
на гастролях харчувався якнайскромніше, щоб зеко-
номити якусь копійку. Одягався теж дуже скромно, 
навіть бідно. Здається, мав непогану квартиру, як і 
всі, хто прибув до Львова в 1944 році. Борис Мірус 
казав мені, що бачив протокол партійних зборів, на 
яких Кириленка хотіли виключити з партії за неспла-
ту членських внесків. Мене весь час переслідувала 
думка, що тут щось не так. Щось висіло над цим чо-
ловіком, щось тиснуло важким тягарем. 

Тільки одного разу я бачив його дружину. Пам’я-
таю повну жінку зі слідами давньої краси, хворовиту 
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на вигляд, але симпатичну й милу. Знав я, 
що її рідна сестра живе десь у Липниках, 
самітна, і Тарасович регулярно їздить 
туди, щоб допомогти у господарстві. 
Коли підійшла пенсія – то Тарасовича 
відразу звільнили. Інші працювали ще й 
після досягнення пенсійного віку, і навіть 
довго працювали, а Кириленка звільни-
ли. Потім виявилось, що він влаштувався 
в “Будинок офіцерів” гардеробником. Я 
зайшов якось, щоб глянути на нього. Ко-
лишній актор відпустив вуса, був одягне-
ний в якусь уніформу і виглядав досить 
бадьоро. Потім ми випадково зустрілись 
на вулиці, і з розмови я довідався, що він 
уже й там не працює. Не пам’ятаю чого, 
але зайшли якісь зміни. Тоді я порозмов-
ляв з нашим директором, щоб Кириленка 
взяли черговим на нашу прохідну. Той 
ніби погодився, але потім сказав, що розмовляв з 
Андрієм Тарасовичем, і той відмовився: мовляв, це 
для нього надто відповідальна робота. Трохи дивно 
було таке чути, бо ж насправді він добре знав, яка це 
робота і який тут рівень відповідальности. 

Якийсь час я нічого про Кириленка не чув. Часом 
тільки Олександр Гай, з яким ми ділили одну гриму-
вальну, казав, що бачив Тарасовича і що той переда-
вав усім вітання. Гай мав дачу в Поршні, часто їздив 
туди і в автобусі зустрічався з Кириленком, який їздив 
у Липники до сестри своєї дружини. Дружина його 
натоді вже була покійною, і Тарасович перебрався в 
Липники, залишивши квартиру у Львові. 

Якось на прохідній мені передали дивного листа. 
На клапті паперу, досить неграмотно, незграбним 
почерком було написано про те, що от ваш актор Ки-
риленко живе в нужді, йому погано, а ви нічим не 
допомагаєте. Разом із нашим завтрупою Юліяном 
Турчиним ми поїхали в Липники. В’їхали в село і по-
чали розпитувати, де мешкає така-то жінка. Прізвища 
вже не пам’ятаю. Виявилось, що це аж у кінці села, 
майже в лісі. Крім того, довкола хати був прекрасний 
старий сад. Стояла рання осінь, гілки яблунь аж ла-
малися від величезних плодів. Тарасовича не було. 
Жінка, яка вийшла з хати (а була це власне сестра 
дружини), сказала, що він десь у лісі. Почалася роз-
мова. Поступово ми довідались, що жінка ця разом 
з чоловіком була репресована, а після заслання їм не 
дозволили їхати додому, і вони якийсь час жили на 
Дніпропетровщині і тільки пізніше переїхали в Лип-
ники, де й побудували цю хату. Я починав розуміти, 
чому Андрій Тарасович був “парією” серед своїх. 
Мало того, що він одружився з “місцевою”, так вона 
ще й виявилась “бандеравкай”, рідна сестра якої ра-
зом з чоловіком були вислані на Сибір. Уявляю, яких 

цькувань зазнав Кириленко. Його ж хотіли виключити 
з партії саме за це, а не за якісь членські внески. Він 
вистояв, не розійшовся з дружиною, хоч не мав із нею 
дітей, а виховував її сина, який виявився, м’яко кажу-
чи, невдалим і, крім горя, нічого вітчимові не приніс. 
Стійким виявився цей нібито переляканий полтавець, 
а може, надто вже любив свою “западенку”. А сестра 
цієї “западенки” розказувала нам про Андрія Кири-
ленка, який він добрий, як він їй завжди допомагав, і 
що б вона робила без нього, адже сама інвалід. Разом 
з тим нарікала, що Кириленкові стає щораз гірше, 
він слабне, тратить пам’ять. От і зараз пішов у ліс, а 
коли прийде – хто його знає, вона ж не може за ним 
ходити. Ми дали їй якісь гроші, хоч вона відмовля-
лася, казала, що грошей їй якраз вистачає, погано 
тільки, що двоє старих, хворих людей вже не можуть 
допомагати одне одному. Ми з Юліяном рушили до 
лісу і почали “вигукувати” Кириленка. Незабаром з 
лісу почулося “гоп-гоп”, а потім з-за дерев з’явився 
наш давній колега. Був він з досить довгою бородою, 
сивий, маленький і дуже схожий на лісовика, якого 
грав колись у виставі “Ніч на полонині” Олександра 
Олеся. Грав, до речі, дуже добре. Кириленко начебто 
зрадів зустрічі, але було помітно, що він не зовсім 
пам’ятає, хто ми. Ніби жартома запитував: “Ти хто 
такой?” – і ми теж, ніби жартома, нагадували, хто ми. 
Після нашого візиту Кириленка ще навідував Борис 
Мірус і теж сказав, що той його не впізнав.

Так минуло трохи часу, і от знову мені на про-
хідній вручили записку, в якій повідомлялось, що з 
Кириленком погано і що його треба покласти в лі-

 Андрій Кириленко (другий праворуч) у виставі “Кум королю” 
М. Стельмаха. Режисер – О. Ріпко. Львівський театр 
ім. М. Заньковецької, 1968 р. 
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карню. Але в яку? Я подзвонив до свого приятеля, 
який працює в психіатричній лікарні і розповів йому, 
про що йдеться. Він сказав, що таких хворих вони 
приймають, хоч надії на краще нема. Поїхали ми по 
Тарасовича. Він нікого не впізнавав. Сестра його дру-
жини розповідала, ніби виправдовуючись, що він уже 
нічого не тямить, вона не може за ним слідкувати, 
бо ж сама інвалід, а що буде як він десь заблукає в 
лісі? Зрозуміло, вона мала рацію. Почали ми гово-
рити з Кириленком, що повеземо його в лікарню, що 
там буде добре і ще якісь там слова, які вимовляють 
у таких випадках. Він дуже пасивно сприймав усе, 
мовчки одягся, сів у машину, і ми поїхали. Дорогою 
він часом запитував: “Куди ви мене везете?”, а потім 
з якоюсь гіркотою зітхав: “Ох, сестра, сестра”. В лі-
карні теж був цілком байдужий і не говорив нічого. 

Через декілька днів подзвонив мені знайомий лі-
кар і сказав: “Пане Брилинський, знаєте, Кириленко 
вже розв’язав усі свої проблеми – він помер”. Справді, 
всі проблеми було вирішено. В нашій столярці зроби-
ли труну і забрали покійного в Липники. На похорон 
поїхали Юліян Турчин, Святослав Максимчук, Левко 
Рега і я. День був досить похмурий, збиралося на 
дощ. На кладовище зійшлося на диво багато людей. 
Все це були, як виявилось, родичі його дружини. Як я 
зрозумів із розмов, усі вони дуже шанували й любили 
Андрія Тарасовича, усі, мабуть, крім пасинка, про 
якого й говорити не хочеться. 

Ховали Кириленка в сусідньому з Липниками селі 
Поршні, звідки родом була його дружина, і ховали 
поруч з нею.

Звичайно, що Левко Рега взяв із собою молит-
веник зі всіма службами й допомагав дякові. Дяка, 
видно, не дуже тішила інтервенція чужинця в сферу 
його діяльности, і тому, мабуть співав впевнено, голо-
сно й без книжки. Рега часом, коли дяк співав щось 
не так, дуже виразно, з докором дивився на нього і 
тицяв пальцем у книжку. Правда, на дяка це зовсім 
не впливало. 

Коли труну винесли з церкви й понесли на цвин-
тар, почався дощ. Коли ж опускали в яму – дощ уже 
лив як з цебра. Ніхто нікуди не йшов, поки не закін-
чилась відправа. Потім були поминки. Всі говорили 
про Кириленка тільки хороше, і ми теж. 

Потім Левко Рега розказував, що коли ми були 
на гастролях у Цілинограді, він жив у номері готелю 
разом з Кириленком, і до того навідувались якісь чи 
то родичі, чи то знайомі. Він ходив із ними в ресторан, 
але ким вони йому доводились – Левко не розпиту-
вав. Цілиноград, який тепер є столицею Казахстану і 
називається Астана, колись називався Акмолінськом 
– від слова “акмола”, що означає “біла могила”. Був 
ще за царату місцем, куди засилали непокірних чи 
інакомислячих. Цю традицію продовжила і радянська 

влада. Я й сам був знайомий з людьми, прадіди яких 
відбували там покарання. Недалеко від Цілинограда, 
хоч поняття “недалеко” в Казахстані зовсім інше, ніж 
у нас, є село Гуляй-Поле, де живуть потомки махнов-
ців. У цьому селі більшість населення українці, а тому 
й малі казашата добре розмовляють українською. 

Отже, не знаю, хто були ті люди, що приходили 
до Кириленка. Знаю тільки, що щось важке давило на 
душу його, чимось він був наляканий, щось таїв і ні 
з ким не ділився тією таємницею. Так і помер з нею. 
Серед чужих людей, бо ж із кревної родини в останню 
дорогу його ніхто не проводжав. Греко-католицький 
священик відспівав над ним останню службу – і пра-
вославний Андрій Кириленко не обурився. Ті, хто 
його любили й шанували, були там, де він знайшов 
останній спочинок.   

    Êîñòü Ãóáåíêî

Коли Богдан  Ступка, знайомлячи мене з ним, 
сказав: “Оце Кость Михайлович Губенко, рідний брат 
Остапа Вишні”, я спочатку не міг второпати, чому 
це Губенко – брат Вишні, аж потім пригадав, що Ви-
шня – це псевдонім. Костя, або як називали його в 
театрі – Котя, був наймолодшим у величезній родині 
Губенків. Замолоду, за свідченнями тих, хто пам’ятав 
його молодим, був рудий і в ластовинні, а на той час, 
коли я з ним познайомився, волосся в нього було вже 
майже сиве, а ластовиння, мабуть, поховалось в не-
зліченних зморшках. 

Отже, згідно з документами, народився Костя 
на “старий Новий Рік” 14 січня 1909 року у тому ж 
містечку Грунь, що й його славні брати Остап Ви-
шня та Василь Чечвянський. Було йому всього рочок, 
як помер батько. Закінчив сільську школу, а потім 
батракував до 1925 року. Опісля взяв його до себе 
брат Павлуша, тобто – Остап Вишня. Костя вчиться 
в полтавській кооперативній профшколі, яку закінчив 
1928 року і одержав професію торгівельного агента. 
Мабуть, не дуже хотілося Кості займатись торгівлею, 
бо мені і зараз здається, що торгівля і Кость Губенко 
– абсолютно полярні речі. Мабуть, це помітив і брат 
Павло, тому привів за руку Костю до Бориса Васильо-
вича Романицького (так оповідають) і сказав, мовляв, 
візьми оцього ... до себе в театр. А оскільки Остап Ви-
шня чи вже був написав чи пізніше напише про Рома-
ницького і про Яременка, та й про заньківчан взагалі, 
то Костя опинився у “дружній заньківчанській сімї”. 
Хоч ні! Брешу! Цілий сезон з 1928 по 1929 рік Костя 
працював у Полтавському робітничо-селянському 
пересувному театрі. А вже потім – “сім’я”. З 1931 по 
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1932 рік служив Костя в Червоній армії, точніше – в 
стрілецькому полку 30-ї Іркутської дивізії і за один 
рік дослужився до сержанта. Може, міг зробити вій-
ськову кар’єру, але театр переміг. 

Разом з театром Губенко був у евакуації в Тоболь-
ську. Якихось розмов на цю тему я з ним не мав, а 
коли запитав, чи не збирається він написати спогади, 
то відповідь була така, що, мовляв, якщо я напишу 
спогади, то мене вб’ють. 

Актором він був дивним. От розмовляє з тобою, 
розказує різні історії – і все в нього виходить природ-
но, нормальна жестикуляція, голос, артикуляція. А 
от виходить на сцену – і з чоловіком щось твориться. 
Акторською мовою це визначається як “зажатість”, 
сказати б, штивність. Руки-ноги не згинаються, на 
обличчі з’являється якась дивна маска, голос наче у 
зіпсованого грамофона. І це в кожній ролі. Відучити-
ся від цього вже було неможливо в його віці. Замоло-
ду “штивности” позбуваються. Займаючись сценру-
хом,  різними вправами, а цієї школи в Кості не було. 
Але він грав навіть досить солідні ролі, як-от Щу-
каря в “Піднятій цілині” М. Шолохова в постановці               
С. Данченка.

Дуже важливим у ті радянські часи було зіграти 
роль якогось більшовицького вождя або хоч вождика. 
Зрозуміло, що той, хто зіграв Лєніна, вважався вели-
ким актором. Правда, був у нас дуже симпатичний 
актор Сергій Павлович Бедро. Дуже симпатичний 
як людина. Товариський, добрий, і до того ж укра-
їномовний навіть у сімї. Так от, був він абсолютно 
лисий, мабуть, навіть голив голову, бо на ній не було 
й волосиночки. Схожість із Лєніним була в нього вра-
жаюча. Клеїв борідку, вуса, а на голову йому О.Кар-
лін, наш перукар, зробив спеціяльну перуку, яка кле-
їлась тільки на потилиці і висках, і Лєнін готовий як 
у око вліпив. Але на цьому подібність закінчувалась, 
і Сергію Павловичу так і не вдалось зіграти на сцені 
театру вождя. Грав його Бедро на різних концертах, 
мітингах, де не треба було говорити, а тільки вийти 
чи виїхати “з жестом величним і простим, з усміхом 
мудро-ласкавим”. І от у нашому театрі почались ре-
петиції вистави “Коли мертві оживають” І. Рачади. 
З’явилась реальна можливість втілитись у когось з 
великих, бо було їх там дуже багато: Гітлер, Геббельс, 
Гайдріх, Гінденбург, Калінін, Тухачевський, Блюхер, 
Карбишев. Ну, ролі ворогів дістались “бандєровцам” 
Мірусу, Коху, бо за ці ролі, як би ти не зіграв, нія-
ких нагород чи звань не давали. Можете уявити собі 
формулювання: “За блискуче виконання ролі Гітлера 
нагородити актора такого-то орденом Лєніна”. Фан-
тастика! А от зіграти роль Калініна – “всесоюзного 
старости” – це вже інша справа. Хоч роль була дуже 
куценька. Калінін вручає якийсь орден Тухачевському 
і зворушується до сліз. Такий собі добренький ді-

дусь. Цю роль грав Володимир Аркушенко, на той час 
уже народний артист УРСР, увесь він був заклеєний 
і переклеєний, перука, брови, ніс, вуса, борідка і не-
ймовірний грим. Не знаю, чи надавало це якоїсь уль-
траподібности, але коли О. Карлін робив портретний 
грим, то використовував усі засоби, які були в його 
розпорядженні. Губенко тихцем попросив Карліна 
зробити йому грим Калініна, благо, що ніс і зморш-
ки були свої, одягли перуку, вуса, борідку, почепили 
орден, не пам’ятаю, який, Костя сфотографувався, 
показав фотографію Борткові – режисерові вистави, 
і теж був назначений на роль “дєдушкі Калініна”. 
Мушу сказати, що цей випадок не став переломним 
моментом у творчій біографії актора Губенка. Так 
само, як виконання мною ролі Блюхера в тій же ви-
ставі – у моїй творчій біографії. 

Була в Костя Михайловича одна характерна риса, 
тобто цих рис було багато, але оця домінувала над 
усіма. Якщо висловлюватись делікатно і дещо незро-
зуміло, то можна цю рису схарактеризувати словами 
Григорія Кочура, якими він характеризував певне 
відхилення у Юрія Мушака. Це – предестинація до 
алкоголю. Коли я почув цей вираз від Андрія Содо-
мори – то спочатку подумав, що йдеться про предис-
позицію, але коли подивився у словник іншомовних 
слів, і то – польський, бо в українському цього слова 
не було, то зрозумів, що Григорій Порфирович був, як 

Кость Губенко – Шльома у виставі “Украдене щас-
тя” І. Франка. Режисер – Борис Романицький. Запо-
різький театр ім. М. Заньковецької, 1940 р.
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завжди, дуже точний: предиспозиція – це схильність 
до чогось, а предестинація – це фатум визначений зго-
ри, тобто доля людини, яку їй надають боги, коли вона 
народжується. Спробую згадати слова Остапа Вишні 
з “Автобіографії” (точно не пам’ятаю, не маю перед 
собою тексту): коли він питає маму про свого діда, 
вона відповідає приблизно так: “Отаке саме стер-
во було, як і ти... Од горілки померли.” Одне слово, 
був Кость Михайлович алкоголіком, а це, як відомо 
тепер, хвороба, від якої можна і вилікуватись. Але 
одним тільки способом – перестати пити назавжди. 
Мушу сказати, що я зовсім не засуджую тих людей, 
які вражені цією хворобою. Я дотримуюсь позиції 
“алкоголіки нам не друзі, а рідні брати”. Дуже багато 
моїх найближчих друзів були чи є алкоголіками. Та 
й сам я не став алкоголіком тільки тому, що, мабуть, 
генетично не схильний до цього захворювання. Бо 
якщо взяти до уваги кількість алкоголю, яку я спо-
жив за своє життя... Не буду підраховувати, але ви-
стачить, щоб кількох людей зробити алкашами. Це 
окрема тема, чому моє покоління так багато, а часом 
– страшно багато пило, особливо творчі люди, і я про 
це напишу, якщо матиму змогу. Отже, алкоголізм – це 
залежність від алкоголю як від наркотику. Всі знають, 
що діється з наркоманами, коли починається “ломка”, 
а дози нема. Щось таке діється і з алкоголіком, хоч не 
в такій страшній формі. 

Костя був “тихий” алкоголік. Ніколи не буянив, 
не кричав, не вступав у суперечки. Навіть якщо спі-
вав – то в дуже оригінальний спосіб: “Приходжу 
додому вже добре “на газі”, – розказує Костя, – і 
якось так щасливо минаю всіх, що ніхто не помі-
чає мого стану і навіть нічого не питає. Неймовірно 
щасливий добираюсь до ліжка, роздягаюсь, лягаю, 
накриваюсь ковдрою і щасливо зітхаю: “Ну все!”. 
І раптом мене потягнуло співати. Хочу співати, аж 
вмираю. Вхопився руками за ковдру, натягнув на 
себе, примовляючи: “Костя, тобі не можна! Кос-
тя, всі все дізнаються!”, і раптом як зареву: “Ой ти, 
Галю!” Все!”

У 1964 році були ми двічі на гастролях в Мо-
скві. Це був ювілейний рік Т. Г. Шевченка, того ж 
року відкрили пам’ятник Шевченкові у Москві, а ми 
в березні з двома виставами, а були це “Невольник” 
М. Кропивницького за поемою Т. Шевченка “Сліпий” 
та “Гадамаки” Шевченка в інсценізації Л. Курбаса, 
гастролювали в Кремлівському театрі. А другий раз 
були в Москві влітку того ж року. Ну про гастролі я 
розповім десь іншим разом, а от про Костю – зараз. 
Коли ми поверталися додому – гастролі були короткі, 
десь із тиждень – я опинився в одному купе з Кос-
тею Губенком. Це купе виглядало так, як у СВ, тобто 
– в спальному вагоні, але якихось вигод, які має СВ, 
не було. Просто два місця – нижнє і верхнє. Зрозу-

міло, що я поліз нагору. Виїхали ми пізно ввечері і 
після того, як розташувались і постелили полиці, а 
може, вони й були застелені, Костя витягнув пляшку 
“Столичної”, а це була чи не найкраща горілка на той 
час, а також хліб і якийсь тюбик. “Їжа космонавтів!” 
– гордо виголосив Котя. – “Це мені племінник дав у 
дорогу”. Виявилось, що в цьому тюбику – форшмак 
з оселедця. Космічна закуска була справді дуже зруч-
на – витискаєш на хліб, розмазуєш і готово. Одним 
словом, півлітрову пляшечку ми благополучно “уку-
тали” і пішли спати. Мабуть, Костя щось розказував, 
а розказував він завжди дуже цікаві речі, але я того 
не пам’ятаю. 

Прокинувся я від страшного смороду. Здавалось, 
що в купе горить якесь ганчір’я. Але то було не ган-
чір’я, а просто Костя курив свої в’єтнамські сигарети. 
Взагалі він постійно курив сигарети “Шипка”, бол-
гарські, бо десь прочитав, що хто постійно курить 
“Шипку”, в пачці може знайти бльочок на туристичну 
поїздку в Болгарію, чи може й щось інше. В Москві 
Губенко “Шипку” не знайшов, а купив сигарети не 
менш братньої країни В’єтнаму. З чого ті брати роби-
ли сигарети, я не знаю. Але смерділи вони  винятково. 
Запах тліючої ганчірки і кислої капусти. Зрозуміло, 
що весь дим йшов догори, тобто на мене. Щоб не 
мучитись і не втратити свідомості від ядухи, я шви-
денько зібрався, вмився і пішов до хлопців пити чай. 
Власне чай, бо ми їхали з гастролей, у столиці “на-
шей родіни” витратили все, що мали, а платили нам 
сміховинно малі  добові. Отже про щось міцніше, ніж 
чай, ніхто й не мріяв.

Коли я повернувся в купе, дим уже трохи розві-
явся, та й сидів я тепер знизу, можна було і спробувати 
спровокувати Костю на якусь історію. Але я побачив, 
що він не надто охочий до розповідей. Через якийсь 
час з надією запитав мене : “Юрочка, а вам не важко 
після вчорашнього?” Я бадьоро відповів, що ні, бо 
й справді після пляшки на двох який може бути по-
хмільний синдром у двадцятидволітнього бугая. “А 
мені важко,” – прошепотів Костя, мені було шкода 
його, але що зробиш. У ресторані все було таке доро-
ге, що краще було перетерпіти. Це мені перетерпіти, 
а що ж Кості?

Але нарешті трапилась станція, на якій поїзд сто-
яв досить довго, і коли я зайшов у купе, Костя вже 
блаженно посміхався, а на столику перед ним стоя-
ла “бомба”, тобто сімсотп’ятдесятиграмова пляшка 
“чорнила”, сиріч якогось дешевого кріпленого вина. 
Котя вже “прийняв дозу”, порожевів і, треба сказати, 
відразу запропонував мені. Я відмовився. А він налив 
собі другу склянку, випив майже до дна, як раптом 
хтось зірвав стоп-кран і поїзд різко загальмував. Зро-
зуміло, що пляшка полетіла на підлогу. Костя, куди й 
поділась його штивність, мов тигр кинувся рятувати 



37

Þð³é ÁÐÈËÈÍÑÜÊÈÉ

дорогоцінний нектар, бо пляшку він не закоркував. 
Вхопив, подивився на світло  і примовляючи: “Ох, 
Боже ж ти мій, це ж пів пляшки вина вилилось” –  по-
чав наливати чергову склянку. Пів пляшки, звичайно, 
не вилилось, бо Котя зреагував надиво моментально, 
ну може пів склянки, але цю фразу він повторював з 
непідробленим розпачем ще багато разів. 

А взагалі, коли Костя “оживав” і починав роз-
казувати, то слухати його було надзвичайно цікаво. 
Він знав дуже багато і дуже багатьох. Ще б пак! Брат 
Остапа Вишні! Остап Вишня за популярністю по-
сідав перше місце в українській літературі. Мало 
хто з українців не знав, хто такий Остап Вишня. Був 
ще другий брат – досить відомий гуморист Василь 
Чечвянський. Коли я запитав Костю, чому в нього, в 
Чечвянського, пов’язка на оці як у пірата, той сказав, 
що якась ревнива жінка хлюпнула йому в обличчя 
кислотою. Дон Жуан, мабуть, був. А взагалі прізвище 
Чечвянського я вперше почув, коли слухав гумореску 
“Ось колись було” у виконанні Юрія Єременка. Ви-
явилось, що її автор – власне ВасильЧечвянський. 
Ще мені сподобалось, як Чечвянський робив перерву 
у роботі, – а працював він у якійсь редакції, – вихо-
див на балкон і  голосно проголошував (це з розпо-
віді Кості): “Можу показово випити стакан водки на 
Сумській!”. Або ж знаменита “хохма” Чечвянського 
з приводу нагородження Станіславського і Немиро-
вича-Данченка званнями народного артиста СРСР і 
орденами Леніна: “ Ну як їх після цього ще більше 
можна возвеличити? – говорив Чечвянський . – Хіба 
перейменувати Станіславського в Сталінславського, 
а Немировича-Данченка в Кагановича-Данченка”. 
Вбивча характеристика. Думаю, що й вона дійшла 
до вух НКВД і, може, й це спричинилося до того, що 
Чечвянського розстріляли.

Після того, як Вишня, за його словами, “закінчив 
десятирічку”, тобто відбув концтабір, Костя поїхав 
в Москву, щоб зустрітись з Павлушею, який, на той 
час, лежав там у лікарні. “Приїхав, – розказує Костя, 
– заходжу в палату, а він лежить у ліжку і вся голова 
перебинтована, як у чалмі. У нього був якийсь нарив у 
вусі. Я до нього говорю, а він нічого не чує. Отак спіл-
кувалися ми якийсь час, а потім почав я прощатись, 
а Павлуша й каже: “Бачиш, Костю, не бачились ми з 
тобою десять років, нарешті зустрілись і поговорили, 
як курка з гускою”.

Костя був дуже дотепний, і його вирази ставали 
крилатими в нашому театрі. Приміром, дуже часто 
нам доводилось тоді співати в оркестровій ямі. Такі 
були режисерські задуми. Ну а в хорі хто? Головно 
молодь і ті старші актори, які вже майже нічого крім 
масових сцен не грають. І от Кость Михайлович, звер-
таючись до жінок, проголошує: 

О, сестри, сестри, горе вам!
Ви в ямах виросли чужіє,
У ямах коси побілюють,
у ямі сестри й помрете.

Гіркий жарт, але дуже справедливий.
От виходить Костя у масовці парубком, а з ним – 

його ровесники Сухицький, Кириленко, Колос, і Кос-
тя нишком шепоче: “Три парубки – двісті років”. 

Ми з ним жартували “на грані фолу”, бо я знав, 
що він “не стукне” на мене, та й він був упевнений 
у моїй незаангажованості в ідеології “світлого май-
бутнього”. Іду якось коридором, бачу, назустріч іде 
Костя, і я з “усією суворістю” промовляю: “ Костю 
Михайловичу, а чому ви сьогодні не були на семінарі з 
марксистсько-ленінської естетики?”. А той відразу не 
задумуючись:” Не був. Потому що надо вкусить Мао 
Дзе-Дуна, а нічим”, і відкриває затиснений кулак, а 
там великий жовтий зуб. Виявляється, що він зранку 
був у дантиста, вирвав зуб і носив його в затиснутій 
жмені, бо мав готову хохму: “Вєра сказала – зуби на 
полку”. Віра – це була наша касирка в бухгалтерії, а 
зарплату нам давненько не платили. Але зустрівся 
на його шляху я і висловив несподіване запитання, а 
Костя моментально прийняв гру.

Кость Губенко – Калінін, Олександр Гринько – Тухачевський 
у виставі “Коли мертві оживають” І. Рачади. Режисер –          
Володимир Бортко. Львівський театр ім. М. Заньковецької, 
1967 р.
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Чи був у нього якийсь літературний дар? Мабуть, 
був , бо знаю, що він писав якісь п’єски та інсцені-
зації для лялькового театру. Коли була необхідність, 
писав тексти до пісень, які звучали у виставах, чи 
перекладав такі тексти з російської. У виставі “ Вій, 
вітерець” за п‘єсою Яна Райніса звучали пісні, пере-
кладені Губенком. А от чи залишив він якісь мемуари 
– я не знаю. А шкода, дуже шкода, бо знав Костя 
багатьох видатних людей і бачив багато дуже важ-
ливих подій. Це від нього я вперше почув про голо-
домор як про щось реальне, тобто від свідка, який 
пережив це жахіття. Він розказував мені про Миколу 
Куліша, Миколу Хвильового чи про Леся Курбаса як 
про живих людей, з якими він зустрічався у Павлуші. 
У 1963 році Володимир Грипич поставив у нашому 
театрі виставу “Гайдамаки” за поемою Т. Шевчен-
ка в інсценізації Леся Курбаса. Губенко, який грав 
у цій виставі Писаря, докладно розказував, як було 
поставлено “Гайдамаків” у театрі “Березіль” самим 
Курбасом, бо він бачив цю виставу не один раз, а 
пам’ять мав феноменальну. Мені особисто він роз-
казував про вистави Курбаса “Народний Малахій”, 
“Маклена Граса”, “Диктатура”, і розказував дуже ре-
льєфно, зримо. Шкода, що ніхто навіть не подумав (та 
й я теж) записати від цього чоловіка все, що він знав 
та бачив. Отож, так виходить: Губенко розказував 
мені, я розкажу комусь, а як було насправді – не відо-
мо, бо кожен, розказуючи про бачену виставу, додає 
до цієї розповіді свої оцінки, своє сприйняття, пере-
важно дуже суб’єктивне. Тому може статись, що дві 
оповіді про одну виставу можуть бути дуже відмін-
ними. От така доля театральних вистав. Навіть зняті 
на кіноплівку чи записані на відео вони не передають 
повністю тієї атмосфери, якої їй додає присутній гля-
дач своїм сприйняттям, реакцією чи, як тепер модно 
говорити, глядацькою енергетикою. 

Костя знявся у кількох фільмах, наприклад, у відо-
мому фільмі Буковського “Бур’ян” за романом Андрія 
Головка. Знаю те, що знімався він у якомусь фільмі за 
“Мисливськими усмішками” Остапа Вишні. Мабуть, 
фільм вийшов зовсім невдалий, бо ніде я його й досі 
не бачив. Пригадую тільки – Губенко розказував, що 
в цьому фільмі знімався прекрасний співак Микола 
Кондратюк. До речі, у фільмі “Бур’ян” центральну 
роль Давида Мотузки грав Іван Миколайчук, тож 
пізніше, коли Іван приїздив до Львова та заходив у 
театр, вони з Костею зустрічались, як рідні. Колись 
досить несподівано я побачив Костю у якійсь “Мос-
фільмівській” стрічці, здається, “Здрастуй і прощай”, 
де він грав невеличку роль “прогресивного українця 
з діаспори”, який разом із делегацією завітав у бага-
тющий і зразковий кубанський колгосп.  Здається, що 
й дивився я цей фільм у Краснодарі, де ми були на 
гастролях. Зустрічаю Костю і кажу: ”Кость Михай-

лович, та я вас щойно у кіно бачив, ви там канадця 
зображали”, а він у відповідь так спокійненько: “А 
було, було таке, я вже й забув про це”.

Ніяких звань він не мав, хоч, наскільки я знаю, 
клопотали за нього і Спілка письменників, і голо-
вний редактор журналу “Перець” Федір Маківчук, 
але ніяких результатів не було. Звання давали партійні 
органи, а Костя був безпартійний та й, все-таки, брат 
“врага народа”, хоч і реабілітованого. Але в комуніс-
тів один закон: “Якщо сидів – то було за що”. Крім 
того, в ті часи, коли державним лозунгом було “П’ян-
ству – бой!”, до людей, які хворіли алкоголізмом, 
ставлення було дуже однозначне, з ними боролись 
“принудительними мєрами”. Це був “порок”, а не 
хвороба. Я ось маю перед очима книжку польського 
професора Осетинського, в якій він докладно, крок за 
кроком розповідає про перебіг цієї страшної хвороби, 
від якої сам страждає, і як з нею боротися. Скільки 
моїх знайомих, друзів змарнували свій талант, пішли 
завчасу із життя, бо ніхто не хотів признатись, насам-
перед, – собі, що він хворий. Дехто навіть пробував 
лікуватись від цієї залежности, не усвідомлюючи, що 
лік є тільки один – перестати пити назавжди.  Деко-
го забирали в лікарню, коли він допивався до “білої 
гарячки”. Мені здається, що “біла гарячка” все-таки 
робить якісь зміни у психіці людини.

Одного разу по театру пішли чутки, що “Котю 
забрали в психушку з “білочкою” . Він і справді не 
з’являвся на роботі, а потім Аркадій Тимошенко, який 
провідав Костю в лікарні, розказував, що виглядає 
той зовсім нормально, говорив, як абсолютно твереза 
людина, тільки під кінець розмови сказав: ”Аркашо, 
ну навіщо вони мене тут тримають? Ну куплю я собі 
той вагон, поставлю в Наварії і буду рибу ловити”. 
Костя й справді був завзятим риболовом, як усі, хто 
приїхав у Львів із Запоріжжя, і може й справді була 
в нього скрита, підсвідома мрія про отой вагончик. 
Сидиш собі в Наварії, чи сніг, чи дощ, тут примус 
гуде, п’єш чайок гарячий, усі тобі заздрять.

Пам’ятаю, як він повернувся з лікарні. Було це й, 
може, взимку, бо Костя був зодягнений по-зимовому. 
З паличкою, дуже блідий і ще худіший. Усі доброзич-
ливо віталися із ним, ніби навіть з якимось почуттям 
вини. Атмосфера була дещо незрозуміло напруже-
ною, але в Кості, все-таки, сиділи Губенківські гени. 
Він підійшов до розподілу роботи (а в нас розподіл 
роботи, опрацьований до найменших деталей нашим 
завтрупою Юліяном Турчиним, висить біля виходу, 
щоб кожен, хто виходить міг ще раз детально про-
читати, що він має завтра робити), як і усі, ретельно 
вивчив розподіл, потім вийшов на прохідну, вернувся 
знову до розкладу, де стояло багато акторів, і сказав: 
“Мені треба ще раз прочитати, бо я вар’ят”. Усі роз-
реготалися і напруження зникло.
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Зрозуміло, що після лікування Костя дуже змі-
нився. І хоч згодом він знову вже жартував, сипав 
дотепами, було видно, що наступила якась глибо-
ка зміна в його поведінці і характері. Тепер, коли я 
читаю книжку Осетинського, мені зрозуміло, що це 
наступив той період, коли людина змушена звикну-
ти жити без алкоголю. Чарка-друга діяла як допінг, 
поліпшувала настрій, додавала відваги і, здавалось, 
прояснювала розум. А тепер треба було навчитись 
жити без допінгу. Це дуже важке випробування і три-
ває воно часом дуже довго. Але якось поволі-поволі 
Кость Михайлович цей період перейшов.

І ось поїхали ми на гастролі в Казахстан. Нині про 
це навіть подумати важко. Правда, їздив наш театр на 
гастролі в Сургут і Тобольськ, але з двома виставами 
і на два тижні. А то в Казахстан, який значно дальше, 
та ще й везли з десяток вистав, везли навіть виставу 
В. Данченка “Тил” за п’єсою Миколи Зарудного. За 
цю виставу М. Зарудний, С. Данченко, В. Максимен-
ко, М. Кипріян, Н. Доценко і Ф. Стригун  отримали 
Шевченківську премію. А оскільки основною детал-
лю оформлення вистави був величезний вітряк, то 
тільки декорації “Тилу” везли в двох вагонах. Але 
жодного разу в Казахстані ця вистава не пішла. За 
висловом того ж Губенка, казахи ніби сказали: “Тіль 
не нада”. І от їдемо до Алмаати. П’ять діб, з них дві 

з половиною – приаральськими Кара-Кумами. Що 
можна робити п’ять днів у вагоні? Ну, звичайно ж, 
їсти та пити. Благо, що поїзд “Москва – Алмаати” був 
комфортабельний, навіть з кондиціонерами. Пити, 
власне, кажучи почали, як тільки виїхали зі Львова. 
Дорога ж до Москви теж не близька. Тим більше, 
що в Бахмачі нас уже чекав батько Віталія Розсталь-
ного з чарівним “чемоданчиком”. Забравши внука 
Юрка, якого Віталій здавав батькові, той взамін тицяв 
нам “чемоданчик”, у якому було сало і чернігівська, 
точніше – рейменталівська самогонка. Одне слово 
– їдемо! Кость Михайлович ходить по вагону, в яке 
купе не загляне – всюди п’ють, їдять, розмови стають 
щораз голосніші, і майже всі пропонують: ”Костю 
Михайловичу, ну випийте трошки!”. Він заходить в 
купе, відмовляється від чарки, курить свою “Шипку”, 
щось розказує, і так триває все це неймовірно довго. 
Нарешті після чергової пропозиції Костя питає: “Це 
спирт?” – “Спирт.” – “З горіхом?” – “З горіхом.” – “Ну 
з горіхом можна.” – і випиває чарку. Треба сказати, 
він тоді не зірвався. Відбув усі гастролі в Казахстані 
без якихось ексцесів, і далі життя його точилося тихо-
смирно. Так він і пішов з життя – тихо і непомітно. 
Тільки часом, коли ми за чаркою згадуємо Костю Гу-
бенка – кажемо: “Ну з горіхом можна,” – і випиваємо 
за його світлу пам’ять. 

Кость Губенко (з бочкою) у виставі “Мої друзі” О. Корнійчука. Режисер – Михайло Гіляровський. 
Львівський театр ім. М. Заньковецької, 1967 р.
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ÀÐÕ²Â

 Про діяльність Театру імени Марії Заньковецької 
у період Другої світової війни йдеться в численних  
виданнях: “Народна артистка” Л. Мельничук-Луч-
ко[1], “Борис Романицький” Б. Завадки[2], “Василь 
Яременко” Б. Завадки та Ю. Турчина[3], “Львівський 
театр імені Марії Заньковецької” О. Кулика[4], у 2-
му томі академічного видання “Український драма-
тичний театр. Нариси історії у 2-х т.” під редакцією 
Максима Рильського[5] та ін. Проте автори цих праць 
здебільшого спираються на мемуарні джерела, на 
тогочасні поодинокі публікації, отож згадки про цей 
період можна назвати радше побіжними.  

Певної об’єктивної ясності у це питання дода-
ють матеріяли, що містяться у відповідній збірці 
Львівського державного обласного архіву. Але, як 
довідуємось із супровідної записки, усі ці архівні 
матеріяли  було укладено  майже через двадцять років  
після закінчення Другої світової війни, а саме – 1964 
р., а в архів передано ще пізніше – у 1985 р. У  цій до-
бірці документів маємо радше поодинокі документи, 
аніж систематизований повноцінний архів театру, 
однак вони допомагають відтворити певну картину 
тогочасних подій. Завершивши їхнє опрацювання, ав-
торка публікації хоче запропонувати читачеві окремі 
сторінки з воєнного періоду життя заньківчан. 

Переважна частина опрацьованих документів на-
писана російською мовою. Подаємо їх у власному 
перекладі, залишаючи в оригіналі ті, де фігурують 
ініціяли маловідомих членів колективу. Винятко-
во українською мовою написані архівні матеріяли            
О. Писаревського, та й сам він вписує себе у всі до-
кументи як “Олекса Писаревський”.

Отже, згідно зі  штатним розписом станом на         
25 січня 1941 р., колектив Запорізького драматичного 
театру імені Марії Заньковецької у своєму складі мав:        

Административно-руководящий персонал:
Платюхов А. Ф – директор;
Ларин А. А. [псевдо О. О. Бураковського – О. П.] 

– зам. директора;
Кузьмин З. П. – гол. администратор;
Омельченко А. А . – гл. бухгалтер.

Контора:
Мовшович Л. Л . – зам. гол. бухгалтера;
Котенко Е. Ф . – помощник гл. бухгалтера по рас-

четным счетам;
Егошина Л. А. – кассир; 
Петкевич Н. В. – секретарь-машинист.

Художественно-руководящий персонал:
Романицкий Б. В. – художественный руководи-

тель театра им. Марии Заньковецкой; н. а. УРСР, ак-
тер, режиссер;

Богаченко И. В. – режиссер;
Ивченко В. И. – режиссер;
Нирод Ф. Ф. – главный художник;
Стефанчук Ю. С. – художник;
Радченко О. М. – завмуз;
Супоня В. Н. – суфлер;
Писаревский О. М. – завлит;
Клипп А. М. – помощник режиссера.

Актерский цех:
Березка А. М., Борейко Н. Н., Гаенко Ф. Г., Ге-

ращенко М. Г., Голота П. Г., Гринченко С. А., Губен-
ко К. А., Данченко В. А., Дрига М. К., Дробиш А. Г., 
Доценко Н. П., Иванова И. Г., Клименко С. Л., Ко-
лесник Т. Д., Константинов П. П., Крынский Л. Л., 
Тимошенко В. К., Любарт В. А., Максименко В. Г.,
Миргород  А. М., Менто М. М., Можейко К. С., 

До 90-річчя Національного академічного
українського драматичного театру 
імени Марії Заньковецької
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Третя фронтова бригада заньківчан на 2-му Прибалтійському фронті. Керівник бригади – Василь Яременко (в центрі, 
в костюмі Шельменка, “Шельменко-денщик” Г. Квітки-Основ’яненка).

Мухин В. Г., Нестеренко Ф. Г., Ножкина О. В., Овдиен-
ко И. Р., Огаренко А. О., Писаревский О. М., Полевич  К. Ф., 
Полинская В. Г., Половко Н. М., Рыбаченко [?], Сли-
ва И. П., Соболева Т. И., Слюсаренко А. Д., Тарянник 
П. Н., Фразенко А. А., Харченко М. И., Чуенко Е. И., 
Шульга В. Е., Щербина И. М., Юнг Е. З., Яремен-
ко В. С. [6].

 Наступний документ за підписом О. Омельченка, 
головного бухгалтера Запорізького драматичного теа-
тру імени Марії Заньковецької – це “Витяг з фінансо-
вого плану за ІІ-й квартал 1941 року”. Ця інформація 
містить точні дані про  заробітну плату працівників 
– від акторів та адміністрації до техперсоналу. 

ФОРМА-1
ВИТЯГ З ФІНАНСОВОГО ПЛАНУ на 1941рік
(Витрати на заробітну плату)

Запорізький драматичний театр імені Марії Зань-
ковецької:

Художньо-керівний персонал  – 13 штук*
Річний фонд з. п. – 116 крб 40 коп

Художній персонал – 81 штука
Річний фонд з. п.  – 477 крб 40 коп

Художньо-технічний персонал – 58 штук
Річний фонд з. п. – 264 крб 10 коп

Господарсько-технічний персонал  – 53 штуки
Річний фонд з. п.  – 101 крб 90 коп

Адміністративно-управлінський персонал –          
11 штук

Річний фонд з. п. – 62 крб 00 коп
Решта персоналу – 16 штук
Річний фонд з. п.  – 27 крб 50 коп [7]. 

У червні 1941 р. Театр ім. М. Заньковецької пере-
бував на гастролях у Харкові, відзначаючи своєрід-
ним “мистецьким звітом” 25-річчя творчої діяльности 
(зрозуміло, згідно з радянським літочисленням). Тут 
заньківчан і захопив початок війни. Записка дирек-
тора театру О. Бураковського, датована  5-м липня 
1941 р., свідчить про скрутне фінансове становище, 
в яке потрапив театр. Заньківчани не могли виїхати 
з Харкова, не провівши відповідних розрахунків з 
Театром імени Тараса  Шевченка за оренду примі-
щення. Але здійснити оплату вони також не могли – з 
огляду на початок воєнних дій на території України 
та оголошення воєнного стану. Тому дирекція теат-
ру звернулася в Управління в справах мистецтв при      
РНК СРСР за дозволом про пониження орендних 
ставок та інших платежів: 

Начальнику управління 
в справах мистецтв

                                      при РНК СРСР
Доповідна записка

Згідно договору між Харківським драматичним 
театром імені Тараса Шевченка і Запорізьким дра-  

*Йдеться про людей(!) – О. П. 
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Артист оркестру Запорізького театру ім. Марії Зань-
ковецької [?]Василевич. Художник – Юрій Стефан-
чук. Папір, олівець, 1943 р. Тобольск. (Архів кафедри 
театрознавства та акторської майстерності ЛНУ 
ім. Івана Франка). Друкується вперше.

Артист Запорізького театру ім. Марії Заньковецької  
А. Кириленко. Художник – Юрій Стефанчук. Папір, олі-
вець, 1943 р. Тобольск. (Архів кафедри театрознавства 
та акторської майстерності ЛНУ ім. Івана Франка).
Друкується вперше.

матичним театром імені Марії Заньковецької, останній 
зобов’язувався сплатити за оренду приміщення 1200 крб. 
за кожен день на час проведення гастролей. Але починаючи 
з 23 червня касові збори зменшились на 75% , а запланова-
ний ліміт для Харкова – 3900 крб. Запорізький державний 
драматичний театр імені Марії Заньковецької не мав змоги 
провести взаєморозрахунки з Харківським драматичним 
театром імені Тараса Шевченка, тому просимо Вашого 
дозволу зменшити орендну плату з 23 червня 1941 року по 
30 червня 1941 року на 70%. В попередніх переговорах з 
дирекцією Харківського драматичного театру імені Тараса 
Шевченка ми дійшли згоди: вони не мають заперечень, але 
вимагають Вашого особистого дозволу.

5 липня 1941 року
Директор Запорізького драматичного театру
імені Марії Заньковецької
Бураковський О. О.                     (підпис) [8].

 Дозвіл було отримано, театр розрахувався з боргами 
і тільки після цього, із запізненням, заньківчани виїхали в 
Запоріжжя, де й отримали наказ про евакуацію на Кубань. 
Тож, очевидно, вони вже не мали достатньо часу та мож-
ливостей для того, щоб повністю зібрати та підготувати до 
перевезення необхідне театральне майно, як це зробили 
інші театри.

Покидаючи Запоріжжя, заньківчани брали із собою в 
евакуацію найнеобхідніше, а саме – театральні костюми та 
реквізит. Їм вдалося на собі, в буквальному значенні слова, 
перевезти костюми до 19 вистав, що допомогло швидко 
відновити запорізький репертуар в евакуації. Ось  документ 
за формою Ф-1 (бухгалтерський), з якого довідуємося про 
“врятовані вистави”. На основі цього списку ми можемо 
реконструювати запорізьку складову чинного репертуару 
заньківчан евакуаційного періоду.

  
1. “Безталанна” (І. Карпенко-Карий).   В.*
2. “Ой у полі нивка” (О. Левада).    А.
3. “Украдене щастя” (І. Франко.) 1940 р. – режисер        

Б. Романицький.   В.
4. “Отелло” (В. Шекспір). 1936 р. – режисер В. Хар-

ченко.    В.
5. “Дві сім’ї” (М. Кропивницький). 1940 р. – режисер 

Б. Романицький.   А.
6. “Правда” (О. Корнійчук). 1937 р. – режисер Б. Ро-

маницький.   В.
7. “Наталка-Полтавка” (І. Котляревський). 1936 р. – ре-

жисер І. Богаченко.   В.

 
* Тут і далі в документі окремими літерами відповідно 

позначено: А –  вистави чинного репертуару передевакуаційного 
періоду, Б – прем’єри періоду евакуації, В – відновлені вистави 
1930-х рр.
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8. “Мартин Боруля” (І. Карпенко-Карий). 1940 р. 
– режисер Б. Романицький.*   В.

9. “Дай серцю волю, заведе в неволю” (І. Прут – по-
милка, йдеться про п’єсу М. Кропивницького – О. П.) 
– 1937 р. – режисер І. Богаченко.   В.

10. “Дві ночі” (І. Прут). 1940 р.** – режисер 
В. Івченко.   А.

11. “Богдан Хмельницький”  (О. Корнійчук). 1939 р. 
–  режисер В. Харченко.   Б.

12. “Шельменко-денщик” (Г. Квітка-Основ’янен-
ко). 1940 р.  – режисер В. Харченко.

13. “Гайдамаки” (Т. Шевченко). 1939 р. – режисер 
В. Харченко.   В.

14. “Лісова пісня”  (Леся Українка). 1938 р. – ре-
жисер І. Богаченко.   В.  

15. “Олекса Довбуш”  (Л. Первомайський). 
1940 р.*** – режисер І. Богаченко.   А.

16. “Пархоменко” (В. Іванов). 1940 р.****  – ре-
жисер І. Богаченко.   А.

17. “Йшов солдат з фронту” (В. Катаєв). 1938 р. 
– І. Богаченко.   В.

18. “Камо” (О. Левада). 1940 р.***** – режисер          
Б. Романицький.    А.

19. “В степах України” (О. Корнійчук). 1940 р. 
– режисер Б. Романицький.    В.

20. “Без вини винуваті” (О. Островський). 1940 р. 
– режисер І. Богаченко.   В. 

Як відомо, Театр імени Марії Заньковецької ви-
рушив в евакуацію 20 серпня 1941 р. Шлях його 
пролягав через Кубань, зокрема, через невеликий 
районний центр – станицю Лабінську. Як свідчить 
непоіменована інформація з газетної витинки, під-
писана криптонімом В. М., тут було дано 20 концертів 
у шпиталях, воєнкоматах, навіть поїздах. В архіві 
збережено альбом із газетними витинками******, 
серед яких знаходимо інформацію про те, що у ста-
ниці були зіграні також вистави: “Отелло”,  “Уріель 
Акоста”, “Украдене щастя”. Автор інформації –            
В. Лабінський[15]. 

Від станиці шлях заньківчан проліг далі на Схід, 
до Тобольська Омської області – місце евакуації теат-
ру. Сюди заньківчани прибули 6 листопада 1941 р. 
У звіті інвентаризаційної комісії, про що піде мова 
далі, знаходимо точну тобольську адресу  занькічан:            
м. Тобольськ Омської області, вулиця Леніна, 31. Пер-
ший тобольський сезон театру розпочався із вистав 
“Пархоменко” В. Іванова та “Йшов солдат з фронту” 
В. Катаєва, відповідно 14 і 16 листопада.

Якщо про костюми, вивезені заньківчанами “на 
собі”, легенди переказували з покоління в покоління, 
то донині нічого не було відомо про решту матеріяль-
ної частини театру. Дані про це знаходимо у “Звіті 
інвентаризаційної комісії” від 25 листопада 1941 р. 
Зауважимо, що інвентаризація відбулась майже одра-
зу – через 19 днів по прибуттю колективу до Тоболь-
ська. Про те, що описане майно належить театрові і 
було вивезене ним із Запоріжжя, свідчить відповідний 
звіт комісії. 

Отчет инвентаризационной комиссии
Протокол от 25. 11. 41
Средства, которые числятся на постоянном ба-

лансе театра имени Марии Заньковецкой:
Инструменты:
Рояль стоимостью               4400 рублей
Рояль     1200
Сойфера     80
Барабан     248, 87
Фисгармония    300
Инструменты шумовые    1364
Контрабас    1402
Баян     1850
Библиотека книжная
Библиотека нотная
Всего на сумму:    20814,50
Сумма соответствует акту проверки денежных 

средств от 01.01.41.
Члены инвентаризационной комиссии:
главный бухгалтер Омельченко А. А.,  (подпись)
Бураковский А. Н.,                         (подпись)
Сохор М. М.,                               (подпись)
Грос П. П.,                                    (подпись)
Соунн Е. И.,                                    (подпись)
Лейфер И. Ц.,                                  (подпись)
Кириленко А. Т.                             (подпись) [16]. 
 
У фінансовому звіті головного бухгалтера 

О. Омельченка  зазначено, що загальна кількість 
місць у тобольському театральному приміщенні 
заньківчан – 676, комерційно використовується 664, 
відтак відсоток відвідуваности вранці становить 70%, 
а ввечері – 80%. Валовий збір від одного ранкового 
спектаклю – 1868 крб., а від вечірнього – 4408 крб. 

* У вид. “Заньківчани”  ця вистава датована 1933 
р. [9].

** У вид. “Заньківчани” ця вистава датована 1941 
роком[10].  

*** У вид. “Заньківчани” ця вистава датована 
1941 роком [11].

**** У вид. “Заньківчани” ця вистава датована 
1941 роком[12].

***** У вид. “Заньківчани” ця вистава датована 
1941 роком[13].

****** На жаль, ідентифікувати часописи, в 
яких були здійснені ця та інші публікації сьогодні не 
видається можливим. – О. П. 
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Середній збір  відповідно становить: від ранкової 
вистави – 1494 крб., вечірньої – 3086 крб. Вистави  
відбувались: ранкова з 8. 30  – до 11.30 (максимальна 
тривалість); вечірня з 20.00 – до 22.30. Тому репетиції 
починались о 6. 50 ранку[17]. У книгах помрежа за-
значено, що під час  формування фронтових бригад 
та підготовки до гастролей в Омську репетиції по-
чиналися о 6.00 ранку[18]. У документі зафіксовано 
цікаву особливість робочого графіка заньківчан: якщо 
оглядати поквартально, то виходить, що із 90 днів 
вони працювали усі 90 днів, попри офіційні свята та 
вихідні![19].

Театр пробув у Тобольську до 22 вересня 1943 р. 
Саме тут відбулось і формування перших фронтових 
бригад театру.  У нашому архівному зібранні знахо-
димо документ за підписом актора та  завліта Олекси 
Писаревського, що містить інформацію про склад і 
репертуар Першої фронтової бригади і дату виїзду 
на фронт. Власне, завдяки цьому документу можемо 
внести корективи у спогади Костя Губенка (зб.  “Зань-
ківчани”, 1972 р.), у відому монографію Олександра 
Кулика та публікації низки інших авторів. Йдеться 
про те, що дата виїзду Першої фронтової бригади 
заньківчан  – не 1942 р., як про це пишуть вищезаз-
начені автори, а 24 липня 1943 р., що засвідчує згада-
ний архівний документ. Уперше, на підставі записки 
О. Писаревського, оприлюднюємо і повний склад 
учасників Першої фронтової заньківчанської бри-
гади: Борис Романицький, Фаїна Гаєнко, Іван Овді-
єнко, Дмитро Дударєв, Іван Слива, Варвара Любарт, 

Замальовки з натури. Художник – Юрій Стефанчук. Папір, 
олівець, 5 жовтня 1943 р. Тобольск.(Архів кафедри театроз-
навства та акторської майстерності ЛНУ ім. Івана Франка). 
Друкується вперше.

Віра Полінська, Марія Геращенко, М.[?] Дрига, 
Микола Пенькович[20]. У репертуарі бригади 
– сцени з “Наталки Полтавки”, “Шельменка-
денщика”, “Ой, не ходи, Грицю” та українські 
народні пісні. 

Бригада пробула на передовій до 15 серпня 
1943 р. Маршрут пролягав через західні області 
Росії (Орловська та Воронезька), а також Хар-
ківську  і Ворошиловградську (нині – Луган-
ська) області України. Заньківчани працювали 
на передовій Воронезького фронту, війська яко-
го першими вступили  на територію України, з 
цієї нагоди його було перейменовано на Перший 
український фронт. Варто підкреслити, що час і 
місце перебування Першої фронтової бригади 
заньківчан припадає на період однієї з найбіль-
ших у Другій світовій війні битв, відомій як 
битва на Курській дузі.  Саме з військами Пер-
шого українського фронту влітку 1943 р. група 

заньківчан повернулась на рідну українську землю. 
Після повернення у Тобольськ Б. Романицький, який 
очолював цю бригаду,  писав у газеті “Тобольська 
Правда”: “...бригада була дуже схвильована, коли 
вперше з часу своєї кількарічної перерви ступила 
на рідну землю. Нашу радість не могли затьмарити 
сплюндрована земля, спалені села…” [21].

Завдяки архівним джерелам можемо також уточ-
нити інфомацію про діяльність найменш відомої 
– Другої заньківчанської фронтової бригади, що  ви-
їхала на фронт восени 1943 р. Згідно з  відомостями, 
які подає той же О. Писаревський, до репертуару тут 
було додано сцени з недавньої прем’єри “Жди мене” 
К. Симонова (режисер – І. Богаченко). Бригада пра-
цювала на Другому українському фронті: в районі 
Запоріжжя, Маріуполя, Кривого Рогу, Нікополя. У 
різних дослідників знаходимо різні дані про керів-
ників цієї бригади. Так, О. Кулик подає ім’я Івана 
Богаченка, Л. Мельничук-Лучко – Варвари Любарт. 
За архівними даними, Другою бригадою керував 
Дмитро Дударєв. До складу цієї бригади, як свідчить 
записка Олекси Писаревського, належали: Дмитро 
Дударєв, Варвара Любарт, Іван Богаченко, Олекса 
Писаревський, Тамара Колесник, Марія Геращенко, 
Гафія Кушніренко[22].

Про діяльність Третьої фронтової бригади, яку 
очолював Василь Яременко і яка працювала з 29 квіт-
ня по 1 липня 1944 р. на Другому Прибалтійському 
фронті, архівна інформація, на жаль, нічого нового 
не додає.     

Заньківчани, крім показу вистав на стаціонарі та 
виступів фронтових бригад, організовували шефські 
концерти на шахтах, заводах, у шпиталях у вихідні 
від вистав дні, заробляючи кошти у фонд Червоної ар-
мії. Про це йдеться у відкритому листі заньківчан до 
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Îêñàíà ÏÀË²É 

Сталіна, надрукованому у газеті “Тобольська Правда”      
13 квітня 1943 р. Цитуємо у перекладі з російської:

Москва. Кремль.
ЦК ВКП (б) т. Сталіну

Дорогий Йосифе Віссаріоновичу!
Колектив державного українського театру ім. Марії 

Заньковецької, перебуваючи на тимчасовій евакуації 
в місті Тобольську, завдяки колективним і особистим 
відрахуванням від організації вистав та концертів 
у вихідні дні зібрав і вніс у фонд оборони країни 
270 000 крб. Збір коштів продовжуємо.

Директор театру О. Бураковський,
художній керівник.  Борис Романицький
секретар парторганізації Микола Пенькович, 
заслужені артисти УРСР Дмитро Дударєв, Вар-

вара Любарт, Василь Яременко.
Невдовзі ця ж газета вмістила відповідь заньків-

чанам: 

Москва. Кремль  
з.а. УРСР Дмитрові Дударєву, 
Варварі Любарт, 
В. Яременку, художньому керівнику 
Б. Романицькому, 
директорові О. Бураковському, 
секретарю парторганізації М. Пеньковичу.

Прошу передати колективу Державного україн-
ського театру імені Марії Заньковецької, який зібрав 
у фонд Оборони 270 000 крб. моє братське вітання і 
вдячність Червоної Армії.

Й. Сталін

Отже, нові архівні джерела допомагають уточни-
ти та поповнити наші знання про діяльність Театру 
імени Марії Заньковецької в евакуації. Попереду – 
ґрунтовна робота, пошук та опрацювання радянської 
періодики того часу, інших джерел, створення об’єк-
тивної картини життя й роботи заньківчан в умовах 
воєнного часу.  
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Іноді мене й мою сестру питають, чому так дивно 
звемося по-батькові – Лесівна. І я з гордістю відпові-
даю, що мій тато, Лесь, названий так на честь Курбаса. 
Батько народився 1963 року. Це були часи “відлиги”. 
І його тато, а мій дідусь, Мирон Лукавецький, ще сту-
дентом Харківського театрального інституту був серед 
організаторів тоді першого в Україні вечора пам’яти 
Леся Курбаса, що відбувся 12 жовтня 1961 року.

Тоді Харківський театральний інститут залишав-
ся чи не єдиним джерелом українства в місті, адже 
там зберігалась наша мова, культура.

На світлинах з дідусевого архіву, що друкують-
ся вперше, – організатори та гості цього вечора. Як 
розповів дідусь, ідея проведення вечора виникла у 
студента четвертого курсу режисерського факультету 
Миколи Шейка. Він був головою оргкомітету, а його 
заступником – одногрупник Мирон Лукавецький. Їх 
підтримала ще чимала група однодумців. 

На першій світлині їх зафіксовано разом із славет-
ними гостями того вечора: Валентиною Чистяковою, 
Лесем Сердюком, Василем Васильком. На другій ба-
чимо ще одного гостя – Бориса Тягна, він приїхав 

Надія ЛУКАВЕЦЬКА

Ç Ä²ÄÓÑÅÂÎÃÎ ÀËÜÁÎÌÓ

на запрошення організаторів зі Львова. Також серед 
присутніх був і Б. Глаголін. Ще один соратник Леся 
Курбаса – І. Мар’яненко – був “присутнім” на вечорі 
завдяки  записаному на магнітну плівку зверненню. 
Коли з динаміків прозвучало: “Діти мої!”, зала встала 
і слухала голос Майстра стоячи. 

Соратники та учні Леся Курбаса розповідали 
студентам про свого Вчителя, про його акторські 
роботи, про самобутній талант педагога, режисера, 
реформатора театру. Згадували його відданість ро-
боті. Звичайно, майже третина присутніх у залі були 
“мистецтвознавці у цивільному” – агенти КДБ. Тож 
невдовзі після цього вечора інститут “злили” з кон-
серваторією в Інститут мистецтв. 

Але розпочату справу підхопили однодумці: че-
рез рік, за прикладом Харкова, Клуб творчої молоді 
під керівництвом Леся Танюка організував подібний 
вечір у Києві, почалося повернення в нашу історію 
забороненого імени Курбаса. А в Харкові під впливом 
вечора студенти цього та наступних випусків почали 
давати своїм дітям імена на честь Курбаса. Ось так 
мій батько і став Лесем, а я – Лесівною. 

(Коментар до світлин з архіву М. Лукавецького)
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Дуже рада з цього, бо життя – наче естафе-
та. Колись, на початку ХХ ст., під час гастролей 
театру товариства “Руська бесіда” у Снятині на 
Станиславівщині батьки Леся Курбаса, актори 
цього театру, зупинялись у будинку, де народив-
ся мій прадідусь. У середині ХХ ст. мій дід був 
причетний до повернення із забуття імени Леся 
Курбаса. А тепер – на початку ХХІ сторіччя – ми 
з сестрою наче несемо на собі відбиток Курбасо-
вого ймення. І свідомі цього: цікавимось театром, 
мистецтвом, виставковим життям Львова і пере-
конуємося, що національна культура, в ім’я котрої 
жив і творив Лесь Курбас, розвивається. 

Íàä³ÿ ËÓÊÀÂÅÖÜÊÀ

Зустріч гостей, що прибули до Харкова на вечір 
пам’яти Леся Курбаса 12 листопада 1961 р.
Світлина вгорі (зліва направо): Д. Власюк (рек-
тор Харківського театрального інституту), 
М. Шейко, В. Василько, В. Чистякова, Л. Сер-
дюк.
Світлина внизу (зліва направо): М. Лукавецький, 
Б. Тягно, Л. Сердюк, М. Шейко.
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ÓËÞÁËÅÍÀ  ÏÐÎÁËÅÌÀ

Мирослава ОВЕРЧУК

Ескіз до  портрета режисера Алли Бабенко

Алла Григорівна Бабенко, режисер, на-
родна артистка України народилася у Дні-
пропетровську. Закінчила  Львівський дер-
жавний університет ім. І. Франка (філологія) 
та одночасно – акторську студію при Львів-
ському театрі ім. М. Заньковецької, режи-
серський факультет Вищого театрального 
училища при Державному академічному те-
атрі ім. Є. Вахтангова (Москва, 1966–1971). 
Працювала артисткою Львівського театру 
юного глядача ім. Максима Горького та Ли-
пецького драматичного театру; режисером 
Казанського Великого драматичного театру 
ім. В. Качалова, режисером-стажистом Мос-
ковського театру ім. Моссовєта, з 1977 р. – ре-
жисер-постановник Національного театру 
ім. М. Заньковецької.

Серед поставлених на заньківчанській 
сцені вистав:

“Німий лицар” Е. Хелтаї (1979), “Кафе-
дра” (1979), “Візаві” (1981), та “Спокуса 
Хоми Брута” (1988) – В. Врублевської, “Жи-
тейське море” та “Гріх і покаяння” (1992) 
І. Карпенка-Карого, “Розорене гніздо” Янки 
Купали (1982), “Лісова пісня” Лесі Україн-
ки (1983), “Безприданиця” О. Островського 
(1985), “Отелло” (1985) та “Макбет” (1992)  
В. Шекспіра, “Тартюф” Ж.-Б. Мольєра (1986), 
“Федра” Ж. Расіна (1988), “Чорна Пантера і 
Білий Ведмідь” (1990) та “Брехня” (1991) – 
В. Винниченка, “Гедда Габлер” Г. Ібсена 
(1993), “Сейлемські відьми” А. Міллера (1995), 
“Медея” Ж. Ануя (1996), “Мужчина” (1996) 
та “Моральність пані Дульської” (1998) – 
Г. Запольської, “Мадам Боварі” Я. Стельма-
ха за Г. Флобером (1997), “Ідіот” А. Бабенко 
за Ф. Достоєвським (1998), “Любий  друг” 
Й. Прута за Г. де Мопасаном (2003), “Дядя 
Ваня” (2000), “Дама з собачкою” (2003), 
“Вітрогонка” (2004 р.), “Дім з мезоніном” 
(2005) – А. Чехова, “Валентин і Валентина” 
М. Рощина та інші.

Áë³ö-³íòåðâ’þ
У Вас – акторське минуле, з такими даними можна було 

сміливо розраховувати на провідні ролі і вдалу кар’єру. Чому 
Вам спало на думку зайнятися “чоловічою” професією – ре-
жисурою?

А. Бабенко: У студії я вчилася в Бориса Тягна. Театр, 
до якого він виховував у нас смак, був зовсім іншим, ніж те, 
що можна було бачити на сценах. Я цікавилася і добре зна-
ла напрям розвитку сучасного європейського театру: Пітер 
Брук, Отомар Крейча, пошуки Єжи Ґротовського. Уявити себе 
артисткою побутового театру не могла. Їдучи до Липецька, 
потрапила в Москві на репетицію до Анатолія Ефроса, і це 
стало вирішальним для вступу на режисерський факультет 
Вахтанговського вищого театрального училища.

Коли закінчила його, жінок-режисерів ніде не брали на 
роботу, ризикнув лише Наум Орлов, і я три з половиною роки 
“відпрацьовувала” диплом у Казанському театрі. Орлов був 
дуже цікавим режисером, недарма зараз Челябінський театр 
має його ім’я (імені режисера – унікальний випадок!).

Навчання, робота в Росії, а як повернулися додому?
А. Бабенко: Сама пішла до Ярослава Вітошинського, тоді 

він був великим начальником, і сказала, що мрію працювати 
на Україні. Він не тільки підтримав мене, навіть надав можли-
вість вибору між театрами імени Івана Франка та імени Марії 
Заньковецької. Але у заньківчан – Сергій Данченко, який був 
єдиним на той час режисером, що вивів український театр на 
міжнародний рівень. Хто б не зрозумів мойого вибору?

Свідомо йдучи в режисуру, все ж таки, напевно, мали 
ілюзії. Зараз, з Вашим досвідом, добре, коли залишилась хоч 
одна; яка вона? Ніколи не хотілося зректися цієї виснажливої 
професії? 

А. Бабенко: Це не ілюзія, мені постійно цікаво жити. До-
бре розумію, що з іншою професією й моїм характером цього 
давно б не було.

Якими якостями повинен володіти актор, щоб Вам було 
цікаво з ним працювати?

А. Бабенко: Тільки двома: вміння бути в процесі та здат-
ність щохвилини бути незапрограмованим, несподіваним.

ÊÐÈÒÈÊÀ 

До 90-річчя Національного академічного 
українського драматичного театру 
імени Марії Заньковецької
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* * *
“Валентин і Валентина” М. Рощина, яку заньків-

чани показали серед інших вистав у Києві з нагоди 
90-річчя свого театру восени 2007 р., н. а. України 
Алла Бабенко прочитала без поблажливости, з якою 
ми часто озираємося на радянську драматургію. 
П’єса одного з першорядних тодішніх драматургів 
була дозволена свого часу до постави у лічених те-
атрах, і жоден український такого дозволу не мав. 
Подані у п’єсі реалії життя настільки не збігалися з 
присолодженими прописними істинами, якими на-
магалися формувати свідомість молоді в суспільстві 
“розвинутого соціялізму”, що навіть у Москві виставу 
сприймали як скандал, а колоніяльна провінція не 
мала жодного шансу її побачити.

Через 30 років звернення до простенької історії 
сучасних  Ромео і Джульєтти можна було б назвати 
просто творчим реваншем режисера й театру, якби 
не вщерть заповнені зали. Алла Бабенко в близькому 
“ретро” відгадала потрібне сьогодні людям юним, і 
не тільки.

Балансування на межі прийнятого – у влади, пу-
бліки, колег – мабуть, це живить її режисерську думку 
при виборі п’єси, призначенні виконавців, побудові 
розмови з глядачем на тему, якої він прагне далеко 
не завжди, копіткому самозаглибленому пошуку з 
акторами, знайомих нам почуттів, які виникають не 
з правдоподібного побуту, з чогось іншого… Рівно-
вага нестійка. Цей шлях не ґарантує успіху, особливо 

касового, а тим більше безпроблемного життя виставі 
й режисерові.

Одна з перших вистав Алли Бабенко на заньків-
чанській сцені – “Кафедра” В. Врублевської у 1979 р. 
збурила ідеологічне чиновництво простою, загально-
відомою думкою: освіта й талант радше заважають, 
ніж допомагають у радянській науці. Режисерові ви-
далося недосить “обурливої п’єси”. Вона ще так вмо-
тивувала пристосуванство не надто уже й поганих, 
загалом, людей, що глядач, попри моральну оцінку 
у залі, висновок знаходив уже за межами театру. “Ка-
федру” залишили в спокої, вилучивши зі сценографії 
Ірини Нірод зо двадцять різних скульптурних зобра-
жень вождя світового пролетаріяту, які припадали 
пилом на стелажах, спостерігаючи за корупційними 

змаганнями “жерців науки”. Але зміст вистави все 
одно залишився.

Коли Алла Бабенко починає працювати над п’є-
сою, ніколи не можна спрогнозувати напевно так зва-
ний виробничий результат. Це може бути і цілковите 
володіння потребами залу, і – розбіжність, касова 
неконкурентність. Причому, художня суть вистави 
здатна існувати цілком незалежно від обох цих чин-
ників.

ÄÎÁÐÅ  ÇÀÁÓÒÅ  ÑÒÀÐÅ

“Розорене гніздо” Янки Купали, яке брали до 
репертуару, згідно з вимогами, як класику братньої 
республіки, і яке спокійно йшло собі у Львові, через 5 
років, на гастролях, вразило білорусів просто в серце. 
Українські актори проспівали їм пісню про сумну 

Світлина вгорі ліворуч: Лідія Остринська – донья Інеса, Олек-
сандра Бонковська – донья Марта у виставі “Благочестива 
Марта” Тірсо де Моліно. Режисер – Алла Бабенко. Національ-
ний академічний театр ім. М. Заньковецької, 2003 р. Світлина 
Інни Шкльоди.

Таїсія Литвиненко та Богдан Антків у виставі “Розорене 
гніздо” Янки Купали. Режисер – Алла Бабенко. Львівський 
академічний театр ім. М. Заньковецької, 1982 р.

Лариса Кадирова та Любов Боровська у виставі “Провін-
ціялки” Я. Стельмаха. Режисер – Алла Бабенко. Львівський 
академічний театр ім. М. Заньковецької, 1987 р.
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красу народу на своїй землі, та не в своїй хаті. Вже 
гудів 1988 рік, острови свободи, у нас – Рух, у них 
– “Паходня”, “Тутейшиє”. Іконну досконалість героїв 
“Розореного гнізда”, добуту з-під хрестоматійного  
небуття заньківчанами, нам відкрили самі білоруси. 

Вибір “Житейського моря” І. Карпенка-Карого, 
гадаю, був спричинений репутацією п’єси як непо-
пулярної класики. Серед закулісної суєти, адюльтеру, 
боротьби талантів та амбіцій, богемної атрибутики 
Аллі Бабенко вдалося прокласти вісь координат. Вона 
розмовляла з обивателем про що хотіла: про відпо-
відальність за дар Божий, про Хрест, який стає тим 
важчим, чим краще ти його несеш. 

А перед поставою “Отелло” не проголошувала, як 
заведено, чим збирається омолодити діда-Шекспіра. 
Працювали завзято. Вітрило, лежачи на сцені-палубі, 
нагадувало шахівницю (сценографія М. Кипріяна), 
якою нестримна сила запрограмовано гнала пішаків 
до відомого нам фіналу. Хоч забарвлення персона-
жів було однозначним: Генерал та Дездемона – білі, 
Яґо – чорний, і Отелло, страждаючи, зворушував 
дитинною безпосередністю, та він не знав того, що 
завдяки  режисерові знали ми: саме його щасливий 
еґоцентризм і добровільна сліпота стали причиною, 
спустили пружину страшної гри.

“Тартюфа” здавали не тільки художній раді, а й 
громадськості, як усі тодішні вистави. Недолуга ко-
респондентка львівської газети “Ленінська молодь” 
підкинула партійним органам тему до роздумів: як 
може Тартюф викликати не огиду, а навпаки, часто 
й симпатію?! Тим більше, що грає його актор, який 
щойно блискуче виступав у ролі Леніна?!

Зараз смішно, а тоді ця інтелектуалка мало не 
підвела виставу під закриття, а також істотно усклад-
нила життя Богданові Козаку, змушуючи віртуозно, 
як Тартюф, пояснювати ідеологам, що хороший актор 
має переконливо грати різних персонажів. А виста-
ва була знаменита. Актори: І. Бернацький (Клеант),              
Т. Литвиненко (Доріна), Л. Кадирова (Ельміра), Т. Ка-
спрук (Маріанна), О. Драч (Валер) не стільки граючи, 
скільки граючись, крізь сміх розповідали, яким небез-
печним є бажання чути лиш те, що хочеш, і як швид-
ко знаходяться послужливі, готові небезкорисливо й 
постійно виконувати його. На тлі симпатичного, але 
добровільно здитинілого Оргона (Ф. Стригун) та при-
гніченої його авторитетом сім’ї Тартюф натхненно 
ковзав лезом, щоразу дістаючи козир з рукава. Чи це 

Любов Боровська – Сніжинка, Богдан Козак – Мулен у виставі 
“Чорна Пантера і Білий Ведмідь” В. Винниченка. Режисер 
– Алла Бабенко. Львівський академічний театр ім. М. Зань-
ковецької, 1990 р. Світлина Михайла Курдуса.

Наталія Лань та Ірина Швайківська у виставі “Мужчина”  
Г. Запольської. Режисер – Алла Бабенко. Львівський акаде-
мічний театр ім. М. Заньковецької, 1996 р. Світлина Йосипа 
Марухняка.
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– його вина? Якби гріх не був солодким, хто 
б грішив? 

Роком раніше (1985) Алла Бабенко дуже 
хвилювалася за долю іншої своєї майбутньої 
прем’єри. А підставу мала серйозну: коли 
репетиції “Безприданниці” О. Островського 
йшли повним ходом, стало відомо, що ось-
ось з’явиться фільм Е. Рязанова “Жорстокий 
романс” – екранізація п’єси з Н. Михалковим, 
А. Мягковим, А. Фрейндліх, О. Петренком у 
головних ролях. Як не дивно, конкуренції не 
сталося. У “Жорстокому романсі” прекрасні 
акторські інтерпретації прислужилися думці, 
що використовувати почуття навіть сіренької 
й невиразної людини – аморально. Без кіно-
засобів, на хисткій і непевній території чи то 
причалу, чи то трактиру-поплавця (художник 
О. Левченко), вистава розповіла про всіх, хто 
“навчився жити”, і одну, яка “вчитися” не 
хоче.

ÀÍÑÀÌÁËÜ

Це чи не головна причина, з якої режисер може як завгод-
но мордувати актора – коли ансамблю нема, і обсипати ком-
пліментами, до смішного перебільшеними епітетами – коли 
здалося, ніби він вимальовується. А завтра змінюються оцінка 
й кандидатура, і все повторюється спочатку, але навпаки. Алла 
Бабенко, принаймні, працює саме в цій амплітуді. Немає таких 
мук, сумнівів і творчого відчаю, яких би вона не зазнавала, 
занурюючи акторів у цю чашу з головою. Робота нервова, 
виснажлива, і без гарантії на тривіяльний успіх.

Водночас, важко описати завзяття, з яким кидаються до 
роботи актори, творчу трему, в якій вони охоче перебувають 
увесь репетиційний період, і навіть граючи вже давно обжиту 
виставу. Алла Бабенко це – щоразу завищена планка, щоразу 
несподіванка і ризик…, але ж, коли успіх, то який!

У “Житейському морі” Федір Стригун у ролі Барильчен-
ка – логічне продовження “Суєти”, першої частини дилогії           
І. Карпенка-Карого, де він теж грав Івана. Що сталося з роман-
тичним максималістом за кілька років? Режисер і досвідчений 
актор виставили йому великий рахунок. Чесна самооцінка, 
мабуть, найважча річ. Проте, констатуємо разом з Іваном: 
“Жадання правди і добра” зі сцени зараз несе втомлений 
обов’язковим самолюбством професії примхливий прем’єр, 
за яким ховається малодушний, дріб’язковий і нещасливий 
чоловічок.

Акторський ансамбль: Таїсія Литвиненко (Ваніна), Воло-
димир Максименко й Петро Бенюк (Стьопочка), Володимир 
Глухий (Усай), Вадим Яковенко (Кактус), Катерина Марусяк, 
Олександра Гуменецька (Маруся), Іван Бернацький (Хвиля) 
і всі інші були прокурорами-адвокатами. Вони дорікали і за-
суджували, але люблячи і розуміючи, яка то непроста штука 
– духовна піднесеність над побутом. І недаремно ця вистава 
так вразила Г. Товстоногова й Є. Лебедєва, що збиралися брати 

Олександра Бонковська – Ольга Іванівна, Тарас 
Жирко – Від Автора у виставі “Вітрогонка” за 
А. Чеховим. Режисер – Алла Бабенко. Львівський 
академічний театр ім. М. Заньковецької, 2004 р. 
Світлина Інни Шкльоди.

Сцена з вистави “Любий друг” за Гі де Мопасаном. 
Режисер – Алла Бабенко. Львівський академічний 
театр ім. М. Заньковецької, 2003 р. Світлина Інни 
Шкльоди.
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п’єсу в БДТ до постави. Їхнє уявлення про українську 
класику не припускало існування в ній таких тем і 
критеріїв.

Ансамблевість “Розореного гнізда” Янки Купа-
ли, “Лісової пісні” Лесі Українки, “Чорної Пантери і 
Білого Ведмедя” та “Брехні” – В. Винниченка, “Про-
вінціялок” Я. Стельмаха, “Мужчини” Г. Запольської, 
“Тартюфа” Ж.-Б. Мольєра, “Філумени Мартурано”   
Е. де Філіппо задумана була, як експеримент.

ÅÊÑÏÅÐÈÌÅÍÒ

Загальновідомо, що митці сцени нудять світом, 
навіть ледь не хворіють без роботи. І на цьому тлі 
Алла Бабенко має репутацію людини, яка ніколи не 
відпочиває. Ще не загравши прем’єри, відчайдушно 
читає-перечитує, просить, напитує п’єси, щоб розпо-
чати відразу нову роботу.

“Філумена Мартурано” виникла з виробничої па-
узи й творчої туги. Зібрала кількох майстрів і молодь, 
пішла до Будинку актора. У вільний час, без наказу, 
без костюмів і оформлення почали репетиції. В той 
час (1984) камерні форми були великою рідкістю в те-
атрах. І от мікроскопічна, непристосована для вистав 
сцена виявилася оптимальною “фокусною віддаллю” 
для спалаху вогню. Дві жмені глядачів (одна – кому 
просто пощастило, друга – колеги), плачучи, падали 
зо сміху. На розпеченому п’ятачку йшло змагання 

материнської любови (Філумена – Т. Литвиненко) 
з себелюбством (Доменіко – Ф. Стригун). Результат 
хто знав, а хто передчував, та головне полягало не 
в ньому, а в процесі. Альфредо (Ю. Брилинський), 
Розалія (Г. Шайда) – друзі-нахлібники, дурненька ко-
ханка Діана (Л. Разік), сини (Ю. Глущук, В. Яковенко,           
О. Феоктистов), незалежно від своєї лінії в сюжеті, ді-
лилися з глядачем любов’ю до життя. Дитячий еґоїзм 
в особі  здоровенного дядька Доменіко було покарано, 
але не близькими, а законом природи. Героя любили 
і глядачі, захоплено слідкуючи, як віртуозно він вів 
свої конфлікти з кожним персонажем.

З “Філумени…”, власне, почалася камерна сцена 
заньківчан як творча внутрішня потреба колективу. 
Зараз її репертуар об’єднує 20 позицій, і значна части-
на серед них – твори А. Чехова в інтерпретації Алли 
Бабенко.

Вистава “Дядя Ваня” складалася з призначень, 
несподіваних і для глядачів, і для самих виконавців. 
Для Серебрякова і Марії Василівни начебто замолоді 
Я. Мука і Г. Давидова. Соня – не поступове сходжен-
ня, а  стрибок Н. Шепетюк у невідомий складний світ. 
Головна, та ще й трагічна роль, на якій тримається 
вся побудова – новина для В. Яковенка. Необхідність 
зіграти роздвоєне почуття, не чіпляючи своїй героїні 
ярлика, – трохи передчасне завдання для А. Сотни-
кової, жорстка пристрасть Астрова – для Т. Жирка… 
Але тонке мереживо з помилково адресованої любови 
вдалося сплести. Відтоді кожна чеховська постава 
режисера – бажаний гість на фестивалях у Москві та 
в садибі-музеї письменника в Мелехові, звідки актори 
щоразу привозять дипломи й захоплені відгуки пер-

шорядних чехознавців і критиків.
Зараз на виході прем’єра “Ко-

медіанти” за комедією “Травесті” 
румунського драматурга А. Баран-
ги. Добута зі “стратегічних запасів” 
п’єса дочекалася втілення. Після 
репетиції Алла Григорівна підсмі-
юється, дивлячись вологими очима. 
Знов хвилюється, чи вдасться за-
чепити когось розповіддю про те, 
від чого не спить сама… Про театр, 
звичайно ж, про театр, куди з ве-
личезними зусиллями, непомітно і 
без сліду вкладають життя. А може, 
все ж таки, слід є? Крім того, треба 
негайно знайти нову п’єсу. А потім 
– фестиваль у Мелехові, там чека-
ють заньківчанського Чехова.

Сцена з вистави “Дім Бернарди Альби” Ф. Г. Лорки. Режисер 
– Алла Бабенко. Львівський академічний театр ім. М. Занько-
вецької, 2006 р. Світлина Інни Шкльоди.
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...Ти ж так довго лила свої чари...
Леся Українка

Любов – ось що робить людину 
єдиною (як Бог), ось що рятує її від 
посередности. І для того, хто не по-
ціновує цього, все посереднє, навіть 
досконалість. Бог може існувати 
лише силою людської любови. 

Ерве Базен

×îìó ïðî íèõ?

Ну, напевно, першою спонукою було двадцятиліт-
тя закінчення студії при Театрі ім. М. Заньковецької. 
Щоправда, дата “не кругла” – 1996 рік, не знаю, як 
вам, а мені обридли ці підгонки до дат. Бажання “за-
округлювати”.

Отже, просто про хороших актрис, до того – кра-
сивих жінок.

Цю світлину зроблено в Києві, в Республікансько-
му будинку акторів.

Наслухавшись про успіхи моло-
дих актрис, директор Будинку актора 
Ярослав Дем’янович Вітошинський 
(нині покійний) запропонував зроби-
ти їхній творчий вечір.

А саме тоді вийшла книжка про 
театральну молодь України, де, між 
іншим, було подано …кулінарні ре-
цепти, зокрема, заньківчанок. То чи 
ж треба казати, що вагомим додатком 
до творчого звіту стала матеріяльна 
частина. Ярослав Дем’янович, сам 
львів’янин, сказав: “Мабуть, дове-
деться запрошувати львів’янок що-
місяця!”

А творча частина була просто чу-
довою! Дівчат засипали квітами (це 
було напередодні 8-го березня). Об-
личчя з залу просто летіли назустріч 
актрисам.

І несправедливо не згадати про партнерів. Успіх 
дівчат поділяли Іван Бернацький та Григорій Шу-
мейко.

Знайомтеся, ось вони: Дарина Зелізна, Леся Гу-
менецька, Галина Давидова.

І останнє, бо щось вступ трохи затягнувся.
Чому тільки про дві ролі? Бо в них було явлено 

нові обшири, духовні горизонти молодих заньків-
чанок. 

ËÅÑß

Є митці, благословенні місцем свого народження. 
Це більше, ніж любов, це спосіб мислення, вічна за-
анґажованість, що є неповторністю того місця. Надто 
– коли йдеться про Львів. Так, вічні львів’яни Богдан 
Ступка, Роман Віктюк...

Ідеальна львів’янка – Леся Гуменецька. За всіма 
ознаками – творчими, жіночими. Вона – львів’ян-

Світлана ВЕСЕЛКА

“ÌÐ²ª, ÍÅ ÇÐÀÄÜ!”

До 90-річчя Національного академічного
українського драматичного театру 
імени Марії Заньковецької

Зліва направо: Дарина Зелізна, Світлана Веселка, Галина Да-
видова, Леся Гуменецька.
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ка – господиня і покірна дочка прекрасного міста. 
Стелиться їй під ноги килимами знаменита львів-
ська бруківка, посміхаються сецесійні маскарони, 
теплішають предковічні мури. Її вишукане вбрання, її 
стиль – суто львівські. Це не копії модних взірців, це 
її, Лесі Гуменецької, неповторність, до того ж здебіль-
шого власного витвору. (Ні, вона зовсім не цурається 
моди, її часом химерних забаганок, але...). Додамо 
ще чарівну вимову, в якій класична українська тонко, 

ненав’язливо ароматизована галицькою. І якусь 
тонку, тільки їй притаманну істинність.

Леся грала багато. Входить у репертуар лег-
ко й органічно. Не спускали її з ока – як і всіх 
заньківчанських “дітей”, корифеї. У “Сестрах 
Річинських”, виставі, любленій усіма (режи-
сер О. Ріпко), на роль Олі, маленької господині, 
її вводили Федір Стригун, Богдан Козак (тоді 
ще потенційні корифеї), Олександр Гринько. У 
дбайливо дібраному жіночому букеті вистави 
нова квітка не загубилася. Це був той нечастий 
випадок, коли перемогу одержує скромність.

Ну, а дебют? Він приніс більше прикрощів і 
сліз, ніж радости. Вистава “Дай серцю волю...” 
М. Кропивницького була ніби зурочена чиїмось 
злим оком. Прем’єру мали грати на гастролях 
в Алма-Аті. У степах Казахстану чи десь інде 
загубився вагон із декораціями, і його ніяк не 
могли розшукати. Прибув “блукач” у день ого-
лошеної прем’єри. Розвантажили всім заньків-

Леся Гуменецька – Ганна у виставі “Меланхолій-
ний вальс” Б. Антківа за О. Кобилянською. Ре-
жисер – Алла Бабенко. Львівський академічний 
театр ім. М. Заньковецької, 1989 р.

Леся Гуменецька – Габріела у виставі “Анатоль” А. Шніцлера. 
Режисер – Галина Воловецька. Національний академічний 
драматичний театр ім. М. Заньковецької, 2003 р.

Леся Гуменецька – Текле, Януш Юхницький –Князь, Да-
рія Зелізна – Кабато у виставі “Ханума” А. Цагарелі. 
Режисер – Вадим Сікорський. Львівський академічний 
театр ім. М. Заньковецької, 2001 р. Світлина Інни 
Шкльоди.
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чанським гуртом, змонтували без художника. Але 
це були тільки “позивні” біди творчої. Вистава не 
вдалася Олексі Миколайовичу. Хоча, здавалося б, 
п’єса його шукала, п’єса вимріяна.

Леся грала Одарку, головну роль. Добряче їй діс-
талось за це на засіданні лабораторії творчої молоді, 
де були присутні всі корифеї театру! Отакий дебют! 
Добре, що не перший вихід на сцену.

Відчула надійний ґрунт під ногами, відколи поча-
ла працювати з Аллою Бабенко. Грала у п’єсі Б. Шоу 
“Дім, де розбиваються серця” (Етеруорд), в “Танго” 
С. Мрожека (Елеонора), “Мужчині” Г. Запольської 
(Юлька), в “Меланхолійному вальсі” О. Кобилянської 
(Ганна) – і це тільки вибірково...

Про дві її ролі у виставах цього режисера – “Жи-
тейське море” І. Карпенка-Карого і “Чорна Пантера 
і Білий Ведмідь” В. Винниченка – розповім. 

Маруся, дружина Івана Барильченка, – роль, яка 
порівняно з іншою жіночою – Ваніною програє, осо-
бливо, коли актриса ще й “не тягне”. Вірна дружина, 
вона має бути принаймні не менш привабливою, а 
головне, мати душу “складну, затаєну, спрямовану на 
добро і здатну до самопожертви” (Б. Пастернак).

До речі, побувавши у Львові, Георгій Товстоно-
гов мав нагоду подивитись “Житейське море”. Він 
відзначив гру Лесі, похваливши її точність – якість, 
необхідну сьогоднішньому акторові! 

Рита, Чорна Пантера, однією з принад свого не-
відпорного шарму мала у підґрунті ті самі риси вдачі 
– екстраполяцію вдачі самої Лесі Гуменецької.

Особливо хвилювала сцена, коли 
позує Корнієві. Це все ж таки жорстоке 
мистецтво! Який надлюдський вибір: 
або дитина, або мистецтво. Не було 
сліз. Тільки зсудомлене до нестерпнос-
ти обличчя. Ще мить – і катастрофа. 
Тільки мужність актриси, особлива, 
непобутова, мистецька...

Ще про Лесю Гуменецьку. У 1987 
році закінчила Державний інститут 
театрального мистецтва (це славетний 
московський ГІТІС, нині – Російська 
академія театрального мистецтва), де 
її педагогами були М. Ковшов та дочка 
славнозвісного тенора Собінова – Світ-
лана Леонідівна. Дипломною роботою 
була роль Васси Желєзнової.

Веде урочисті концерти – у строго 
академічному стилі та зі своїм непо-

вторним львівським шармом.
Викладала у Львівському національному уні-

верситеті імени Івана Франка історію українського 
театру.

Прекрасно читає, особливо улюблену Лесю 
Українку.

ÃÀËÈÍÀ

Трапляється в театрі якийсь дивний збіг очікува-
ного і явленого, літературного й сценічного образів. 
У такому збігові постала Галя Давидова в ролі Дезде-
мони в “Отелло”. Зоряно-сонячний сон про Венецію. 

Ñâ³òëàíà ÂÅÑÅËÊÀ

Галина Давидова – Дездемона, Федір Стригун – Отелло у 
виставі “Отелло” В. Шекспіра. Режисер – Алла Бабенко. 
Львівський академічний театр ім. М. Заньковецької, 1985 р.

Леся Гуменецька – Княгиня у виставі “Микита Кожум’яка” . 
Режисер – Орест Огородник. Національний академічний те-
атр ім. М. Заньковецької, 2002 р. Світлина Інни Шкльоди.
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Витончена граційна постать. Сяючі очі. Тьмяно-золоте 
пишне волосся під сіткою, що ледь утримувала його.

В усіх її принцесах (у Галі була “монополія” на ці 
ролі в казках) це зоріння потрапляло в дитячі серця, 
і вселялося там ясне розуміння, що є добро. Вона не 
розуміла, як можна зіграти “погану жінку”. А все-
переможність доброго начала для неї уособлювало 
кохання.

Вони з Вадимом Яковенком побралися одразу 
після закінчення студії (недавно відсвяткували срібне 
весілля!). Вперше вийшли з Вадимом на заньківчан-
ську сцену в ранзі акторів у виставі їхнього педаго-
га Сергія Данченка “Тил” М. Зарудного. І всі потім 
згадували “степових” Ромео і Джульєтту – Вірку і 
Льонка. До речі, на згадку про цей дебют доню свою, 
що народилася невдовзі, назвали Вірою. 

Але я далеко відпливла від Венеції.
Отож, Дездемона... Не вірила, доки не вийшла 

на сцену! Та й то якось не по-справжньому! Адже 
перша з’ява Дездемони – з оркестрової ями – ніби 
на п’єдестал, на честь її краси. 

Свій знаменитий монолог про кохання до нього 
Дездемони виголошував Отелло (Федір Стригун) не 
дожеві Венеції, а нам, глядачам, і ми вірили кожному 
слову. Гайнріх Гайне сказав, що кохання Дездемони 
пасивне: “вона, наче соняшник, котрий і сам не знає, 
що обличчя його завжди обернене до великого денно-
го світила”. Так, то був соняшник, зорово сонячний 
сон про Венецію!

Приємна товариська вдача. Здатність захоплюва-
тись, гумор. Галя не могла не привернути уваги колег, 

режисера Алли Бабенко. (Про те, скільки 
зробила для заньківчанської молоді ця 
жінка, треба написати книгу!) А поза тим 
була роль Попелюшки в “Кришталевому 
черевичку” Т. Габбе. Попелюшку не можна 
зіграти погано – це образити дітей! Галя 
грала у звичному форматі ролі, віддавши 
їм надміру щедро все, чим принадна мо-
лодість і скромність.

Лесина Мавка. Алла Григорівна довіри-
ла цю роль молоденькій актрисі (щоправда, 
в чергу, але із самою Кадировою!).

Галя грала Мавку до відчаю пристрас-
но, борючись за Лукаша, за його живу 
душу, аби не замулилась вона баговинням 
буденщини. І досі чується мені її відчай-

Галина Давидова – Вірджинія Вальтер, Орест Гарда – Жорж 
Дюруа у виставі “Любий друг” за Гі де Мопасаном. Режисер 
– Алла Бабенко. Національний академічний театр ім. М. Зань-
ковецької, 2003 р. Світлина Інни Шкльоди.

Галина Давидова – Катерина Павлівна, Наталія 
Боймук – Женя, Андрій Сніцарчук – Художник у 
виставі “Дім з мезоніном”  за  А. Чеховим. Режи-
сер – Алла Бабенко. Національний академічний 
театр ім. М. Заньковецької, 2005 р. Світлина Інни 
Шкльоди.
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душний  крик – моління “Не зневажай душі своєї цвіту!” Той цвіт 
душі пильнувала вона в себе, у Вадима. Найдорожче, заради чого 
варто жити. 

Так тривало шість років – повноцінного акторського щастя. Далі 
все змінилося. Втім, саме про це тут мова.

Ні образ, ані навіть поганого настрою. Завжди усміхнена. Допо-
магає Аллі Григорівні в її роботі над Чеховим. (Вона й Вадим мають 
вищу театрознавчу освіту).

Радо чекають свою Вірусю, яка стала успішним молодим кіно-
режисером, учасником молодіжних кінофестивалів, і, звичайно, не 
забуває тата з мамою: обов’язково придумає їм якщо не роль, то 
бодай епізод! 

ÄÀÐÈÍÀ

“Птах не може не літати. Якщо він ходитиме, його лапки загруз-
нуть у піску. Ми, актори, як птахи. Ми повинні літати...”.

Марно намагаюся відтворити Дарчин “тайфун над Ніагарою”! 
Не допомогла б і кінокамера – почалися б маніпуляції з монтажем, 
і зникло б у чужих вигадках єство актриси.

У нас же душі замкнені на замок. Зникла свята щирість і добро-
зичливість, яка була в нашому театрі. 

Тайфун вщухає. Ніагара перетворюється на еко-
логічно засмічене  джерельце. Але воно дзвенить, 
дзюрчить, сміючись і плачучи, по камінчиках прим-
хливої акторської долі.

*   *   *
У приймальній комісії сиділи всі корифеї театру. 

Нічого “корифейського” в них не було: на диво сердеч-
ні, симпатичні люди. Кожен хотів підбадьорити, виру-
чити знічену усвідомленням власної “зухвалости” гар-
ну зеленооку дівчину. Василь Сергійович Яременко, 
народний артист СРСР, зі своєю дитинною усмішкою 
(вона вражала глядачів невідворотно), запропонував 
абітурієнтці зіграти простенький етюд: дзвінок у две-
рі, вона відчиняє, а там – бандит, злодій. 

Дарка негайно взялася виганяти його, лупцювати 
щосили... 

– А чим ти його? – аж підвівся Василь Сергі-
йович.

– Парасолькою! – продовжуючи гамселити 
“злодія”, вигукнула Дарка.  

– Так, доню! Бий, його, гада! Бий!

Ñâ³òëàíà ÂÅÑÅËÊÀ

Дарія Зелізна – Мавра, Федір Стригун  – Андронаті у виставі 
“У неділю рано зілля копала” О. Кобилянської (світлина вгорі). 
Режисер – Федір Стригун. Львівський академічний театр ім. 
М. Заньковецької, 1998 р.

Дарія Зелізна – Маруся Чурай, Тарас Жирко  – Гриць у ви-
ставі “Маруся Чурай” Ф. Стригуна за Л. Костенко. Ре-
жисер – Федір Стригун. Львівський академічний театр 
ім. М. Заньковецької, 1989 р.
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Потім народний артист ще підспівував дівчині 
“Цвіте терен”. 

Так це оповідають заньківчанські легенди.
“Для мене навчання, перші роки роботи в театрі 

були суцільним святом. Я була щаслива при тому, 
що мені все дається нелегко. До театру приходила як 
на сповідь. Найменша роль – свято... На роль Мав-
ки-другої в чинну виставу “Ніч на полонині” – мене 
вводили Лариса Кадирова і Богдан Козак. А коли 
репетирувала Оксану в “Гайдамаках”, від мене бук-
вально не відходили Надія Петрівна Доценко і Віра 
Костянтинівка Полінська.

А скільки дали нам, студійцям, заняття з Любов’ю 
Яківною Кагановою!.. Та вони всі... Я казала Анні 
Єфремівні Босенко: “Ваш час був “королівський”     
(а вона сама була королевою)”. 

І тут Дара робить крутий віраж і від вівтаря пе-
реходить... не знаю, як сказати: на естраду? – ні, то 

Дарія Зелізна та Іван Бернацький у виставі “Князь Данило 
Галицький” В. Босовича. Режисери – Алла Бабенко, Федір 
Стригун. Львівський академічний театр ім. М. Заньковецької, 
1986 р. 

не для неї. На площу... зовсім ні... Може на якийсь 
“капустяний” вечір, зі своїми імітаціями знаних теат-
ральних осіб. Яка галерея в тих запасниках! Скільки 
гостро помічених і відтворених у колі друзів порт-
ретів!

А при тім у Дарці виразно вгадувалась трагедійна 
актриса!

Мабуть, Федір Стригун, який уже “захворів” “Ма-
русею Чурай” Ліни Костенко, полегшено зітхнув: 
ось вона, жива Маруся... Щоправда, їй ще вчитися... 
Але то не біда!

...Не популярний нині жанр трагедії!
Глядачі не ламають дверей, працівники БОРГу 

неохоче розповсюджують квитки. Сьогодні якось роз-
милися береги самого поняття трагедії. Розбилось, 
як дзеркало троля, і скалки змінюють ракурс зору, 
спотворюють звичні контури.

Зникає “чому”, а замість нього скрізь – послуж-
ливе й до всього терпиме “а чом би й ні!”

Актори звикають до шляґерного мислення. Вже 
звикли.

Маруся Чурай стала легендою українського теат-
ру. Згідно з концепцією вистави Маруся – творець 
пісень, голос України, а не співачка! Це був зовсім 
новий для українського театру режисерський хід           
Ф. Стригуна. З нею, в ній була велика правда пісні 
як невід’ємної частини українського духу, української 
совісти.

Була велика правда в жінки, яка могла сказати: 
“Смерть – це також празник, який буває тільки раз 
в житті”. 

Слідом спалахнула Медея (в однойменій виставі 
Ж. Ануйя). Режисер А. Бабенко сколихнула тугу за 
вершинами.  Явила ніби вперше актрису такої владної 
сили з безоднями відчаю і тьмяними зорями примар-
них надій. Актрису, в якої “такий трагічний порив, 
така здатність одним злетом вести цілу довгу сцену” 
– це слова директора Імператорських театрів князя 
Волконського про німецьку актрису Вольтер. Але ж 
це – як про неї, про Дарину Зелізну, для якої Медея 
– рана, що ятриться, хоча минуло вже багато літ...

То що ж! Відмовитись від цього жанру? Націо-
нальному театрові не пасує.

А щодо комедійних, характерних, то вони – всі 
в її оперетах, казках. Вона смішить не “попсово”, не 
“шляґерно”, а з відчутно прихованою вибухівкою. 
Їй до снаги трагіфарс, трагікомедія. Втім, як казав 
гоголівський Поприщин: “Мовчання, мовчання”. 

Дарка не обділена ролями: зіграла Терезу Са-
льєрі (у п’єсі Р. Феденьова, реж. А. Бабенко), згадує 
свою давню роботу у “Безталанній” (Варка, реж.    
Ф. Стригун)...

Але спрага невтамовна! 
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Ірина ЧУЖИНОВА  

ÊÈ¯ÂÑÜÊÈÉ ÒÅÀÒÐ ÄÐÀÌÈ ² ÊÎÌÅÄ²¯ 
                                                            ÍÀ Ë²ÂÎÌÓ ÁÅÐÅÇ² ÄÍ²ÏÐÀ:
                 åñê³çí³ çàìàëüîâêè  

         (З нагоди 30-го ювілейного сезону)

тивних чинників, механізмів,  дія яких часом при-
хована і малозрозуміла.  

Театр драми і комедії розпочинався, здавалось 
би, у доволі розкутому форматі напівстудійного екс-
перименту. Ядро колективу мали скласти актори дра-
матичної трупи “Укрконцерту” із правом головного 
режисера зробити добір на конкурсній основі. Примі-
щення і сцену мали ділити із Міським театром ляльок 
(що містився в будівлі Київської синагоги) – це була 
благородна акція дружньої підтримки “неофітів”. Ди-
ректор “лялькарів” Олеся Капрелова, запрошуючи, 
розраховувала просто – вистави для дітей гратимуть 
вдень, а ввечері  сцена – у цілковитому розпорядженні 
Театру драми і комедії.  

На цей же період припадають численні гастроль-
ні виїзди, а також виступи на різних театральних 

ÉÎÃÎ ²ÑÒÎÐ²ß...

Едуард Митницький – засновник театру і не-
змінний його лідер упродовж усіх цих років – веде 
відлік історії нового Театру від моменту розмови  із 
міністром культури УРСР С. Д. Безклубенком у фоє 
Театру російської драми ім. Лесі Українки, розмови, 
що потім мала продовження вже у державному ка-
бінеті. Отже, “спочатку було Слово”, а потім і дата  
–  1978-й рік.  

Уже в середині 80-х з певністю можна було 
стверджувати, що поява Театру драми і комедії 
свідчила про певні демократичні зрушення в сус-
пільстві, про можливі зміни мистецькі й навіть 
політичні. Однак історична доба – це лиш один з 
багатьох складників, що впливали на становлення 
нового колективу. Творча біографія – особливий 
конгломерат різноманітних об’єктивних і суб’єк-
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сценах міста (брак власного стаціонарного приміщен-
ня, зрозуміло, диктував жорсткі умови існування). 
Театр встиг попрацювати більше ніж на 15 сценічних 
майданчиках міста. Репетиції проводились більш ніж 
у 25 приміщеннях, серед них траплялися неопалювані 
склади, кімнати поруч із ЛТП, квартири і навіть… 
підвіконня. Саме в таких умовах народилась біль-
шість із 57 вистав.  

Такий “бівуачний” спосіб життя нового Театру, 
здавалось би, мав вплинути і на якість вистав, і на 
моральний дух колективу. Однак мандрівне життя 
не тільки згуртувало учасників спільної театральної 
справи, але, як свідчить головний режисер, навіть 

позитивно вплинуло на техніку акторського вико-
нання, на здатність зосереджуватись на завданні по-
при будь-які обставини, вміння прилаштовуватись 
до різних сцен. 

Отже – 7 вересня 1978 р. відбувся перший збір 
трупи Театру драми і комедії. Не можна не згадати 
принаймні кількох прізвищ тих, хто стояв біля ви-
токів нового Театру. Це П. Морозенко, Б. Романов, 
Л. Лимар, М. Бабенко, С. Пазенко, М. Бондарєва,                
В. Ільєнко, А. Васильєв, О. Месеча, Т. Камбурова, 
Г. Корнєєва, Б. Литвин, М. Ліч, Т. Пивоварова… Від 
першого дня в театрі працює завідувач музичної час-
тини О. Курій.  

Першу прем’єру за п’єсою молодого одеського 
драматурга Родіона Феденьова “Найвища точка – ко-
хання” зіграли 21 квітня 1979 р. Цікаво, чи перед-
чували тоді актори разом з режисером Е. Митниць-
ким, що “Найвища точка…” стане першою в ряді із 
ста тридцяти однієї вистави майбутнього ? Судячи 
із запалу і щирої зацікавлености спільною справою 
– передчували чи, принаймні, вірили і прагнули цього 
майбутнього.

Майже всі рецензенти та історики театру вка-
зували на домінування в мистецькому стилі Театру 
драми і комедії неприхованої публіцистичности як 
вияву прагнення до відкритого діялогу із добою. 
Пошук обличчя нового героя серед представників 
робітничої інтеліґенції, що її популізувала тогочас-
на драматургія, і бажання дійти до суті соціяльних 
процесів (як змін, так і їх відсутности) через аналіз і 
діягностування духовного стану людей – ці дві вза-
ємопов’язані позиції можна назвати “програмними” 
для ідейно-тематичного спрямування творчих зусиль 
колективу. 

Якщо розглядати шлях до втілення цієї мети крізь 
призму вибору драматичних творів, то цілком зако-
номірно, що на початку превалювали п’єси драма-
тургів Яр. Стельмаха, Л. Хоролець, А. Салинського, 
Р. Феденьова, О. Іоселіані, М. Рощина, О. Гельмана, 
Л. Жуховицького, О. Штейна – сучасних авторів із 
критично-вимогливим ставленням до дійсности.  
З часом поступово, але впевнено на афіші почали 
з’являтися раритетні для української сцени імена: 
Ю. О’Ніл (“Кохання під в’язами”), Ф. Достоєвський 
(“Настасья Пилипівна”), В. Шекспір (“Гамлет”),      
А. Чехов (“Чайка”), Е. Олбі (“Усі в саду”), М. Бул-
гаков (“Собаче серце”), Д. Голдмен (“Лев узимку”),      
У. Гібсон (“Двоє на гойдалці”)...

За рік до розпаду Радянського Союзу Театр драми 
і комедії отримав постійну “київську прописку” в при-
міщенні колишнього кінотеатру “Космос”, а заразом і 
доповнення до назви – “на лівому березі Дніпра”. 

Нові історичні обставини, звичайно, не могли не 
вплинути й на поведінку, й на світогляд Театру. З од-

Сергій Солодов – Желтухін, Станіслав Пазенко – Серебряков,  
Анатолій Ященко – Хрущов у виставі “26 кімнат…” А. Чехо-
ва. Режисер –  Едуард Митницький. Київський театр драми 
і комедії на лівому березі Дніпра, 2006 р.

Олеся Жураковська – Бела Берло, Анатолій Ященко – Йоханан 
Цингербай у виставі “Торговці ґумою” Х. Левіна. Режисер 
– Олексій Лісовець. Київський театр драми і комедії на лівому 
березі Дніпра, 2004 р.
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ного боку, вибір драматургії однині почав обмежува-
тись лише власними мистецькими вподобаннями, але 
з іншого боку – життя репертуарного театру в умовах 
ринку вимагало ще й підвищеної уваги до інтересів 
масового глядача. Знову ж таки, вибір естетичних 
програм, режисерів, а отже, і шляху подальшого роз-
витку Театру був абсолютно вільним від будь-яких 
ідеологічних настанов, а водночас потрібно було зна-
йти свій індивідуальний стиль і сформулювати певну 
творчу програму.

Саме тоді в режисуру приходить  молоде поколін-
ня, і серед них – учні Едуарда Митницького: Олексій 
Лісовець, Дмитро Богомазов, Дмитро Лазорко, Юрій 
Одинокий… Своєчасна поява в Театрі цих режисерів 
дала потужний поштовх для подальшого розвитку. 
Справедливости заради зауважу, що й нинішнє життя 
Театру драми і комедії, яке можна назвати стабільним 
і навіть у чомусь таким, що апріорі виключає ради-
кальні зміни чи ризиковані акції –  інерційним рухом, 
силу і напрямок якого певною мірою зумовило саме 
це покоління молодих режисерів.

Однак, встановлення високої планки професій-
ного рівня як певного орієнтиру для численних ре-
жисерських пошуків і формулювання “ідеї” Театру 
драми і комедії, безперечно, належить художньому 
керівникові – Едуардові Митницькому. Тож суть іс-
нування цього Театру – в художньому опорі навалі не-
якісних, безідейних, бездуховних та позапрофесійних 
зразків сучасного, умовно кажучи, “мистецтва”.

Ця етико-естетична програма в дії віддалено пе-
регукується із загальновідомим постулатом Толстого 
(якого, до речі, дуже шанує Митницький) “непроти-
влення злу насиллям”. Власне, “опір” відбувається не 
через  агресивне заперечення всіх і вся чи безконечне 
декларування того, “як то має бути”, а лише через 
ствердження та обстоювання своїх позицій: випуск 
нових вистав, самоповагу і намагання не втратити ані 
професійної гідности, ані репутації у публіки. 

Такі, на перший погляд, прості принципи існу-
вання Театру дають переконливі результати. Лише за 
останній рік Театр встиг побувати зі своїми вистава-
ми у Львові, Санкт-Петербурзі, Харкові і Могильові, 
двічі в Одесі. А за час існування театральної премії 
“Київська Пектораль” отримав 26 нагород у різних  
номінаціях. Озираючись назад, розумієш: є чим пи-
шатись, але колишні “трофеї” невблаганно перетво-
рюються на солодкі спогади, а життя триває… 

Сьогоднішня афіша Театру драми і комедії свід-
чить насамперед про необхідність збалансованого 
репертуару. Звичайно, як і по всій Україні, переважан-
ня класичних творів, у нашому випадку  А. Чехова,         
Л. Толстого, В. Шекспіра, Е. Ростана, О. Островсько-
го над сучасними помітна неозброєним оком. Але 
це явище – тенденційне, зумовлене кількома доволі 

серйозними чинниками. Зокрема, йдеться про прин-
ципові розходження у поглядах сучасних драматургів 
і режисерів на шляхи подальшого розвитку україн-
ського національного театру. І не в тім річ, що ті чи 
інші мають чітку ідеологічно-мистецьку програму, а 
в тому, що результати їхньої творчости свідчать саме 
про кардинальні, інколи – фатальні розбіжності й 
непорозуміння. 

Та все ж на афіші Театру вряди-годи з’являються 
імена сучасних українських драматургів О. Ірванця,  
Р. Феденьова, О. Марданя, російських – Н. Птушкіної, 
Є. Унгарда, М. Коляди, зарубіжних – Й.-Бар-Йосе-
фа, Х. Левіна, А. Герні, П. Вогел. Твори, що ними 

²ðèíà ×ÓÆÈÍÎÂÀ  

Юрій Комісаров – Бургомістр, Дмитро Суржиков – Бруно, 
Костянтин Костишин – Естрюго у виставі “Рогоносець”     
Ф. Кроммелінка. Режисер – Олексій Лісовець. Київський те-
атр драми і комедії на лівому березі Дніпра, 1998 р.
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зацікавився театр, не позначені радикальними мис-
тецькими формальними чи естетичними пошуками, 
а продовжують традиції класичної драматургії. Проте 
тематика та ідейні максими цих творів, безперечно, 
належать сьогоденню.   

До речі, довелось якось почути закид на адресу 
Театру: мовляв на початках він позиціонував себе 
як “театр актуальної п’єси”. І як, – запитували до-
волі саркастичним тоном, – Театр сьогодні має намір 
виконувати цю програму? Чи вже, може, давно час 
заявити про зміну курсу? 

Щоправда, нез’ясованим залишилось питання 
– хто, зрештою, регламентує термін дії певних курсів 
і напрямів у театральному світі? І чи потрібно зайвий 
раз зупинятись на тому, що “все тече, все змінюється”, 
а отже, і театр як живий організм цілком природно 
обирає інші пріоритетні для себе завдання, не пере-
креслюючи попереднього досвіду, а трансформуючи 
його у новій якості. А якщо все ж спробувати відпо-
вісти на питання, то сьогодні Театр драми і комедії 
якраз прагне бути саме “театром актуальної теми”. 
Однак не соціяльної, як то було колись, а морально-
етичної, філософської. Тобто говорити з глядачем про 
те, чого сьогодні бракує і чим небезпечний тотальний 
дефіцит добра, справедливости, любови в нашому  
світі.  Тож і вистави за класичними творами на сцені 
Театру драми і комедії теж покликані максимально 
резонувати із сучасністю, вкотре ревізувати одвічні 
етичні й моральні проблеми, досліджуючи зміни у  
моделях поведінки класичних героїв з огляду на адек-
ватність їх новому історичному часу.

І є ще одна риса, яка, безумовно, перейшла у спа-
док від початкової мистецької орієнтації на “публі-
цистичність” вистав. Цю рису можна назвати своє-
рідною стилістичною ознакою Театру – у створенні 
образного світу вистави ніколи не наголошують зо-
внішньої епатажности, ультрасучасности чи порож-
ньої, як паросток бамбуку, “красивости” сценогра-
фії. Головний художник театру – О. Луньов, а також                     
І. Несміянов та О. Друганов, найчастіше запрошувані 
до співпраці художники, реалізують свої творчі ідеї 
саме в рамках такого стилю.

Ця художня стратегія, скажімо, образного міні-
малізму та естетичного аскетизму, на думку Едуарда 
Митницького, має мобілізувати найперше внутрішні, 
душевні резерви кожного виконавця, і саме ці емо-
ційно-світоглядні “ресурси” мусять стати основними 
засобами виразности для режисера. Тобто все  зміс-
тове навантаження вистави лягає на плечі акторів. 
І лише за цих умов театр може авторитетно й про-
фесійно розповідати про “життя людського духу”, 
зрештою, тим самим реалізуючи чи не основне своє 
призначення. 

Також з певністю можна говорити, що присутність 
на афіші Театру драми і комедії імен українських дра-

Леся Самаєва – Роксана, Микола Боклан – Сірано у виставі 
“Сірано де Бержерак” Е. Ростана. Режисер – Андрій Біло-
ус. Київський театр драми і комедії на лівому березі Дніпра, 
2005 р.

Ірина Мак – Леді Капулетті, Андрій Самінін – Тібальт, Ольга 
Лук’яненко – Джульєтта у виставі “Ромео і Джульєтта”    
В. Шекспіра. Режисер – Олексій Лісовець. Київський театр 
драми і комедії на лівому березі Дніпра, 2005 р.
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матургів не є випадковістю чи кон’юнктурою. Твори 
В. Винниченка, М. Старицького, І. Карпенка-Ка-
рого грали і грають “мовою оригіналу” (до того ж, 
українською йдуть і всі без винятку дитячі вистави).               
А не так давно на малій сцені Театру російської драми 
імени Лесі Українки з’явилась вистава про В. Стуса 
“Іду за край…”, що виконується українською мовою 
(безпрецедентний для цього театру випадок). Думаю, 
це свідчить, що, зрештою, до такого “комбінування” 
культур усе в майбутньому й прямує. Національна 
самосвідомість, без сумніву, визначається насамперед 
ставленням до рідної культури і мови.

На мою думку, Київський академічний театр дра-
ми і комедії має нині досвід, досить високий мис-
тецький рівень і потужний творчий потенціял, щоб 
зробити наступний крок у своєму висхідному русі. 
Що конкретно стане каталізатором майбутніх змін, 
очевидно, покаже час. Чи то буде з’ява на мистець-
кому обрії цікавої української драматургії, чи доче-
каємось плеяди молодих режисерів (тим паче, що 
активно співпрацює з театром А. Білоус, розпочала 
репетиції вистави учениця Е. Митницького – К. Хо-
лоднякова, випустили свої дебютні вистави студенти      
І. Матіїв та Т. Трунова), чи зрештою будівництво де-
мократичного суспільства зрушить з мертвої точки і 
змінить стосунки театру із владою, соціюмом, часом 
– хай там як, та нині Театр драми і комедії цілком 
відкритий до діялогу та активної дії. 

ÉÎÃÎ ÌÈÒÍÈÖÜÊÈÉ...

Це один із тих доволі рідкісних випадків на те-
ренах України, коли між назвою театру і прізвищем 
художнього керівника можна сміливо ставити знак 
рівности. Тому творча біографія Митницького-ре-
жисера – це своєрідна “передісторія” і частка історії 
Театру драми і комедії.

Едуард Маркович Митницький – його засновник і 
лідер, ”капітан” і в певному сенсі заручник, натхненник 
і провокатор, палкий шанувальник і перший найсуво-
ріший критик. Режисер визнає, що нині Театр драми і 
комедії перебуває в центрі його особистісного буття.

Творча біографія Митницького настільки цікава і 
змістовна, що я і не намагатимусь її переказати, а охо-
чих до подробиць відсилаю до трьох книжок – “Ми 
живемо, доки любимо” (1998), “Майже відверто” 
(2002) і “Туга за діялогом” (2007), що містять цікаві 
бесіди з режисером, його спогади, рецензії, статті.      
І викликає повагу (та навіть певний подив) незмінна 
морально-етична позиція митця у світі, що стрімко 
і карколомно змінюється. Здається, чим цинічнішим 
та агресивно-безсоромнішим стає життя, тим пере-
конливо-врівноваженішими і безапеляційно тверді-
шими стають голос і позиція режисера. Можливо, 
цей незмінний донині “кодекс чести” сформувався у 

спілкуванні із трьома непересічними особистостями, 
яких сам Митницький називає своїми вчителями в 
житті і професії: видатний український композитор 
М. І. Вериківський, режисер Л. В. Варпаховський, 
актор і режисер М. М. Крушельницький.

Завжди активна життєва позиція, особистий 
“кодекс”, світовідчуття Митницького і трансфор-
мувались у професію “режисер”. Адже “своєчасно” 
отримати фахову освіту Едуардові Марковичу не 
вдалося (не останню роль зіграла й достопам’ятна 
“п’ята графа”); закінчивши філологічне відділен-
ня Київського педагогічного інституту, в 1956 р. 
йде працювати режисером самодіяльного театру в 
Бориспільському районному Будинку культури Ки-
ївської области. А з 1959 р. Митницького почина-
ють запрошувати у професійні театри: Кримський      
 ім. М. Горького, Севастопольський ім. А. Луначар-
ського. У 1963–1966 рр. – режисер, потім –  головний 
режисер Рязанського обласного театру драми. На ті 
часи без професійної освіти і партквитка в кишені 
таку кар’єру поза всіма правилами і нормами інакше 
як Долею і назвати годі…  

У роботі Едуард Митницький – жорсткий, не-
втомний, непримиренний. Від акторів вимагає насам-
перед виснажливої роботи душі, емоційно-дієвого 
вияву власного досвіду, інтелектуальної і чуттєвої 
вібрації як відповіді на режисерське завдання й лі-
тературний матеріял. Його репетиції інколи нагаду-
ють педагогічні студії, і тут дає себе знати не тільки 
майже тридцятилітній досвід викладання на режи-

²ðèíà ×ÓÆÈÍÎÂÀ  

Едуард Митницький та Олексій Лісовець.
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серському, а тепер і акторському курсі КНУ театру, 
кіно і телебачення ім. І. Карпенка-Карого, а й три-
вала праця у самодіяльних театральних колективах, 
де, як свідчать рецензенти, подеколи грали на рівні 
професійному.

У творчому методі Митницького-режисера по-
єднуються два несумісні первні – стенокардична 
схвильованість, загострено-парадоксальне мислення, 
публіцистичний запал – і вдумлива стриманість, при-
скіпливість у доборі сценічних метафор, аскетичність 
у виражальних засобах, ретельність і філігранність 
вибудовування внутрішнього життя персонажів, ак-
центування не зовнішньої, а напруженої внутрішньої 
дії, що найчастіше вивершується трагедією. 

Але є ще одна грань в Едуарда Марковича, який 
зазнає вічних сумнівів як першої умови самовдоско-
налення. “Від роботи своєї особливої радости не 
отримую. Я пам’ятаю, який від неї розпач”. Звичай-
но, і в цих словах, як то завжди у Митницького, по-
ряд із відвертістю є частка лукавости. Адже в активі 
режисера понад 150 вистав, поставлених на сценах 
України, Росії, Німеччини, Латвії, Литви, Чехії, Бол-
гарії – погодьтесь, такий кількісний результат навряд 
чи можливо отримати в іншому стані, ніж своєрідної 

творчої одержимости, екстатичної насолоди демі-
ургічного всевладдя. Тож, думаю, задоволення від 
роботи сумнівом і самоаналізом урівноважується, 
але аж ніяк не нівелюється. 

До того ж творчий потенціял Митницького від-
верто тяжіє до вияву, так би мовити, в “епічних” 
формах. Свідченням того – власний театр і режисер-
ська  школа. Феномен останньої досі залишається в 
сучасній Україні безпрецедентним явищем. І хоча 
сам Едуард Маркович доволі стриманий в оцінках і 
пропонує не вживати гучного визначення “школа”, 
однак факт появи плеяди яскравих, самобутніх ре-
жисерів саме з майстерні Митницького свідчить сам 
за себе. Олексій Лісовець, Дмитро Богомазов, Юрій 
Одинокий, Дмитро Лазорко, Рита Ясинська, Андрій 
Критенко, Олександр Балабан, Ігор Тихомиров, Ві-
талій Кіно, Семен Горов, Юрій Мисак, Ігор Тала-
лаєвський, Віталій Новиков –  ці колишні учні нині 
активні учасники театрального процесу не тільки в 
Україні, а й за її межами. 

Нещодавно Едуард Маркович, сам здивований і 
щиро схвильований, з якоюсь особливою теплотою 
у голосі поділився “свіжим враженням” – цілком но-
вим відчуттям було запрошення на поставу до театру 
власної учениці (Рита Ясинська має вже свій театр у 
Празі). Коментарі зайві...

 Однак продовжуючи тему ангажованости Мит-
ницького, що свідчить і про визнання, і про авторитет 
режисера у театральному світі, не можна не радіти 
з відданости рідному театрові. Навіть після того, як 
Митницький став головним режисером Театру драми 
і комедії, запрошення на аналогічну посаду до інших 
театрів не припинились (кликали чомусь переважно в 
Росію – Перм, Воронеж, Свердловськ, Новосибірськ). 
Пропонували навіть кількарічний контракт у Німеч-
чині. Стоїчно відмовився. Не втримався від спокуси 
лише раз, коли запропонували стати керівником нині 
Національного театру російської драми ім. Лесі Укра-
їнки, з яким  Митницького пов’язують плідні роки 
режисерської роботи, кільканадцять вистав (“Див-
на місіс Севідж”, “Варвари”,  “Людина зі сторони”, 
“Справедливість – моє ремесло”, не кажучи вже про 
театральну легенду – “Варшавську мелодію”). Однак 
не минуло й двох років, як у художньому колективі 
скоротили посаду художнього керівника – Едуарда 
Митницького брутально й цинічно вигнали з театру 
(переворот відбувався на міністерському рівні, адже 
тоді було усунено з посади і наймудрішого за всю іс-
торію України серед міністрів культури І. М. Дзюбу, 

Наталя Озирська – Мадам де Турвель, Микола Боклан – Ві-
конт де Вальмон у виставі “Небезпечні зв’язки” Ш. де Лакло. 
Режисер – Андрій Білоус. Київський театр драми і комедії на 
лівому березі Дніпра, 2007 р.
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а вже за його відсутности розпочалася розправа над “не-
зручними” митцями). 

Історія темна, сумна, симптоматична, безумовно, по-
вчальна, але в неї був також інший, як не дивно, світлий 
бік. Бо режисер Олексій Лісовець, який за відсутности 
Митницького обіймав посаду художнього керівника Те-
атру на лівому березі Дніпра, без зайвих слів і вагань 
поступився місцем учителеві. І справа тут не тільки в 
дефіцитному, на жаль, для театрального світу благород-
стві й порядності – хоча такий випадок видається чи не 
безпрецедентним в історії театру. По-іншому, здається, 
і бути не могло – щось логічніше й органічніше важко 
вигадати,  як, власне, і важко уявити такий Театр драми і 
комедії без Едуарда Марковича Митницького. 

ÉÎÃÎ ÀÊÒÎÐÈ…

Їх п’ятдесят двоє – згідно зі штатним розкладом… І кожний заслуговує, 
звичайно, на окрему розмову – змістовнішу й доказовішу. Бо мало ж сказа-
ти, що трупа у чудовій творчій кондиції, чисельно й за віком збалансована, 
навіть більше – творить монолітний колектив. 

Мабуть, головна характеристика, що її можна застосувати до всіх без 
винятку акторів Театру драми і комедії (вона ж і основна умова роботи тут) 
– це прагнення до постійного самовдосконалення. Едуард Митницький до-
сить прискіпливо контролює і вираховує художній рівень кожної майбутньої 
вистави, запрошує до співпраці досвідчених, високопрофесійних режисерів 
(наприклад, нещодавно прем’єру випустив московський режисер Ю. По-
гребничко, планується запросити А. Критенка, і це при тому, що штатними 
режисерами театру є О. Лісовець та А. Білоус, а серед “гостей” на афіші 
найчастіше зустрічаються Д. Богомазов та Ю. Одинокий). Тобто, переду-
мови для індивідуального акторського росту – ще один пункт у театральній 
“стратегії” Митницького. Але, звичайно, потрібне ще й зворотне бажання, 
а головне – безперервна, виснажлива праця. 

Тих, хто повірив в ефективність саме такого кар’єрного і творчого зрос-
тання – переважна більшість. Їхні імена відомі театральному загалові, а 
також телеглядачам і кіноманам. Це Віталій Лінецький і Леся Самаєва, 
Володимир Горянський і Неоніла Білецька, Ірина Мельник, Андрій Самінін 
і Олеся Жураковська, Микола Боклан і Костянтин Костишин, 
Петро Миронов і Наталя Циганенко, Лев Сомов та Ірина Мак, 
Світлана Орличенко й Оксана Архангельська, Тетяна Круликов-
ська й Анатолій Ященко, Олександр Ганноченко і Світлана Зо-
лотько, Олег Месеча і Тамара Кібальникова, Станіслав Пазенко 
і Маргарита Бондарєва, Володимир Мовчан, Тетяна Комарова, 
Сергій Солодов,  Володимир Ільєнко, Ніна Ліч і Галина Кор-

²ðèíà ×ÓÆÈÍÎÂÀ  

Згори донизу:
Олександр Кобзар – Віктор у виставі “Останній герой”  О. Марданя. 
Режисер – Дмитро Богомазов. Київський театр драми і комедії на лівому 
березі Дніпра, 2007 р.

Володимир Горянський – Пєрєдонов у виставі “Кручений біс” Ф. Сологуба. 
Режисер – Юрій Одинокий. Київський театр драми і комедії на лівому 
березі Дніпра, 1997 р. 

Володимир Горянський – Гітлер  у виставі “Майн Кампф” Д. Таборі. Ре-
жисер –  Едуард Митницький. Київський театр драми і комедії на лівому 
березі Дніпра, 1995 р.
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нєєва, Дмитро Лук’янов, Володимир Цивінський і 
Алла Маслєннікова … Всіх, звичайно, нема змоги 
назвати, а шкода. 

Однак уже досить впевнено і цілеспрямовано 
крокує покоління молодих, які за кілька театральних 
сезонів заявили про себе яскравими і без перебіль-
шення цікавими роботами. Найпомітніший, мабуть, 
висхідний рух у роботі Наталі Озирської та Дмитра 
Суржикова. Однак диференціяція доволі умовна, адже 
заслуговують на пильну увагу Олександр Кобзар, Ми-
хайло Кукуюк,  Віталій Салій, Анастасія Баша, Ольга 
Лук’яненко, Ахтем Сеітаблаєв, Олексій Тритенко. 
Гадаю, не помилюсь, якщо атестую їх як майбутніх 
зірок театральної сцени. 

Хоча – слово “зірка” не дуже до вподоби худож-
ньому керівникові. Власне, і не саме слово, а те зна-
чення, яке в нього сьогодні вкладають, і та інколи 
цілком безпідставна і не підкріплена вагомими за-
слугами популярність. Едуард Митницький часто 
називає трупу Театру драми і комедії “колекційною”, 
маючи на увазі, що випадкові люди трапляються рідко 
і найчастіше дуже скоро йдуть. А залишаються ті, 
хто нездорові амбіції й професійний егоїзм вміють 
приборкувати задля загальної справи та ще й за умо-
ви, виконання якої Едуард Маркович вважає чи не 
основною ознакою здорового колективу –  формули 
за К. Станіславським: “сьогодні ти – Гамлет, завтра 
– статист”. 

Надзвичайно актуальна, як на сьогодні, проблема 
участи артистів у різноманітних серіялах та кінофіль-

мах, звичайно, і Театр драми і комедії не 
оминула. До того ж і в “ускладненій” формі 
– адже “лівобережний” колектив найактив-
ніший постачальник акторів на знімальні 
майданчики України й Росії. Якщо пере-
глянути інтерв’ю Митницького за останній 
час – то він доволі суворо, а інколи від-
верто негативно висловлюється з приво-
ду  такої тенденції. Звичайно, зніматись не 
забороняє, розуміючи, що ця робота ще й 
істотна фінансова підтримка у порівнянні 
із зарплатнею державного театру, лиш ви-
магає не порушувати виробничого графіка 
репетицій і репертуарного плану. Однак 
досить стривожено застерігає проти зло-
вживання таким “заробітчанством”, що, на 
жаль, інколи доволі далеке від професії. 
І в такій позиції більше від батьківської 
мудрої поради, аніж категоричного наказу 
“до виконання”. Такі стосунки, засновані 

на повазі й довірі, виявляються найефективнішими в 
театральному побуті – в цьому заслуга Едуарда Мит-
ницького і всіх акторів театру. 

ÉÎÃÎ ÃËßÄÀ×²…

Усі ці люди – різного віку, професій, уподобань, 
такі поміж собою несхожі, потрапляючи до зали теа-
тру, раптом перетворюються на його глядачів. 

Театрознавець Валентина Заболотна, яка про-
тягом трьох десятиліть прискіпливо і вимогливо 
стежить за життям Театру драми і комедії, колись 
дійшла висновку, що нинішня публіка – це сьогод-
нішній “середній клас”, що починав ходити до те-
атру, коли був ще в статусі учнів ПТУ й студентів 
ВНЗ. Не сперечатимусь, можливо, так воно і є. Для 
аргументованіших заперечень чи згоди потрібні со-
лідні соціологічні опитування, які б підтвердили або 
спростували припущення. Однак є спостереження, 
які, безумовно, допоможуть визначити стосунки те-
атру і його публіки.

Не новина, що сьогодні (додамо – як і завжди) жанр 
комедії користується підвищеним попитом. Можливо, 
це такий собі зворотний ефект від перегляду по теле-
баченню новин, що більше нагадують фільми жахів, 
і фільмів жахів, що більше нагадують наше щоденне 
життя. Однак, і задовольняючи бажання глядачів по-
сміятися, можна зовсім не втрачати власної гідности, 
залишаючись на території мистецтва. 

До прикладу, незмінно аншлагові вистави Театру: 
“Комедія про принади гріха” Н. Макіавеллі, “Гляда-
чі на виставу не допускаються” за п’єсою “Театр”           
М. Фрейна (режисер Ю. Одинокий), “Трохи вина…, 
або 70 обертів” за новелами Л. Піранделло, “Черга” 
О. Марданя (режисер Д. Богомазов), “Корсиканка”  

Сцена з вистави “Черга” О. Марданя. Режисер – Дмитро 
Богомазов. Київський театр драми і комедії на лівому березі 
Дніпра, 2006 р.
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І. Губача і “Сильвія” А. Герні (режисер О. Лісовець). 
Їхня жанрова амплітуда – від ліричної комедії до тра-
гіфарсу, що звичайно дає змогу органічно вводити і 
певну “дозу” серйозних тем, аби за веселощами і жар-
тами запропонувати глядачам приєднатися до спосте-
режень над світоустроєм і роздумів з приводу навіть 
філософських дилем. Яскраві акторські роботи, як 
і самі вистави, були відзначені преміями “Київська 
пектораль” (зокрема, В. Горянського, В. Лінецького, 
Л. Самаєвої, Н. Білецької) і здобули схвальні відгу-
ки на міжнародних та українських фестивалях. Ви-
сновок простий – щоб смішити, не обов’язково бути 
безсоромно-пошлим чи елементарно вульгарним. 
Доведено на практиці.    

Але не так усе погано в театральній справі, як нас 
переконують безнадійні скептики, адже і глядачів, 
охочих до мистецтва “серйозного”, зверненого без-
посередньо до розуму й серця, сьогодні виявляється 
не менше. Це коло прихильників Театру формувалось 
повільно, поступово, вибірково. Адже така публіка від 
початку вимогливіша і недовірлива, її треба завойо-
вувати, підкоряти, переконувати. Та з часом результат 
стає найвищою винагородою Театру за його роботу. 

Такі вистави як “26 кімнат…” (за п’єсою “Лє-
ший” і оповіданнями А. Чехова), “Майн Кампф”               
(Д. Таборі), “Анна Карєніна” і “Живий труп” Л. Тол-
стого – режисер Е. Митницький, “Ромео і Джульєтта” 
В. Шекспіра і “Торгівці ґумою” Х. Левіна – режи-
сер   О. Лісовець, “Нехай одразу двох не любить…” 
за п’єсою М. Старицького “Ой, не ходи Грицю…” 
– режисер М. Яремків, “Наше містечко” Т. Вайлдера 
і “Вишневий сад” А. Чехова – режисер Л. Зайкаус-
кас, “Сірано де Бержерак” Е. Ростана та “Небезпечні 
зв’язки” Ш. де Лакло – режисер 
А. Білоус – розраховані насампе-
ред на глядача із певним культур-
ним багажем і бажанням самому 
знайти вихід із заплутаних лабі-
ринтів парадоксальних питань 
буття. 

Мала сцена театру, що з’я-
вилась однією з перших у Киє-
ві, теж користується неабиякою 
популярністю. Дистанція між 
актором і глядачем зведена до 
мінімуму – виникає специфіч-
не відчуття причетности до дії, 
змога роздивитись весь арсенал 
акторських виражальних засобів 
і пристосувань, відчуття інтим-
ности й сповідальности режи-
серських одкровень. Репертуар 
малої сцени невеликий, але до-
бірний: “Море…Ніч…Свічки…” 

²ðèíà ×ÓÆÈÍÎÂÀ  

Й.-Бар-Йосефа і “Не можу тебе бачити! Люблю…Ме-
ліса” за п’єсою “Листи кохання” А. Герні – режисер              
Е. Митницький, “Найдавніша професія” П. Вогел і 
“Ти, кого любить душа моя” за п’єсою Н. Птушкіної 
“Ягниця” – режисер Дмитро Лазорко, “Голубчики 
мої!” за творами Ф. Достоєвського і О. Володіна 
– режисер Ю. Погребничко, “Жіночі ігри” Р. Феде-
ньова – режисер О. Лісовець, “Трохи вина…, або 
70 обертів” за новелами Л. Піранделло – режисер                             
Д. Богомазов.       

Сказати, що публіка Театру драми і комедії якась 
особлива, навряд чи вірно. Однак, погодьтесь, щось 
специфічне у її стосунках з Театром усе ж є. Адже 
розташований Театр досить далеко від центру міста 
– звичного місця паломництва київських театралів. 
До того ж, будівлю колишнього кінотеатру навряд чи 
можна порівняти в архітектурних формах, наприклад,  
із пишним будинком Бергоньє (щоправда, міська вла-
да ініціює добудову театру із розширенням робочих 
приміщень, репетиційних залів і ще однієї сцени із 
залом на 200 місць, та це ще не скоро буде)… А поки 
що невеликий і затишний зал Театру драми і комедії 
на чотириста місць щовечора заповнюється глядача-
ми, які попри всі звичні розрахунки і традиції все ж 
віддають перевагу “лівобережці”. 

А тому, вже тридцятий рік поспіль підніматиметь-
ся завіса і гратиметься вистава. І фінальну тишу, як 
завжди, розітнуть оплески. Наші оплески…

Сцена з вистави “Голубчики мої!..” за творами Ф. Достоєв-
ського і О. Володіна. Режисер – Юрій Погребничко. Київський 
театр драми і комедії на лівому березі Дніпра, 2006 р.
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Хто хоча б один раз бачив своєрідні перлини  
одеського міського фольклору – Мішку Япончика 
чи Яшку Буксира у виконанні Володимира Фролова, 
той уже не забуде ані його характерної вимови, сти-
лізованої під “смачну” одеську, ні трохи зверхньої, 
артистично розкутої манери, ані вражаючої, просто-
таки звіриної, грації. 

Немов на доказ твердження, що театр народився 
на майдані, герой нашої оповіді провів дитинство на 
Ярмарковій площі легендарного Пересипу. Хлоп’ячі 
бійки “стінка на стінку”, пекуче південне сонце, смак 
кавуна та хліба, перший дотик до таємниці життя 
та смерти: змішане почуття цікавости й жаху в часі 
відвідування місцевого майдану “чотирьох 
повішених” – місця страти євреїв-кому-
ністів... Отже, у хлоп’ячій біографії Во-
лодимира не було нічого надзвичайного. 
Повертаючись увечері, “олюднювали” пе-
ресипський пляж робітники. Серед них був 
також батько, носій біблійного імени Да-
вид, проте звичайний вантажник. Бідність, 
якої у післявоєнні десятиріччя ніхто й не 
помічав, була повсякдень звичною. Якщо 
й відчув школяр-Володя певну власну по-
кривдженість, то лише тоді, коли не взяли 
його, довготелесого підлітка, до культової 
для будь-якого одесита музичної школи 
– поки батьки зуміли заощадити гроші, си-
нові запізно було вчити ноти з першоклас-
никами. Тож взірцевої культури поведінки 
Володя змалечку не опанував, проте сила 
переконаности та вміння захистити себе 
виявилася в нього вже у школі. Одного 
разу, присвятивши цілий вихідний день(!) 
кресленню і отримавши за свій “подвиг” 
аж “трійку”, він обурився і проголосив: “Ви 
ще на мій концерт квитка не дістанете!” 
Навіть не скінчивши школи, Володимир 
потрапив до театрального училища. Двою-
рідна сестра – актриса українського драма-
тичного театру – відвела його до Матвія 

Ошеровського, який щойно набрав акторський курс 
зі спеціялізації “театр музичної комедії”. Зарахований 
тоді поза конкурсом, хлопчик з пересипської родини 
навряд чи здогадувався, який славний театральний 
шлях вже накреслила йому доля. Шістдесяті роки 
були часом нових надій і звершень по всій країні. 
Гриміли та вабили до своїх стін театри Любимова, 
Товстоногова, Ефроса, Плучека. І юнак поринув у цей 
світ з головою. Якими тільки “заповітними стежками” 
не пробиралися студенти-гості з півдня до славетних 
театрів Москви та Ленінграда! Став у пригоді услав-
лений авантюризм одеситів, що обернувся для них 

Юлія КОВАЛЕНКО 

ÂÎËÎÄÈÌÈÐ ÔÐÎËÎÂ – 
        ÊÎÌÅÄ²ßÍÒ ²Ç ÑÅÐÖÅÌ ÒÐÀÃ²ÊÀ

О. Оганезова – Мона, В. Фролов – Ґріґ у виставі 
“Безіменна зірка” М. Себастьяна. Одеський те-
атр музичної комедії ім. М. Водяного.
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досвідом живих спостережень за грою О. Басілашвілі, 
А. Фрейндліх, Є. Лебедєва, А. Джигарханяна, М. Бо-
ярського... Одного разу Фролову навіть поталанило 
здобути дорогоцінну контрамарку, поговоривши на 
службовому вході любимівської “Таганки” з Воло-
димиром Висоцьким. А в рідному місті, в училищі 
та театрі, на кін якого він уже виходив у масовці, 
буквально на очах у спостережливого та допитливого 
Володимира народжувалися легенди вітчизняної сце-
ни – характерність Мішки Япончика напрацьовував 
Михайло Водяной, виношував задум втілення героїч-
ної трилогії О. Сандлера про Одесу М. Ошеровський. 
Єдиний музичний курс, що його випустив майстер, 
народний артист України Матвій Ошеровський, про-
гримів дипломною виставою “Тригрошова опера” (за 
Б. Брехтом та К. Вайлем) і майже весь одразу увійшов 
до трупи славетного Одеського театру музичної ко-
медії. На той час артисти стали для Володимира не 
тільки колегами, але й справжніми опікунами. Так, 
передбачливий С. Крупник захистив хлопця, коли 
того ледь не вигнали з училища (непосидючому сту-
дентові, природно, цікавіше було на фізкультурі чи 
в репетиційній кімнаті, ніж в авдиторіях, де читали 
суспільні дисципліни). Симпатизував дебютантові й 
головний художник театру М. Івницький. Маючи від 
природи ефектні дані, високий та яскравий, харизма-
тичний, з приємного тембру голосом – баритоном, 
Фролов швидко вчився, захоплено вдивляючись у 
кумирів – взірці для наслідування. Це була справ-
ді блискуча плеяда акторів вітчизняної оперети –  
М. Водяной та М. Дьоміна, В. Применко, І. Іванова, 
Є. Дембська, Л. Сатосова, Ю. Динов та В. Алоїн! 

Прийшовши до театру у двадцять, у виставах про 
сучасників “Вірка, Надія, Любов...”, “Вісімнадцять 

років”, “Майя”, “Старі будинки” Володимир грав, 
власне, самого себе – напрочуд юного, чарівливого, 
характерно по-одеському дотепного, але й водночас 
ліричного. Театр щасливо заручив Фролова з коханою 
дружиною. Володимир з Вікторією так щиро грали 
на кону романтичних наречених, що, зрештою, й самі 
побралися. 

Люченцо та Білл у “Цілуй мене, Кет” (режисер 
М. Ошеровський), Принц у мелодрамі “Кін” румун-
ських постановників стали першими ролями актора в 
мюзиклі – жанрі, який згодом набув у його біографії 
доленосного значення. 

Перший учитель, М. Ошеровський, дав Володими-
рові безцінні заповіді: сценічний тонус і заразливість 
замість шаблонної в театрі оперети формальности, пу-
бліцистична конкретність як зброя проти нісенітниці 
опереткових колізій, жива пульсація розуму та серця. 
Свою бенефісну впродовж багатьох років роль Боні 
отримав В. Фролов від старших колег М. Водяного та 
Е. Силіна. Працюючи над репертуаром опереткової 

Þë³ÿ ÊÎÂÀËÅÍÊÎ 

В. Фролова – Стасі, В. Фролов – Боні у виставі “Сільва”         
І. Кальмана. Одеський театр музичної комедії ім. М. Водя-
ного.

М. Водяний – Агабо (ліворуч), В. Фролов – Бухуті у ви-
ставі “Серце моє тут”. Одеський театр музичної комедії 
ім. М. Водяного.
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класики – Тоні (“Принцеса цирку”), Зупан (“Маріца”) 
– з майстрами режисури інших шкіл І. Берляндом та 
Н. Лівшицем, Фролов винайшов свій власний стиль 
– до опереткового амплуа танц-простака він долучив 
краплю самоіронії, інтелектуального “відчуження” 
режисерського почерку М. Ошеровського. 

У 70-ті в одеському театрі, завдяки організатор-
ським здібностям М. Водяного, точився парадоксаль-
но плідний діялог “легкого жанру” із – без перебіль-
шення – славетними режисерами тогочасної сцени.    
В. Фролову поталанило грати у І. Владимирова (на той 
час керівника театру “Лєнсовета”) та Е. Митницького, 
нині патріярха української режисури. Саме він і від-
крив перед здивованими очима молодого актора світ 
мюзиклу в іншій, ніж в Ошеровського, тональності. 
Публіцистично-фрондерську романтику змінили фі-
лігранно-психологічні постави Митницького “Серце 
моє тут”, “Товариш Любов”, “Скрипаль на даху”, у 
яких Фролов разом з видатним Водяним виходив на 
кін навчатись “дорогоцінної сценічної простоти” та 
відкривати такий несподіваний зворушливо-людяний 
ракурс театру “пролетарських радощів”, сатири та 
дозвілля. 

Не менш визначальною у долі Фролова була й 
зустріч з Семеном Штейном, постановником леген-
дарної “Летючої миші” в ажурних декораціях М. Ів-
ницького. Актор багато років грав у виставі одну з 
найулюбленіших ролей – безжурного дотепника та 
гедоніста Фалька. Саме С. Штейн розгледів у змуж-
нілому акторі прихований під маскою танц-простака 

потенціял драматичного героїчного звучання. Роль 
професора лінґвістики Генрі Хіґґінса у прем’єрі “Моя 
чарівна леді” стала другим народженням актора. І 
сьогодні, коли на його очах змінилося вже не одне 
покоління виконавиць Елізи, сам Фролов, здається, 
тільки-но розігрався у ролі. Колись він дбайливо но-
тував та переймав нюанси виконання Хіґґінса у свого 
попередника на одеській сцені В. Применка, а сьо-
годні є автором власної концепції образу. Можливо, 
не всім до душі його почасти епатуючий Хіґґінс – в 
ньому геть немає респектабельної сановитости лон-
донця. Натомість, Фролов-Хіґґінс весь просякнутий 
несамовитим нервом, гостро-характерним імпульсом. 
Дивакуватий ентузіяст від науки існує в якомусь ви-
триманому в уяві актора ритмі, що утворює контра-
пункт до “тонів серця” інших “нормальних” героїв 
вистави. Актор блискуче оволодів методом контрасту. 
Якою уїдливою та сповненою кепкування (в дусі па-
радоксальної іронії Б. Шоу) є інтонація та фразуван-
ня монологів його Хіґґінса, проте яким зворушливо 
беззахисним та переможеним виглядає він у фіналі 
вистави!

Уже доволі рано, помітивши непересічні актор-
ські дані Фролова, для нього почали писати ролі ком-
позитори та автори лібрето. Роль Бреда в мюзиклі 
“Палац пречудової дами” (“Дорогоцінна Памела”    
Дж. Патріка у транспонації Ю. Динова, В. Валова 
та М. Самойлова), зіграна Фроловим у найкращих 
традиціях одеської сцени, спалахнула потужним ви-
бухом образи, гіркоти за потоптане людське в людині, 
вразила шквалом експресії в обстоюванні гідности 
свого героя. І не так вагомою в історії колективу ви-
явилася постава “Пристрасті святого Мікаеля” (лібре-
то І. Берлянда, В. Валового, музика М. Самойлова), як 
етапною стала у ній для Володимира роль Марчелло. 
Ленінградська журналістка зазначала, що Фролову 
вдалося серед строкатого галасливого маскараду 
створити парадоксально глибокий образ комедіянта 
з серцем трагіка.

Період діяльности Юліяна Гріншпуна в одесько-
му театрі виявився прикро швидкоплинним, проте і 
незабутнім, ознаменувавшись прищепленням трупі 
художнього стилю та постмодерного концептуалізму. 
В етапній поставі режисера “Женихи” зловісний і 
водночас підкорююче чарівливий, наскрізь пороч-
ний Гробар у досконалому пластично-інтонаційному 
малюнку Фролова постав ідеально вишуканим обра-
зом на кшталт зразків доби модерну. У середині 90-х 
для актора вже не було нічого неможливого – талант 
його досяг зеніту, що блискуче засвідчили такі різні 
втілені ним герої світових мюзиклів: рефлексійно-
інтеліґентний Кліф у “Кабаре” Дж. Кандера; сприт-
ний, талановитий та розумний авантюрист-хижак 
Кречинський у “Весіллі Кречинського” О. Колкера; 

В. Фролов (ліворуч), С. Крупник, В. Фролова у виставі “Па-
лац прекрасної дами-2”. Одеський театр музичної комедії 
ім. М. Водяного.
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ефектно сліпучий, немов лезо ножа, та водночас 
останній шляхетний гуманіст свого часу капітан 
Мекхіт у “Тригрошовій любові”. Прем’єри остан-
ніх років – і ті, що мали менш вдалу сценічну долю                    
(“В Амура краще не цілити”, “Поживемо – поба-
чимо”), і такі репертуарні хіти одеського театру, як 
“Весела вдова”, “Цілуй мене, Кет!”, “Дон Сезар де 
Базан”, “Оголене кохання”, “Одеса-мама”, “Безімен-
на зірка”, було здійснено саме задля і навколо нього, 
Володимира Фролова. Його унікальність визнача-
ється вмінням вловлювати найсучасніші тенденції 
мистецтва та віддзеркалювати їх у – ніде правди 
діти – одному з найконсервативніших театральних 
жанрів. Пригадую змішане почуття від виконання 
Фроловим номера Петруччо: захоплення “промо-
вистою” виразністю винятково трагедійного темб-
рового забарвлення його голосу та несподіванки, 
коли – раптом – коду “арії пристрасти” актор обста-
вив паяцівським кунштюком в дусі постмодерного 
самокепкування.

Сьогодні Володимир Фролов здійснює у рідно-
му театрі постави шоу-бенефісів та гала-концертів, 
працює з молоддю над вводами до вистав старого 
репертуару. Здається, він багато років тримається 
на самому гребені “хвилі” – адже він абсолютно 
незамінний у головних ролях третини, якщо не 
половини вистав репертуару театру. Прем’єра за 
прем’єрою, участь у концертах та святах місцевого 
та всеукраїнського масштабів, нещодавні успішні 

гастролі з колективом до Білорусі – і все ж неспокій, 
турбота – не за себе, а за майбутнє театру, який став 
його життєвою субстанцією, сенсом існування. Піс-
ля нещодавно відболілого протистояння між творчим 
колективом театру та колишнім головним режисером 
В. Савіновим (і в цьому протистоянні В. Фролов, до 
речі, дотримувався активної та принципової позиції), 
очевидним став неабияким рівень відповідальности за 
обрання вправного, досвідченого, авторитетного ліде-
ра для нині вже академічного Театру музичної комедії 
ім. М. Водяного. Так склалося, що у виставі пам’яти 
М. Водяного “Бал на честь короля” Володимир Фролов 
уже понад десятиріччя уособлює низку образів свого 
вчителя, ніби продовжуючи діялог із залом від його 
імени. Цього року як постановник гала-вистави до юві-
лею театру “Нам – 60”, В. Фролов згуртував навколо 
себе і молодь, і “прем’єрів” одеської музичної комедії. 
І заслуга режисера, що серцем цієї святково-запальної 
і по-одеському галасливої, дотепної вистави виявилася 
саме пронизлива миттєвість істини. Проєкції на екран 
відеохроніки та фотозображень митців-фундаторів, що 
давно пішли з життя, подарували залу та сцені прекрас-
ну ілюзію магічної зворотности часу, а вторував цьому 
такий лагідний та водночас щемкий до сліз ностальгій-
ний сандлерівський мотив – “Старые друзья...”. 

Þë³ÿ ÊÎÂÀËÅÍÊÎ 

В. Фролов  –  Дон Сезар де Базан у виставі “Дон Сезар де Ба-
зан”. Одеський театр музичної комедії ім. М. Водяного.
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    ÌÎÍÎËÎÃ ÏÎÄÓÌÊÈ ÏÐÎ ÍÀÐÎÄÍÎÃÎ 
             ÀÐÒÈÑÒÀ ÓÊÐÀ¯ÍÈ ÎËÅÊÑÀÍÄÐÀ ÃÐÈÍÜÊÀ
     ÍÀ ÞÂ²ËÅ¯ ÒÅÀÒÐÓ

Львів, 7 грудня 2007-го. Повен зал глядачів в Національному академічному 
українському драматичному театрі імени Марії Заньковецької. На сцені – увесь 
творчий склад театру: вітання, нагороди, оплески, жарти, сміх...  Перший ряд на 
сцені належав старійшинам театру – сиділи народні, заслужені артисти України і 
серед них найстарший за віком – вісімдесятивосьмилітній Олександр Боніфатійович 
Гринько. Вітання тривали близько чотирьох годин і я, сидячи серед своїх колег-
акторів, мав над чим подумати…

Після театральної школи, прийшовши до театру, молодий актор творчо зростає 
у колективі, що має свої традиції, свої мистецькі смаки, уподобання, свій особли-
вий репертуар, притаманний лише йому, бо через нього він може виражати своє 
розуміння дійсности, свої мрії, устремління. Театральна трупа – це наче велика 
багатодітна сім’я, на чолі якої стоїть 
художній керівник. За час моєї праці з 
заньківчанами їх було п’ятеро і кожен 
з них прагнув утвердити власне бачен-
ня мистецтва  і водночас продовжити і 
примножити те, що завжди було при-
таманним лише заньківчанам: любов 
до рідного слова, самовідданість у 
праці, готовність допомогти колезі. 
У виставах гармонійно поєднувались 
різні акторські покоління. 

Уперше ми зустрілися з Олексан-
дром Боніфатійовичем як партнери 
1962 р. у виставі “З коханням не жар-
тують” П. Кальдерона: він – визна-
ний майстер заньківчанської сцени, я 
– студент другого курсу театральної 
студії при Театрі імени  М. Занько-
вецької. Він – Дон Алонсо, я – його 
молодий приятель Дон Хуан. Обоє ми 
виборювали любов дочок Дона Педро 
– він старшої, я молодшої. Поезія, 
спів, танець, фехтування – всі щаблі 
майстерности актора доводилось мені 

Богдан КОЗАК

До 90-річчя Національного академічного
українського драматичного театру 
імени Марії Заньковецької

ÏÐÀÊÒÈÊÀ 
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долати у виставі, йдучи поруч з такими акторами як Доміян 
Козачковський, Любов Каганова, Катерина Хом’як, Богдан 
Кох і Олександр Гринько. Я відчував їхній дружній погляд 
під час репетицій, теплоту і щирість під час вистави і ніколи 
жодного невдоволеного слова під час моїх спотикань на дорозі 
професійного зростання. Від 1963 р. уже як актор Театру імени       
М. Заньковецької я з Олександром Гриньком часто зустрічався 
у роботі над тою чи іншою виставою. Я завжди дивувався, як 
він кількома штрихами зовнішньої характеризації творить 
щоразу нову цікаву, змістовну внутрішньо постать. Граючи у 
сучасних п’єсах позитивних героїв, він умів уникати патетики, 
був щирим, конкретним і переконливим навіть тоді, коли пер-
сонаж був виписаний у тексті схематично та ще й поставлений 
на моралізаторські котурни. Коли ж доля дарувала Олексан-
дрові Гриньку зустріч з високою класикою, творені ним образи 
були соковиті й масштабні, ставали центральними постатями 
вистави, змушували зал думати, обурюватись, сповнюватись 
сили і енергії.

У моїй уяві виник старий незрячий Батько з вистави             
А. Салакру “Марґаритка”, якого Олександр Гринько грав тра-
гічно-оптимістично. Зовні могутній, ще міцний фізично, він 
вибухав нетерпінням і гнівом до своєї невістки Марґарити, підо-
зрюючи її у гріху, але й поступово на очах глядачів міняв своє 
ставлення до неї на співчуття і жаль. З надією очікуючи сина, 
що пропав безвісти, він дослухався до кожного кроку. Втомле-
ний чеканням то дорікав невістці, то переходив на мрійливий 
монолог-сповідь, то знову був гнівним та іронічним у ставленні 
до Лікаря; наївним і водночас глибоко розумним у сприйнятті 
Невідомого, гадаючи, що це врешті з’явився син. Поруч з Олек-
сандром Гриньком – я у ролі Невідомого, Любов Боровська 
у ролі його невістки Марґарити, Тарас Жирко у ролі Лікаря 
– ми, актори різних поколінь, 
об’єднані його енергією, тво-
рили цілісний акторський ан-
самбль. Ми підсвідомо визна-
вали його лідером – і йшлося 
не про вік, а його майстерність. 
Нам здавалося, що цю складну 
для актора роль незрячої люди-
ни, яка рухається по сцені лише 
на звук голосу, роль, сповнену 
трагізму і християнського про-
щення, Олександр Гринько 
грав як один великий монолог 

Áîãäàí ÊÎÇÀÊ

Любов Боровська – Марґаритка, Олександр Гринь-
ко – Старий у виставі “Марґаритка” А. Салакру. 
Режисер – Галина Воловецька. Національний ака-
демічний театр ім. М. Заньковецької, 2001 р.

Олексій Ріпко (ліворуч) та Олександр 
Гринько під час репетиції, 1970 р.
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про самого себе. У моїй пам’яті зринала то та, то інша його 
роль, а їх у нього близько двохсот...

Карпо Барильченко у легендарній “Суєті” І. Карпенка-
Карого – потужний, сильний образ розумного освіченого 
хлібороба, що любить рідну землю і традиції свого роду. 
Постать Карпа, яку створив Олександр Боніфатійович, стала 
ідейним осердям заньківчанської вистави. Тему землі і праці 
на ній режисер Олекса Ріпко довірив розкрити і візуально 
виявити Олександрові Гриньку. Актор зробив це довершено. 
У створеному ним образі гармонійно поєднувались і зовніш-
ня врода, і фізична сила, і глибокий розум – властивості, 
що свідчили про людину, яка спирається на національні, 
родинні традиції як у ставленні до землі, що його годує, так 
і до людей, що його оточують. Карпо Олександра Боніфаті-
йовича будив у глядачів почуття гордости за свій народ, його 
природне уміння розрізнити правдиве і штучне, відділяти 
зерно від полови. 

Меценас Білинський в інсценізації “Сестер Річинських” 
Ірини Вільде –  галицький інтелігент, що бачить сенс свого 
життя у служінні рідному народові – теж знакова постать у 
творчій біографії Олександра Гринька. Палко виголошува-
ний ним просвітянський монолог під час розмови з Бронком 
Завадкою був сповнений переконливої пристрасти і завжди 
викликав у залі овації.
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Олександр Гринько – Карпо у виставі “Суєта” 
І. Карпенка-Карого. Режисер – Олексій Ріпко. 
Львівський театр ім. М. Заньковецької, 1967 р.

Надія Доценко – Річинська, Олександр Гринько – Білинський у виставі 
“Сестри Річинські” І. Вільде, Б. Антківа. Режисер – Олексій Ріпко. 
Львівський театр ім. М. Заньковецької, 1968 р.
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Максим Кривоніс у виставі “Богдан Хмельницький”                 
О. Корнійчука – рішучий і непідкупний, готовий приректи свого 
побратима Богуна до смертної кари, повіривши на хвилину у його 
зраду. Жорсткий, колючий і водночас ніжний та люблячий – саме 
таким рисами наділив Олександр Боніфатійович образ народного 
месника Кривоноса.

Завідувач кафедри Бризгалов у виставі “Кафедра” В. Вруб-
левської – приємний зовні, впевнений у своїй вседозволеності. 
Олександр Гринько створив тип посереднього партійного на-
уковця радянської доби, що легко і невимушено плете інтриги, 
щоб утриматись у кріслі керівника, безсердечно ламаючи долі 
й наукове майбутнє молодих викладачів-аспірантів. Бризгалов 
–яскраве втілення моральної деградації, розходження слова і діла, 
тип людини, що глушить довкола себе все живе.

Командор у “Камінному господарі” Лесі Українки – виразний 
представник іспанської знаті, гордий і незворушний, як скала, 
кожне слово якого звучало категорично, як закон. Олександр  
Боніфатійович підкреслював характер свого героя жестом, хо-
дою, інтонацією. Перед нами була людина, у якої поняття чести 
доведене до абсурду, а владність межує зі злочином. Цікава його 
шекспіріяна: Клавдій у “Гамлеті”, роль, яку він створив спільно 
з видатним режисером Борисом Хомичем Тяглом, учнем Леся 
Курбаса. Робота над цією роллю була для актора найвищою те-
атральною школою, що позначилась на його подальшій творчій 
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Таїсія Литвиненко – Барвінська, Олександр Гринько – Бризгалов у виставі 
“Кафедра” В. Врублевської. Режисер – Алла Бабенко. Львівський академіч-
ний театр ім. М. Заньковецької, 1979 р.

Олександр Гринько – Клавдій у виставі “Гамлет” 
В. Шекспіра. Режисер – Борис Тягно. Львівський 
театр ім. М. Заньковецької, 1957 р.
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методі. Борис Тягно відкрив для Олександра Боніфатійовича 
світ високої творчої напруги. Пригадались ті хвилини, коли 
Олександр Гринько розповідав про цю творчу співпрацю нам,  
молодим акторам, а ми, випускники театральної студії, якою 
керував Борис Тягно, відчували у душі гордість, що теж навча-
лися у цього видатного Майстра. Чітко закарбувались у моїй 
пам’яті  і Глостер з “Короля Ліра” В. Шекспіра, і сам Король 
Лір, якого Олександр Гринько грав під час гастролей театру в 
Києві. Ми, молоді, тоді вболівали за нього і обурювались тими 
закулісними подіями, що не дозволили талановитому акторові 
далі грати цю роль. 

Максим Залізняк у “Гайдамаках” Т. Шевченка –  мо-
нументальний образ народного месника, сповненого гніву і 
болю, теж зринув у моїй пам’яті. Виразно чую його голос, 
сильний і пристрасний: “Не дайте матері, не дайте / В руках 
у ката пропадать!”

 Шекспір і Шевченко, Леся Українка і Карпенко-Карий 
– світового рівня драматурги, чиї твори несуть високу напру-
гу думки і пристрасти, опанувати їх спроможний не кожен 
актор. Олександр Гринько належить саме до тих великих мит-
ців, що спроможні це зробити. Його творчі успіхи криються 

в його людській особистості, природних даних, якими 
щедро обдарував його Господь, а також – і це вже 
його заслуга – сильній волі і постійному прагненні 
знань.

 В. Мейєрхольд якось сказав, що в театрі врешті-
решт, усе розкладається на амплуа. Творче амплуа 
Олександра Боніфатійовича – можна окреслити як 
амплуа соціяльного героя. Високого зросту, із вираз-
ним мужнім обличчям, багатим тембрально низьким 
голосом, інтелігентний, правдивий і щирий у почу-
ваннях, він творив ролі саме такого амплуа. 

Повернувшись із сталінських концтаборів, всту-
пив на театрознавче відділення Київського театраль-
ного інституту імени І. Карпенка-Карого, яке успіш-
но закінчив. Я не пригадую, щоб він у Львові чи на 
гастролях пропустив відкриття мистецької виставки, 
після перегляду якої радо ділився з колегами вражен-
нями. Його й досі часто можна зустріти на музичних 
концертах, презентаціях книг. Зрештою, Олександр 
Гринько сам написав книгу – книгу своїх спогадів 
“Білі ночі, чорні дні”. 

Щоранку під час гастролей заньківчани зустрі-
чалися на алеях парків чи на бігових доріжках ста-
діонів, і серед акторів завжди можна було зустріти 
Олександра Борніфатійовича. Він був зразковим на-

Олександр Гринько – Лір у виставі “Король Лір” В. Шекспіра 
(світлина вгорі). Режисер – Михайло Гіляровський. Львівський 
театр ім. М. Заньковецької, 1969 р.

Олександр Гринько – Командор у виставі “Камінний госпо-
дар” Лесі Українки. Режисер – Сергій Данченко. Львівський 
театр ім. М. Заньковецької, 1971 р.
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ставником молоді, педагогічний принцип якого – не 
високопарні лекції про служіння високому мистецтву, 
а щоденна, копітка праця над собою для мистецтва. 
Він, як і колись, так і зараз є прикладом, прикладом 
творчого довголіття, потужної духовної праці, спо-
вненої оптимізму й доброти. Ніколи не чув від нього 
песимістичних думок чи слів зневіри. Радію з того, 
що його внучка Оксана, яка зараз сидить у залі (щедро 
обдарована, як і її дідусь, і голосом, і зовнішністю, 
і працелюбністю), навчалася у мене на акторському 
курсі в Університеті імени Івана Франка. Олександр 
Боніфатійович і нині постійно цікавиться роботами 
молодих, не пропускає жодної прем’єри чи студент-
ського іспиту з майстерности актора, сценічної мови. 
Творчим подвигом можна назвати виступ Олександра 
Гринька у ролі Фірса з “Вишневого саду” А. Чехо-
ва, що йде на сцені Академічного театру імени Леся 
Курбаса. Без сумніву, і глядачі, і актори відчувають, 
що присутність на сцені такої особистости, як Олек-
сандр Гринько, є незаперечною складовою успіху 
вистави. 

Театр має свої неписані етичні закони, які окрес-
люють одним словом – традиції. Традиції живі, коли 
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є нерозривна єдність поколінь. Коли ж у театрі цей 
ланцюг єдности рветься – традиції вмирають, і театр 
приходить до занепаду. Я сидів на сцені і думав про 
щастя працювати в колективі, де акторський труд, 
високі злети задумів, курйози, жарти та комічні іс-
торії переплітаються і передаються від покоління до 
покоління, творячи неповторну духовну ауру, що ви-
повнює своєю енергією і сцену, і зал. Я щасливий, 
що ріс і мужнів поруч з потужними режисерськими 
й акторськими особистостями, до яких належить 
також Олександр Гринько. Щасливий, що сьогодні 
разом з ним, з молодшими і зовсім юними колегами 
ми спільно продовжуємо творити свій мистецький 
світ, ім’я якому – Львівський національний акаде-
мічний український драматичний театр імени Марії 
Заньковецької. 

Олександр Гринько – Максим Кривоніс у виставі “Богдан 
Хмельницький” О. Корнійчука. Режисер – Володимир Опана-
сенко. Львівський академічний театр ім. М. Заньковецької, 
1979 р.

Олександр Гринько – Фірс у виставі “Садок вишневий” за        
А. Чеховим. Режисер – Володимир Кучинський. Львівський 
театр ім. Леся Курбаса, 1996 р.
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Михайло Чехов

Êîìïîçèö³ÿ âèñòàâè

Річ ізольована робиться незрозумілою.
Рудольф Штайнер

Усяке мистецтво завше прагне 
                 уподібнитися до музики.
    В. Парет

Ті ж самі закони, що керують явищами всесвіту, 
життям землі і людини, закони, що вносять гармонію 
і ритм у такі мистецтва, як музика, поезія й архітекту-
ра, можна застосувати й у театральному мистецтві. Я 
спробую дати максимально короткий виклад деяких 
з них і на прикладі “Короля Ліра” показати, як прак-
тичне застосування цих законів на сцені може стати 
основою композиції вистави.

Òðè÷ëåíí³ñòü

Якщо ви, безліч разів відігравши п’єсу у вашій 
уяві, зуміли вжитися в неї настільки, що вона постане 
перед вашим внутрішнім зором уся відразу, тільки-
но ви зосередите свою увагу на одному з моментів її 
дії, ви побачите її як тричленну цілість. Початок ви 
переживете як зерно, з якого розвивається рослина; 
кінець – як дозрілий плід, і середину – як процес пе-
ретворення зерна в зрілу рослину, початку – в кінець. 
Кожна з цих частин має своє завдання і свій специ-
фічний характер у композиції цілого. Їхні взаємини 
можуть дати режисерові провідну ідею при поставі 
п’єси. Розглянемо стисло ці взаємини.

Ïîëÿðí³ñòü

Якщо у творі мистецтва (у цьому випадку – в 
п’єсі чи виставі) справді відбувається перетворення 
початку в кінець, тобто якщо в п’єсі є органічна дія, 
то вона, підпорядковуючись законові полярности, ви-
ражається в тому, що початок (відразу чи поступово) 
перетворюється наприкінці у свою протилежність. 
Полярність початку і кінця в п’єсі чи виставі створює 
правильну композицію і підвищує їхню естетичну 
вартість. Відомо, що контрасти у творах мистецтва 
дають їм силу і виразність, а їхня відсутність чи 
слабкий їхній прояв породжує монотонність і одно-
манітність. (Початок і кінець п’єси не визначаються, 
зрозуміла річ, її першою та останньою сценами. По-
чаток як зав’язка може охоплювати значну частину 
п’єси, так само як і її кінець.)

Але сила контрасту має не тільки естетичне, ком-
позиційне значення. Вона висвітлює також і зміст ху-
дожнього твору, розкриваючи його глибшу сутність. 
Такі контрасти, як світло і пітьма, життя і смерть, 
добро і зло, дух і матерія, правда і неправда та ін., 
дають нам глибоке проникнення в їхню сутність. Ми 
не переживали б добро так, як переживаємо його, 
якби  для нас не існував контраст зла. Це стосується й 
контрасту початку та кінця в композиційно збудованій 
виставі. Тому режисерові варто шукати, підсилювати 
і навіть створювати доступними йому сценічними 
засобами контрасти для початку і кінця вистави. По-
дивимося, як виражено, наприклад, таку полярність 
у “Королі Лірі”. 

Замкненим, важким, оповитим темною атмо-
сферою деспотизму, але урочистим і по-своєму пре-
красним бачимо ми королівство Ліра спочатку. Спокій 

Михайло ЧЕХОВ

ÏÐÎ ÒÅÕÍ²ÊÓ ÀÊÒÎÐÀ
(продовження, початок: “Просценіум”, ч. 1 – 2 (11 – 12)/2005 – ч. 1(17)/2007)

*Подається за виданням: Чехов М. Литературное 
наследие. –В 2-х т. – Т. 2. – Об искусстве актера. – М.: 
Искусство, 1986.
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і нерухомість сковують цей прадавній світ. У центрі 
його ми бачимо самого Ліра. Замкнений у собі деспот, 
він доземно пригнічує всіх, хто потрапляє у сферу 
його впливу. Його королівство – він сам. Зло, що таїть  
оточення Ліра, ховається під маскою смирення і поко-
ри. Утомлений, давній, як і його королівство, Лір жа-
дає спокою. Він говорить про смерть. У своїй земній 
величі він сліпий та глухий до всього, що переступає 
межі його свідомости. У нього немає ворогів, він не 
відчуває потреби в друзях, не знає жалю і не розрізняє 
добра та зла. Земля дала йому всі свої блага, викувала 
залізну волю і навчила наказувати. Він ніколи і нічого 
не потребував. Він – ОДИН. Він – ЄДИНИЙ. Такий 
початок трагедії. Який же другий її полюс?

У що перетворився деспотичний світ Ліра? Він 
зруйнований, розбитий. Межі його зітерті. Замість 
тронної зали – степ, то бурхливий, то тужливий і 
пустельний, скелі, намети, бойовище. Необмеже-
ний владар перетворився на в’язня. Зло, що чаїлося 
спершу під маскою вірнопідданої любови, вийшло 
назовні. Колись безвладні Гонерілья, Реґана, Едмунд 
і Корнуел виявили тепер свою завзяту волю. А сам 
Лір? Не тільки зовнішність його змінилася, не тільки 
володар незліченних багатств став жебраком, але й 
сама свідомість його, колись сповнена гордовитости 
й самости, прорвала межі і вийшла поза коло земно-
го й особистого. Біль, сором і розпач переплавили 
безсердечну, жорстоку свободу в палку батьківську 
любов. Земне життя втратило для Ліра своє давнє 
значення. Урочиста, трагічно-світла атмосфера за-
мінила пригніченість і мертвий спокій початку. Вся 
трагедія, як і її герої, перейшла у кінці в іншу то-
нальність. Новий Лір стоїть у центрі нового світу. 
Він, як і колись, один, але тепер уже не єдиний, він 
– САМОТНІЙ. Таке композиційне співвідношення 
початку і кінця. Вони висвітлюють, роз’ясняють, від-
тінюють і доповнюють одне одного силою контрасту. 
Від волі режисера залежить підкреслити, виявити цей  
контраст чи затушувати його.

Та крім великого, що обіймає всю виставу, контра-
сту початку і кінця кожна п’єса дає режисерові змогу 
здійснити на сцені низку дрібніших контрастів. Вони 
розкидані скрізь між обома полюсами. Візьміть, до 
прикладу, три монологи Ліра в пустелі:

       Дміть, вітри, хай полопаються щоки!
                Шалійте! Дміть! Ви, струмені кипучі,
                Залийте ураганами всі башти,
                Шпилі на  вежах наших затопіть!
                Ви, вогняні сірчані блискавиці,
                Провісниці ударів, що ламають
                Дуби  в лісах, огнем  своїм паліть
                Старечу, сиву голову мою!
                Разючий громе, землю розчави,

                Розбий нікчемні виліпки природи
                І сім’я те  по вітру розметай,
                З якого люди родяться невдячні!
 __________
       Бродяги,
       Сіроми голі! Як на вас падуть
       Страшні удари  бурі оцієї –
       Чи ж можуть ваші голови невкриті,
       Худі тіла в подертому вбранні
                З негодою жахливою боротись?
                Занадто мало думав я про це.
                Навчайся, багатію! Відчувай,
                Що бідарі всякденно відчувають,
                Віддай їм зайвину добра свойого,
                Щоб правда на землі запанувала.
  __________

Краще б  тобі лежати  в домовині, аніж стояти 
голому супроти цього розлютованого неба. І невже 
ж оце людина? Придивись-но тільки  до нього.  Він 
не  завдячує  черв’якові – шовком, звірові – хутром,  
вівці – вовною,  гірській  кішці – мускусом.  Тут  нас 
троє підроблених, ти – справжня людина.  Непри-
крашена  людина  – це така-от злиденна, гола двонога 
істота. Геть, геть усе позичене! (До Блазня.) Іди-но, 
розстебни тут! (Рве з себе  одежу).*

Програйте в уяві по кілька разів кожний з цих 
монологів, і ви побачите: психологічно вони походять 
із трьох різних джерел. Перший – як буря вирива-
ється з волі повсталого проти стихійних сил Ліра. 
Другий – народжується зі сфери почуттів, досі так 
мало знаних Лірові. Третій – бере початок з думки, 
що споглядально намагається проникнути в істоту 
людини, якою Лір бачить її тепер. Перший і третій 
монологи контрастують один з одним, як воля і думка 
людини. Поміж ними, як сполучна ланка, стоїть дру-
гий монолог – почуття. Різними засобами сценічної 
виразности будуть користатися режисер і актор для 
передачі цих контрастів. Іншими будуть мізансцени, 
запропоновані режисером, іншими – рухи й мова 
актора, інші душевні сили розбудить він у собі для 
кожного з трьох монологів.

Іншого роду контраст знайдете ви, наприклад, 
зіставляючи двох головних героїв трагедії – Ліра та 
Едмунда. Від самого початку Лір з’являється перед 
вами як істота, якій належать усі привілеї земного 
володаря. На противагу йому Едмунд, нікому не відо-
мий, вступає в життя як bastard**. Він починає своє 
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* Тут і далі текст подано  за : Шекспір В. “Ко-
роль Лір” Пер. М. Рильського / Шекспір В. Тв. у 6-ти 
томах. – Т. 5. – К., 1986. – С. 235-343. – прим. ред.

** Позашлюбна дитина. (англ.)
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життя з нічого, він сам – “ніщо“; Лір і Едмунд – “усе” 
й “ніщо”.  Кожний з них вершить свій шлях: Лір 
– утрачає, Едмунд – здобуває. До кінця трагедії Ед-
мунд – в ореолі слави, владний, коханий Гонерільї та 
Регани – стає “усім“, Лір – “нічим”.  Композиційний 
жест контрасту завершився. Однак справжній зміст 
цього протиставлення глибший. Уся трагедія в кінці 
перетворюється на свою протилежність: із площини 
земної вона переходить у площину духовну. Цінності 
міняються. “Усе” й “ніщо” набуває наприкінці іншого, 
протилежного значення. У земній своїй нікчемності 
Лір знову стає “усім” у духовному сенсі, Едмунд же, 
як земне “усе“, стає духовним “ніщо”.  Цей красивий 
контраст розкриває одну з найглибших рис основної 
ідеї трагедії: істинна цінність речей обертається у 
світлі духовного чи в пітьмі матеріяльного.

Ïåðåòâîðåííÿ

Що ж відбувається в середній частині, що єднає 
обидва полюси? Якщо, спостерігаючи в уяві процес 
перетворення початку й кінця, режисер зуміє пере-
жити цей процес як неперервний (незалежно від рап-
тових змін і стрибків, що їх дає у п’єсі автор), окремі 
сцени втратять для нього свою роз’єднаність, і він 
побачить кожну з них у світлі початку і кінця. Він 
отримає відповідь на запитання: у якому сенсі і якою 
мірою в кожній окремій сцені початок УЖЕ пере-
творився на кінець? Кожна окремішня сцена відкриє 
режисерові свій істинний сенс і значення. Він легко 
відрізнить важливе від неважливого, головне від дру-

горядного і не загубиться в деталях. Він рухатиметься 
основною лінією п’єси.

У “Королі Лірі“, наприклад, в урочистій атмосфе-
рі початку відбувається поділ королівства. Брехливі 
зізнання дочок, смілива правда Корделії, вигнання 
Кента. Корону відкинуто, єдність королівства пору-
шено. Перетворення почалося. Світ розширюється і 
порожніє. Лір кличе, але голос його залишається не-
почутим: “Мені здається, що світ спить”. “Мало було 
олії у твоїй лисій короні,” – говорить Блазень, – коли 
ти віддав свою золоту”.  Чорні підозри закрадаються 
в душу Ліра, і лише Блазень зважується висловлювати 
їх уголос. “Чи знають мене тут?.. Нехай мені скажуть 
– хто я такий?..” – “Тінь Ліра!” Початок трагедії по-
ступово переходить у середню частину. Про кожну 
сцену, про кожен момент режисер може запитати: 
наскільки й у чому вони віддалилися від початку і 
наблизилися до кінця? Лір уже втратив королівство, 
але ще не вигнаний з нього; уже втратив владу, але ще 
не усвідомив цього; Гонерілья, Реґана, Едмунд уже 
відхилили маски над своїми обличчями, але ще не 
зняли їх зовсім; Лірові вже завдали першу рану, але 
ще далеко до моменту, коли серце його почне стікати 
кров’ю; стара деспотична свідомість похитнулася, 
але ще немає ознак зародження нової. Крок за кроком, 
до самого кінця, простежує режисер перетворення 
короля на жебрака, тирана – на люблячого батька. Ці 
“уже” і “ще” тягнуть живі нитки від кожної сцени, 
від кожної події в трагедії до минулого (початку) і 
до майбутнього (кінця). Кожна сцена розкриває пе-
ред режисером свій істинний сенс і значення в кожен 
конкретний момент  дії, що розвивається. Лір, який 
залишив тронну залу, і Лір, що вперше з’явився в 
замку Гонерільї, – два різних Ліра, різних і зовні, і 
внутрішньо. Другий виник з першого, як із другого 
виникає третій, із третього четвертий, п’ятий, і так 
до кінця, коли не залишиться жодного  “ще“, де всі 
“уже” перетворяться в останній, заключний акорд 
трагедії. Окремі сцени зв’язані тепер між собою не 
лише значеннєвим змістом, тепер вони пронизані 
життям, вони, підкоряючись закону полярности, пере-
творюють минуле в майбутнє, і перетворення стає 
для режисера схожим на музику. Середня частина 
стає живою сполучною ланкою між початком і кін-
цем. (Я вже сказав, що було б помилково уявляти собі 
три основні частини п’єси різко відмежованими одна 
від одної. У більшості випадків вони переходять одна 
в одну поступово, і їхні межі треба радше відчувати, 
аніж окреслювати.)

Òåìè

Викликавши в собі живе відчуття полярности 
початку й кінця, так само як і перетворення, що від-
бувається в середній частині, режисер добре зробить, 
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якщо зосередить тепер свою увагу на окремих на-
скрізних темах п’єси. Він може простежити розвиток 
кожної з них зокрема. Це спростить його роботу і 
дасть йому провідну нитку. Хай би якою складною 
була побудова п’єси, хай би скільки окремих тем пе-
репліталося в ній, режисер завжди знайде серед них 
три більш-менш яскраво виражені основні теми: До-
бро, Зло і партитуру атмосфер.

З приводу Добра і Зла слід пам’ятати: глядач оці-
нює їх інакше, ніж дійові особи. Переглянувши ви-
ставу, глядач переживає Добро як силу, що підвищує 
вартість життя, Зло – як силу,  що її знижує. Мимоволі 
глядач дає моральну оцінку п’єси. Дійові ж особи, 
навпаки, оцінюють Добро і Зло з погляду  тих страж-
дань і радощів, які випадають на їхню долю. Оцінка 
глядача (так само як і режисера) – об’єктивна, дійових 
осіб – суб’єктивна. З погляду самого Ліра, наприклад, 
сили Добра сконцентровані на початку трагедії, де він 
користується своєю необмеженою владою і земним 
благополуччям. Своє вигнання, божевілля, злидні та 
смерть Корделії він переживає як Зло. Для глядача 
ж, навпаки, просвітлілий через страждання Лір під-
вищує моральну цінність людського життя. Тому на 
противагу переживанню Ліра для глядача Добро зо-
середжене наприкінці  трагедії, Зло ж – на початку.

Іноді особисте  щастя чи нещастя того чи іншого 
героя збігається з об’єктивним Добром і Злом п’єси.

У “Ревізорі“, наприклад, об’єктивне Добро – по-
караний порок, – зосереджене в кінці  комедії, збіга-
ється з особистим щастям Хлєстакова, але це нічого 
не змінює в принципі. Удача Хлєстакова залишається 
суб’єктивним щастям дійової особи, тим часом як по-
карана вада залишається об’єктивним Добром, на під-
ставі якого глядач дає свою моральну оцінку п’єси.

Ставлячи п’єсу на сцені, режисер повинен якомо-
га чіткіше накреслити для глядача об’єктивну лінію 
Добра й Зла. При цьому дійові особи повинні зали-
шатися в суб’єктивних рамках і правдиво прагнути до 
особистого щастя або уникати особистого лиха. У тих 
випадках, коли деякі актори своєю грою намагаються 
виразити об’єктивне Добро і Зло всієї п’єси, тобто  
підказати глядачеві моральний висновок, вони або 
стають сентиментальними, або перетворюються на 
“театральних лиходійників”. 

У багатьох випадках одним з найсильніших сце-
нічних засобів, які може використати режисер для ви-
яву об’єктивної лінії Добра і Зла, виступає атмосфера. 
Тому правильно вибудувану режисерську партитуру 
атмосфер треба розглядати як самостійну тему (по-
ряд з темами Добра і Зла), що проходить через усю 
виставу. Огляньмо побіжно зазначені три теми в “Ко-
ролі Лірі”. 

Добро (об’єктивне), як найскладніша тема в 
трагедії, постає в багатьох і розмаїтих образах. Тут 

можна тільки натякнути на її розвиток. Тему починає 
Корделія. В атмосфері гніту, що виходить від Ліра, і 
брехні, створеної Гонерильєю та Реґаною, лунають 
слова протесту. Вони загострюють увагу глядача. Він 
відчуває: нова тема вступає “під сурдинку”.  Небагато 
може сказати Корделія про свою любов до батька, але 
чимало відчуває глядач за її ощадливими словами. 
Як правда і любов (що так різко контрастують з нега-
тивною атмосферою) вступає тема Добра в загальну 
композицію. Багатослів’я брехливих сестер (також за 
контрастом) тільки підсилює мовчазну правду Кор-
делії. Правда зростає разом із тим, як розпалюються 
гнів і ненависть Ліра (новий контраст). Тему, яку роз-
почала Корделія, чуємо у варіяціях, у відважних сло-
вах Кента. Мелодія ж Любови спалахує і розгоряється 
в новій тональності з появою французького короля. 
Але тема Добра незабаром обривається і тільки після 
тривалої перерви виступає знову. Тепер вона з’яв-
ляється як страждання Ліра і співчуття до нього 
глядача. В’їдливі жарти й слівця Блазня вплітаються 
в тему як “сміх крізь сльози”.  Тема росте, шириться і 
набирає грандіозних розмірів у степових сценах, коли 
в них звучать мотиви відплати, суду й кари. У підне-
сеній, урочистій атмосфері, в апокаліптичних образах 
справджуються Добро і Правда і переплавляється 
жорстока, деспотична істота Ліра. Усе нових і нових 
відтінків набирає тема, поки Ліру відкриваються про-
зріння у таємниці життя, поки розкривається його 
серце для співчуття, поки народжуються в його душі 
каяття, туга за Корделією, сором і біль. Нова варіяція: 
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божевільний Лір у степу. У цьому дивному образі ми 
бачимо загибель колишнього Ліра. Крок за кроком 
стежимо ми за тим, як переплавлюється його колишня 
егоцентрична сутність, як зароджується нова, спо-
внена правди й відчужена від себе самої свідомість. 
Ми присутні при народженні нового, вищого “я” в 
людині. Ця варіяція сплітається з мотивом страждань 
Глостера. Атмосфера туги, порожнечі і самотности, 
що супроводжує сліпого Глостера і божевільного 
Ліра, підсилює співчуття й любов глядача, змушу-
ючи усе дужче звучати тему об’єктивного Добра. Її 
підсилює, за контрастом, і тема Зла, яка то тут, то там 
грубо вривається в основну мелодію. Знову з’явля-
ється Корделія, і разом з нею лунають ноти чистоти, 
романтики і світла. У герці двох братів і в загибелі 
Едмунда тема набуває потужного акценту. Трагедія 
завершується рядом урочистих акордів, що підносять 
і вивільнюють душу глядача. Страждання Ліра і не-
схитна сила його духу до решти  переплавили Зло на 
світло й любов. Смерть Ліра, хай би якою трагічною 
вона була, не є поразкою і загибеллю, як, наприклад, 
смерть Едмунда. Навпаки, вона говорить про пере-
могу Добра над Злом, про щасливе завершенння бо-
ротьби. Тому тема Добра закінчується героїчною, 
переможною нотою.

Тема Зла простіша. Вона починається відразу, 
щойно піднялася завіса. Присутність темних сил вчу-
вається в настороженій атмосфері тронної зали. Тема 
звучить спочатку як погроза і потім, перед вступом 
теми Добра, вона стає брехнею в промовах Гонерільї. 

Вибух гніву Ліра зненацька додає темі бурхливого 
характеру. Тепер у ній звучать ноти жорстокости й 
деспотизму. Але вона знову набирає прихованого ха-
рактеру в сценах змови сестер і монологу Едмунда. 
Далі вона розвивається невпинно, виступаючи з одно-
го боку як жорстокість, підступність, безсердечність 
і брехня, з іншого – як обурення і протест у серці 
глядача. Пізніше, коли Зло починає самознищувати-
ся, відтінок розгнузданости й дикости приєднується 
до колишніх барв теми. Зло тимчасово домінує над 
іншими темами (осліплення Глостера) і потім обри-
вається раптово зі смертю Едмунда й обох сестер.

Простежмо коротко ймовірну партитуру атмос-
фер. Гнітюча, сповнена темних передчуттів, насто-
рожена і водночас похмуро-урочиста атмосфера по-
чатку переходить у люту й гнітючу в сцені поділу 
королівства. Вона стає прихованою та лиховісною в 
сценах змови сестер і першого монологу Едмунда. 
Поступово в неї вливається неспокійна, напружена 
активність у сценах, що передують епізодам степу, і 
далі крок за кроком вона перетворюється на дику, але 
трагічно-врочисту під час бурі. Вона стає безнадійно 
тужливою, сповненою самотністю і болем у сценах 
Ліра та Глостера в степу. Часами вона набирає не-
реального, фантастичного характеру (наприклад, у 
сцені суду Ліра над доньками). З появою Корделії 
атмосфера стає романтично-ніжною і теплою, прони-
заною любов’ю і людяністю. Нота героїзму відлунює 
в ній, коли Корделія та Лір проходять до в’язниці. 
Вона робиться жорстокою та лиховісною у сцені по-
єдинку і, нарешті, урочистою, піднесеною, світлою 
наприкінці трагедії. 

Êîìïîçèö³ÿ ä³éîâèõ îñ³á

Для того, щоб теми, ідея п’єси, а при тому й уся 
постава набрали чітких обрисів, необхідно побудува-
ти правильну композицію дійових осіб. Майже кож-
на особа в п’єсі має характерні, тільки йому одному 
притаманні душевні якості. На підставі цих якостей 
режисер будує композицію дійових осіб. Принцип 
композиції полягає в тім, щоб дійові особи (навіть 
якщо вони зв’язані однієї і тією ж темою), ні в чому 
не повторювали одна одну. Режисер запитував само-
го себе: що переважає ось у цій дійовій особі – воля,  
почуття чи думка і який характер вони мають? Потім, 
у процесі постави, він виділяє ці специфічні особли-
вості, врівноважуючи і доповнюючи їх специфічни-
ми особливостями інших дійових осіб. Розгляньмо 
приклад.

У “Королі Лірі” ціла група осіб веде тему Зла. У 
чому полягають психологічні особливості кожної з 
них? Позбавлений здатности відчувати, Едмунд роз-
гортає перед глядачем низку психологічних станів, де 
гострий розум, вступаючи в різні комбінації з волею, 
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творить брехню, хитрість, сарказм, зневагу, а також 
мужність, твердість і відвагу. Усі ці візерунки виткані 
з розуму в поєднанні з волею. Брак серця чинить героя 
віртуозом аморальности. Ви бачите в ньому навіть 
внутрішню красу, але красу холодну, без чару. Він го-
ворить і діє як людина, “вільна” від моральних сумні-
вів. Гонерілья доповнює Едмунда. Уся її істота зіткана 
з почуттів. Усі її почуття – пристрасті, і всі пристрасті 
– чуттєвість. Регана композиційно поставлена між 
Едмундом і Гонерильєю. Вона не має ані блискучого 
розуму, ані палких почуттів. Але вона віддзеркалює 
як чужу думку, так і чуже почуття, коли стикається з 
ними. Вона потрібна в п’єсі як уособлення слабкос-
ти, що стає знаряддям для дужчих. Але шкода, якої 
вона завдає, від цього не менша, ніж шкода сильних. 
Корнуел – це непросвітлена розумом воля (сила). Ком-
позиційно він протилежний Едмундові. Крім того, 
він і Гонерілья (почуття), з одного боку, він і Едмунд 
(розум), з іншого, доповнюють одне одного. Закоха-
ний у себе Освальд вносить елемент гумору до теми 
Зла. Його композиційне значення серед інших героїв 
ще й у тім, що він виявляє обмеженість у всіх трьох 
душевних сферах: у думці, почутті, волі. 

Інший приклад. У “Дванадцятій ночі” Шекспіра, 
наприклад, усіх дійових осіб можна розглядати як за-
коханих і люблячих. І тут варто знайти характерні риси 
кожного з них. Від суто дружньої, безкорисливої лю-
бови Антоніо до Себастяна і до егоїстичної, нечистої 
любови Мальволіо до Олівії показано всі можливі 
відтінки любови, що дають змогу побудувати яскра-
ву композицію характерів цієї комедії. Кожна добра 
п’єса дає основу для побудови композиції діючих у 
ній осіб. Шахрайство, хабарництво, глупота й нечиста 
совість (“Ревізор“), падіння на дно і туга за кращим 
(“На дні“), загострена хвороблива чулість (“Свято 
світу” Гавптмана) і т. п. можуть слугувати такою 
основою. Увага режисера, отже, повинна зводитися 
до того, щоб 1) підкреслити специфічні особливості 
дійових осіб, 2) відтінити їхні відмінності (контрасти) 
і 3) побудувати композицію так, щоб дійові особи 
доповнювали одне одного. 

Êóëüì³íàö³¿

Після того, як режисер завдяки тривалій роботі 
уяви досяг того, що п’єса постала перед його вну-
трішнім зором уся відразу, хоч би на якій частині її він 
зупинив свою увагу, він може перейти до наступного 
закону композиції: побудови кульмінаційних моментів 
п’єси. Кожна з трьох основних частин цілого (початок, 
середина, кінець чи зав’язка, розвиток і розв’язка) має 
свій певний характер. У кожній з них переважають 
властиві їй сили і барви. Але вони не розподіляються 
рівномірно в межах кожної з цих частин. Вони, наче 
хвилі, то піднімаються, то падають. Напруга їх то 

зростає, то слабшає. Моменти найбільшої напруги 
сил і забарвлення, характерні для певної частини, 
ми називатимемо її кульмінаціями. Але й моменти 
їхнього найбільшого ослаблення (іноді цілковитого 
зникнення) ми також будемо розглядати як кульміна-
ції. Такі моменти переживає глядач як сповнені тієї 
ж значущости, що й моменти попередньої напруги. 
У добре вибудуваній п’єсі (чи виставі) є три кульмі-
нації, відповідно до  трьох основних частин. Вони 
перебувають у тому ж співвідношенні між собою, 
що й самі ці частини (зав’язка, розвиток, розв’язка). 
Тому й вони підпорядковуються закону полярности. 
Звернімося знову до прикладу “Короля Ліра”.  

 Негативні земні сили, гнітюча атмосфера, темні 
діяння і задуми переважають у першій частині тра-
гедії. Хаотичні, руйнівні сили, атмосфера урочиста 
(що поступово переходить в атмосферу порожнечі й 
самотности) характерні для другої. У третій частині 
сконцентровані просвітлені стражданнями Ліра пози-
тивна атмосфера і визвольні, піднесені сили. Якщо ви 
запитаєте себе тепер, де напруга сил першої частини 
виражена якнайчіткіше, то цілком ймовірно, що вашу 
увагу приверне до себе сцена, у якій Лір проклинає 
Корделію, кидає корону до рук своїх ворогів і виганяє 
свого вірного, відданого слугу й друга Кента. Чи ж ця 
доволі коротка сцена не справляє на вас враження зер-
на, що несподівано прорвало свою оболонку і почало 
вивільняти з себе рослину? У цій сцені ви бачите пер-
ший прояв темних сил, прихованих спочатку в душі 
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самого Ліра. Прорвавшись назовні, вони вивільняють 
і сили зла, затаєні в його оточенні. Світ Ліра, раніше 
такий цілісний та гармонійний, починає руйнуватися. 
У своїй сліпоті Лір не бачить Корделії. Гонерілья і 
Реґана захоплюють владу, лиховісна атмосфера росте 
і шириться. Усі головні пружини трагедії урухомлені 
в цій короткій сцені. Це – кульмінація першої частини 
трагедії. З неї розвивається композиція другої части-
ни. Відбувається перетворення початку на кінець.

Але перш ніж ми знайдемо кульмінацію другої 
частини, кинемо погляд на третю. І тут ми знахо-
димо сцену, де всі сили і барви кінця зливаються в 
урочистому заключному акорді. Кульмінація почи-
нається з моменту появи Ліра з мертвою Корделією 
на руках. Земний, матеріяльний світ Ліра зник. Його 
замінив новий світ, сповнений духовних цінностей, 
пройнятий піднесеною атмосферою. Зло, що пере-
слідувало Ліра, перетворилося в ньому самому на  
силу, що очищає. Тепер очі його розкрилися, він ба-
чить Корделію, бачить її внутрішню сутність, якої не 
міг бачити раніше, коли Корделія стояла перед ним у 
тронній залі. Смерть Ліра містить третю кульмінацію. 
Полярність обох кульмінацій відповідає полярності 
початку і кінця.

Але де ж кульмінація середньої, найскладнішої 
частини трагедії? Чи є там сцена, що виражає пере-
хід, перетворення початку в кінець, сцена, де можна 
почути одночасно і завмираючу мелодію початку, 
і мелодію кінця, що зароджується? В одній зі сцен 
середньої частини Шекспір показав нам двох Лірів 
одночасно: один згасає (минуле), другий зароджуєть-
ся (майбутнє). Вдивіться уважніше в цю сцену-куль-

мінацію – вона починається з виходу божевільного 
Ліра в степу і закінчується його відходом. Погляньте 
на Ліра тепер і запитайте себе: чи той це Лір, яким 
ви його знали на початку? Ні, це тільки зовнішня 
оболонка, тільки маска, за якою ви вгадуєте іншого, 
нового, майбутнього Ліра. Усі його страждання, сльо-
зи, розпач, його каяття, його розтерзане серце – де 
вони зараз? Звичайно, не в тілесній оболонці. Вони 
заховані за цією трагічною карикатурою на колиш-
нього, царственного Ліра. Але його, цього майбут-
нього Ліра, ви не бачите зараз. Він доступний поки 
що тільки вашому внутрішньому зору. Ви стежите за 
ним вашою душею, ви прагнете й чекаєте його по-
яви. І він прийде, ви побачите його в новій подобі в 
момент, коли він знову знайде Корделію, коли блага-
тиме на колінах прощення у неї. А наразі перед вами 
тільки зовнішня форма минулого, що руйнується. І 
поки ви стежите за нею вашим фізичним зором, око 
вашої душі бачить нового, переродженого, але поки 
що безтілесного Ліра. Перед вами два Ліра. Перед 
вами відбувається процес перетворення минулого в 
майбутнє, початку в кінець. Ви переживаєте кульмі-
націю середньої частини всієї композиції. 

Три основні кульмінації (якщо вони знайдені не 
розумом) дають ключ до ідеї п’єси і до її основної 
динаміки. У кожній з них виражається сутність тієї 
частини, до якої вони належать. У трьох доволі ко-
ротких сценах показано весь внутрішній і зовнішній 
шлях Ліра, усю його долю: Лір чинить помилково, 
вивільняючи темні сили. Божевілля, хаос і страждан-
ня розривають його колишню свідомість і руйнують 
старий світ. Зароджується нова свідомість, новий Лір, 
новий, ясний світ. Трагедія переходить поступово з 
площини земної в площину духовну. Так композиція 
трьох основних кульмінацій вказує шлях до віднай-
дення ідеї трагедії. З цих трьох кульмінацій режисер і 
може почати свої репетиції. Помилкова думка, нібито 
п’єсу треба репетирувати педантично, починаючи від 
першої сцени до останньої в тому порядку, в якому 
вони відбуваються, викликана розумом, і аж ніяк не 
творчою необхідністю. Чи це так уже й необхідно, 
якщо вся композиція в цілому живе у вашій свідо-
мості одночасно? Чи не краще почати зі сцен, що 
творять основу всієї композиції, а потім перейти до 
сцен другорядних? 

Ïîäàëüø³ ï³äðîçä³ëè

Кожна з трьох основних частин цілого може бути 
поділеною на будь-яку кількість дрібніших. Ці части-
ни можуть мати свої кульмінації. Ми будемо називати 
їх, на відміну від основних, допоміжними. У “Королі 
Лірі” можуть бути утворені, наприклад, такі підроз-
діли. Початок розпадається на дві частини. У першій 
Лір з’являється перед глядачем у всій своїй земній 
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величі, наділений безмежною деспотичною владою, 
і чинить тричі переступ: проклинає Корделію, віддає 
корону дочкам і видворяє Кента. В другій – в атмос-
фері таємниці і змови темні сили вперше починають 
виявляти свою руйнівну дію. Перша основна куль-
мінація служить кульмінацією також і для першого 
підрозділу. Другий підрозділ має свою самостійну 
кульмінацію. Лір залишає тронну залу. Французький 
король виходить з Корделією. В атмосфері самотнос-
ти, таємниці, передчуття катастрофи лунають, поки 
ще неголосні, голоси Гонерільї і Регани (змова сес-
тер). Це – початок першої допоміжної кульмінації. 
Тема Зла, що починала звучати “під сурдинку” ще 
при піднятті завіси, набуває тепер виразних і чітких 
обрисів. Кульмінація охоплює і весь монолог Едмун-
да, яким починається друга сцена трагедії (з погляду  
композиції розподіл на акти і сцени, які запропонував 
автор, не має значення). Кульмінація завершується 
виходом Глостера. 

Середня частина також розпадається на дві мен-
ші. Перша з них – пристрасна й хаотична. У ній, у 
грозі та бурі, нуртують елементарні сили. Поступово 
зростаючи, вони сягають свого “форте“, проникають 
у глибини свідомости Ліра, терзають і розривають 
її. Кульмінація цього підрозділу (друга допоміжна) 
обіймає весь монолог Ліра: “Дміть, вітри, хай поло-
паються щоки...”.  Другий підрозділ середньої части-
ни трагедії починається там, де буря стихає, де світ 
постає неначе спустілим, де виснажений, змучений 
Лір спочатку занурюється в сон, подібний до смерти 
(дія 3, сцена 6), і опісля, божевільний, з’являється 
в степу. У цій частині ми знаходимо дві кульміна-
ції. Одна з них та, яку ми описали як другу основну 
(божевільний Лір і сліпий Глостер у степу), друга, 
що передує їй (допоміжна), показує вкрай напружені 
темні сили, їхнє “форте-фортісімо“: 
сцена осліплення Ґлостера. Ця дика 
сцена, вдираючись в атмосферу спус-
тошености, підкреслює її своєю  конт-
растністю. Водночас вона виявля-
ється поворотним пунктом теми Зла. 
Якщо простежите за розвитком по-
зитивних і негативних сил у трагедії, 
ви побачите істотне розходження між 
ними: позитивні сили не проходять 
через поворотну точку. Вони розви-
ваються і зростають по прямій лінії 
до самого кінця. Лихі сили, зруйну-
вавши все навколо, прирікають себе 
на самознищення. Тому так важливо 
бачити виникнення цих сил (перша 
допоміжна кульмінація), їхній мак-
симальний розвиток, початок падіння 
(третя допоміжна кульмінація) і їхнє 

повне знищення, що теж має свою кульмінацію в сце-
ні дуелі двох братів. 

У третій частині трагедії у зв’язку з появою 
Корделії виникає тема Світла, що наприкінці сягає 
граничної сили. Вона проходить три стадії. Перша 
– ніжна, романтична. Лір пробуджується в наметі 
Корделії. Це той, “другий” Лір, що ховався під мас-
кою божевільного короля, і появи якого ми чекали. 
Сцена в наметі Корделії – допоміжна кульмінація 
романтичної частини. Другий підрозділ – пристрасна, 
героїчна частина – перехід Ліра і Корделії у в’язницю. 

Ìèõàéëî ×ÅÕÎÂ

Ескіз декорації до “Короля Ліра” В. Шекспіра.

Основні частини трагедії
основні кульмінації
допоміжні кульмінації
підрозділи
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Тут нова свідомість Ліра росте і міцніє. У ньому знову 
прокидається давня сила земного владаря, але тепер 
вона перетворилася на силу духовну. Монолог Ліра: 
“Корделіє моя, ти зі мною, мила!..” (дія 5, сцена 3) 
– є допоміжною кульмінацією цієї героїчної частини. 
У цій же героїчній частині як її заключний момент 
відбувається дуель Едмунда й Едгара (шоста допо-
міжна кульмінація). Третій і останній підрозділ має 
характер трагічно-просвітлений. Це заключний акорд 
усієї композиції загалом. Кульмінацією цієї частини 
є третя основна кульмінація трагедії. Усі вони пере-
гукуються поміж собою, постаючи то доповненням 
і розвитком, то протиставленням одна одній. Я го-
ворив, що три основні кульмінації вбирають у себе 
ідею п’єси і виявляють її в трьох послідовних етапах. 
Допоміжні ж кульмінації творять переходи, сполучні 
ланки між ними. Тому режисер зробить добре, якщо, 
почавши свої репетиції з основних кульмінацій, пе-
рейде потім до допоміжних. Так поступово навколо 
головного стрижня самі собою почнуть групуватися 
деталі. Перш ніж ми рушимо далі, подамо в схемі те, 
що нам пощастило знайти досі (див. Схему).

Àêöåíòè

Головні й допоміжні кульмінації не охоплюють 
усіх моментів напруги, розкиданих у тяглості п’єси. 
Їхня кількість не залежить від жодних законів і визна-
чається вільно, на підставі художньої інтуїції режисе-
ра. На відміну від кульмінації ми будемо називати їх 
акцентами.

Як приклад, зазначимо деякі з них у межах основ-
ної кульмінації в “Королі Лірі”.  Кульмінація почина-
ється з довгої, вагомої павзи одразу ж після фатальної 
відповіді Корделії: “Володарю, нічого”.  Ця павза 
– перший акцент кульмінації. У ній, як у зародку, 
укладено всю майбутню сцену. З неї, з погляду  ком-
позиції, виходить імпульс, що змушує Ліра до трьох 
переступів. У цьому сенс і сила першого акценту-
павзи. Іншу таку ж павзу ми знаходимо наприкінці  
кульмінації. Вона виникає безпосередньо з відходом 
Кента. У ній, як у фокусі, зосереджено моральний 
підсумок усіх попередніх подій. Якщо перша павза 
передвіщає дію, то остання підсумовує дію, що вже 
відбулася. Між цими павзами-акцентами Лір про-
клинає і відштовхує Корделію, віддає двом іншим 
дочкам корону і видворяє Кента зі своїх володінь. 
Усі три події показують три негативні риси натури 
Ліра і виявляються в трьох послідовних акцентах. 
Перший переступ, вчинений Ліром, має духовне зна-
чення. Відштовхуючи Корделію, він спустошує свою 
власну сутність, прирікаючи себе на самотність. Мо-
нолог “Нехай буде так!..” і т.д. є другим акцентом 
кульмінації, яку ми розглядаємо. Друга провина Ліра 
має вже більш зовнішній характер. У першій – він 
руйнує самого себе, у другій – своє оточення. Замість 
урочистого акту передачі корони він кидає її з нена-
вистю, як протест проти правди Корделії і Кента. З 
погляду  композиції важливо, як відбувається дія, і 
на цьому повинен бути поставлений акцент. Не право 
спадкоємности, а неправість учинку Ліра є причиною 
розпаду королівства. Текст цього третього акценту: 
“Ви, мої зяті і дочки, до посагу додайте всю третю 
частину, відняту в неї...” і т.д. до кінця монологу. Ви-
гнання Кента – третя провина Ліра – має вже зовсім 
зовнішній характер. Він вигнав Кента зі своїх земних 
володінь, а Корделія вигнана з його власного духу. 
Останній монолог Ліра, звернений до Кента: “Так 
слухай же востаннє, крамольник!..” і т.д. – четвертий 
акцент кульмінації. Усі три провини Ліра дають нам 
картину ще не очищеної стражданнями, ще темної 
душі Ліра.

Такі акценти, щедро розкидані на просторі всієї 
п’єси, так само як і допоміжні кульмінації, слугу-
ють сполучними ланками між знайденими колись 
важливими, з погляду  режисера, моментами п’єси. 
Акценти (і особливо  кульмінації), з одного боку, не 
дають змоги режисерові відхилятися від основної ідеї 
п’єси, а з іншого, дають йому можливість виявити і 
здійснити свою, режисерську інтерпретацію п’єси і 
свій, режисерський задум постави. 

(Далі буде)

Переклав з російської Петро Микитюк

Ескіз декорації до “Короля Ліра” В. Шекспіра.
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З 22 по 28 листопада 2007 року Краківська дер-
жавна вища театральна школа імени Людвіка Соль-
ського відзначала сторіччя від дня смерти видатно-
го польського художника, драматурга, сценографа, 
режисера Станіслава Виспянського. У заходах узяли 
участь студенти вищих театральних шкіл Польщі, 
України, Чехії, Словаччини, Росії та Латвії. Украї-
ну представляли студенти Київського національно-
го університету театру, кіно і телебачення імени  
І. Карпенка-Карого, а також студенти акторського 
відділення факультету культури і мистецтв Львів-
ського національного університету імени Івана Фран-
ка. Ректор Краківської театральної школи професор 
Єжи Штур ласкаво погодився дати інтерв’ю для 
нашого журналу керівникові львівської групи про-
фесорові Богданові Козаку. 

Богдан Козак: Пане Штур, Ви відомий польський 
актор, режисер кіно і театру, педагог, що вже другу ка-
денцію перебуває на посаді ректора Краківської дер-
жавної вищої школи імени Людвіка Сольського… 

Єжи Штур: Так, я вже дванадцять років працює 
ректором цього навчального закладу. 

Б. К.: На Ваші плечі, як я розумію, ліг обов’язок 
реформування школи за вимогами Болонського про-
цесу. Скажіть, як відбувалася реформа?

Є. Ш.: Усе це досі триває, і ми постійно над цим 
працюємо. А на початку дев’яностих років ми подали 
заяву про бажання зберегти статус вищого навчаль-
ного закладу. Можна було б сказати: ні, ми переходи-
мо на рівень професійно-технічного училища. У той 
час створювались різноманітні школи цього типу, де 
отримували ступінь бакалавра. Тоді уся процедура не 
була б настільки суворою. Але вимогою краківсько-
го середовища було утримати статус ВНЗ. Тому ми 
почали домагатися від комітету з питань Болонсько-
го процесу, міністерських та законодавчих органів 
– а тоді на підготовчому етапі діяв новий Закон про 
вищу освіту – щоб артистичні школи – маю на увазі 
академії мистецтв, консерваторії і театральні школи 
– одержали статус вищого навчального закладу, тобто 
статус магістерських студій. 

Виникло чимало труднощів. Адже ці вимоги 
дуже ригористичні, особливо, якщо йдеться про 
підготовку педагогічних кадрів. Ми самі вже не ви-
бираємо наших найкращих випускників, які стають 

асистентами, а згодом викладачами. Тепер їм необ-
хідно закінчити докторантуру. Я, наприклад, не маю 
ступеня доктора...

Б. К.: Але ж пан ректор – професор.
Є. Ш.: Професор, так, але не доктор наук. Маю 

другий ступінь габілітації. Сьогодні це ніби відпові-
дає докторові наук. Процес відкриття докторантури не 
лише копіткий, але й дорого коштує. Він пов’язаний 
з оплатою праці рецензентів та керівників доктор-
ських робіт. Школі необхідно мати на все це гроші! 
До речі, щоб затвердили наш акторський факультет, 
згідно з болонськими вимогами треба мати п’ятьох 
професорів і ще одного професора за спорідненим 
до театру напрямом. Як Ви вважаєте, який це може 
бути напрям?

Б. К.: Може, театролог...
Є. Ш.: Не цілком. Це теорія. Може бути, напри-

клад, якийсь напрям, пов’язаний з танцями, з музикою. 
Зараз маємо проблему на факультеті режисури. Навча-
ється там двадцять студентів, тож навіщо нам п’ятеро 
професорів? Отже, щодня виникають труднощі. 

Б. К.: Хочете сказати, що реформи за вимогами 
Болонського процесу не завершені?

Єжи ШТУР

Єжи Штур

Òâîð÷³ñòü – 
  öå ïîêëèê Äîë³



88

Є. Ш.: Звісно. Саму необхідність продовжити 
семестрові навчання ми прийняли з важким серцем. 
Але це, на жаль, обов’язкова вимога.

Б. К.: Тобто навчання триватиме не чотири, а 
п’ять років? 

Є. Ш.: Не зовсім. Маґістратура має тривати 
від дев’яти до одинадцяти семестрів. А ще, за Бо-
лонським процесом, навчання має бути, як в усій 
Європі, триступеневе: бакалаврат, маґістратура та 
докторантура. Вимоги щодо докторантури, як я уже 
казав, ми й досі боїмося розглядати. Незабаром нас 
перевірятимуть, питатимуть, як стоять справи... Для 
нас ще залишається відкритим питання щодо того, 
чи докторантура повинна бути оплачуваною чи без-
коштовною.

З ідеєю створити двоступеневе навчання на 
акторському факультеті (після бакалаврату, два 
роки маґістратура) ми завзято боролися, вважаючи, 
що це призведе до деструкції у системі навчан-
ня актора. В умовах нинішнього ринку, шаленого 
entertainment, фінансовий фактор проковтнув би 
всіх наших студентів. Вони відразу після бакалав-
рату пішли б грати в різноманітних телесеріялах, 
не завершивши навчання. Ніхто б не вчився на 
маґістратурі! Йдеться не тільки про теоретичну 
підготовку, але й про дипломні вистави, про саме 
серце навчання акторів. Три роки викладачі ведуть 
студентів до того, щоб на четвертому курсі вони 
створили повноцінну виставу. Це головна мета. І 
раптом усе це перервалося б. Тому для акторів ми 
ввели маґістерську програму з навчанням у дев’ять 
семестрів. Цього досить.

Я мав змогу навчати в школах такого типу, як 
наша, на Заході. Підтримував контакти, наприклад, з 
Паризькою та Римською академіями. Колись я навіть 
був на дипломному іспиті в Римській академії. Він на-
гадував stricte, іспит на другому курсі в нашій школі, 
тобто: монолог, вірш, невеликий етюд. І це був їхній 
диплом! Не можна навіть порівнювати! Часто дуже 
важко розпочати співпрацю з тими школами. Незва-
жаючи на прагнення як з одного, так і з другого боку, 
не можемо подолати різниці знань студентів, почуття 
дисгармонії їхніх бажань та можливостей. Тому ми й 
вирішили відмовитись від ідеї такої співпраці.

Б. К.: А як Вам вдалося зробити так, що студен-
ти-актори отримують ступінь маґістра, оминаючи 
бакалаврат?  

Є. Ш.: Тому що є винятки в законі, пане про-
фесоре! 

Б. К.: Про які винятки, пане ректоре, Ви гово-
рите?

Є. Ш.: Ми боролися два роки. До монолітної фор-
ми навчання належать: право (навіть не уявляємо собі 
юриста-бакалавра), медицина та теологія. Найвищий 

орган, який реалізує програму нового закону – Голов-
на рада вищої освіти, до неї входять математики, фі-
зики та хіміки – цей перелік доповнили ще рестав-
раторами пам’яток. А знаєте чому? Тому що наші 
колеги з Академії мистецтв запитали членів Ради, 
кому б вони віддали реставрувати картини, які мають 
вдома, – фахівцеві-бакалаврові чи маґістрові? 

Б. К.: Очевидно, маґістрові...
Є. Ш.: І вони теж так відповіли! І тут був перший 

пролом, який ми використали. Для мене особисто 
болючою справою є те, що таким шляхом не могла 
піти польська філологія. Я сам випускник полоніс-
тики і знаю, що не можна порівнювати знань і умінь 
маґістра і бакалавра.

Звичайно, в нашому середовищі також не було 
згоди. Наприклад, консерваторії висловлювалися за 
двоступеневу форму навчання. Але не забуваймо, 
що музики навчають уже із п’яти років! І коли учень 
музичної школи вступає до ВНЗ, він уже є сформо-
ваним артистом, йому не конче потрібно вчитися 
п’ять років. А до нашої школи студент потрапляє, 
отримавши атестат зрілости, і весь перший курс його 
доводиться вчити азів акторського способу мислення 
– духові театру.

Отже, такі наші актуальні проблеми. За усі ці 
перетворення платимо велику ціну. Це особливо по-
мітно у процесі підготови програм на факультеті ре-
жисури. У нас не розділяють кінорежисуру і режису-
ру театру. Кіношколі вигідніша двоступенева форма 
навчання. Вони вчать людей з-за кордону, з Польщі, 
які переважно одразу хочуть бути операторами чи 
режисерами на телебаченні. Студенти не хочуть ста-
вати Ейзенштейнами! 

Б. К.: З дипломом бакалавра в руках відразу ідуть 
працювати?

Є. Ш.: Звісно. Їм не потрібен ступінь маґістра. 
Але Вчена рада вирішила, що режисура матиме ма-
ґістратуру за десять семестрів.

Б. К.: І монолітну форму навчання, тобто без сту-
пеня бакалавра? 

Є. Ш.: Так, випускники отримують тільки ди-
плом маґістра. Студент факультету режисури, крім 
виконання теоретичної програми, має зробити дві ви-
стави: одна як навчальний процес, друга – дипломна. 
Причому ці вистави слід здійснити в якомусь театрі. 
Доки студент знайде такий театр, який йому дові-
рить поставити виставу, мине приблизно стільки ж 
часу, як на саму її поставу. Отже, з режисурою тепер 
теж не маємо клопотів. Натомість щодо акторської 
навчальної програми – десять семестрів – це було б 
надто довго. Там діє програма з дев’яти семестрів.

Б. К.:  Отже, за освітою Ви філолог...
Є. Ш.: Так, я закінчив полоністику в Яґеллон-

ському університеті 1970 року.
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Б. К.: Але Краківську театральну школу закінчи-
ли в 1972 році? Тож як сталося, що Ви паралельно 
вчилися на двох факультеах?

Є. Ш.: Це була важка праця! Будучи на п’ятому 
курсі полоністики, я вчився на першому в театральній 
школі. На філології я мав декілька пар, а театральна 
школа, самі знаєте, з ранку до вечора... Крім того, 
мене згодом перевели з третього на четвертий актор-
ський курс. На це тоді потрібна була згода міністра. 
Мені допоміг мій викладач Єжи Яроцький – він подав 
заяву в міністерство. Зараз усі такі питання вирішує 
ВНЗ. Це називається індивідуальною формою на-
вчання.

Б. К.: А тепер багато студентів переводиться кур-
сом вище?

Є. Ш.: Уявіть собі – більшість студентів не хоче! 
Вони кажуть, що їм подобається студентське життя. 
А моє покоління тільки й шукало нагоди закінчити 
навчання раніше...

Б. К.: У 1969 році – Ви студент першого курсу 
театральної школи, але вже в 1971 дебютували в Ста-
рому театрі у Кракові. 

Є. Ш.: Це був наслідок прискореного навчання.
Б. К.: Тоді Ви заграли в “Бісах” Федора Досто-

євського...
Є. Ш.: Ні, це було в “Дзядах” Адама Міцкевича в 

режисурі Конрада Свінарського. Я виконав там роль 
Вельзевула. Мені дуже пощастило!

Б. К.: Чи це та вистава “Дзядів”, яка в Польщі 
стала початком заворушень?

Є. Ш.: Ні, то були “Дзяди” в режисурі Демка у 
1968 році. Їх зняла цензура. Натомість “Дзяди” Сві-
нарського – поставлені вже після тих подій. Тоді ж, у 
68-му, всі очікували, що буде... Виходив один із пер-
сонажів на сцену і волав: “Російські рублі дуже не-
безпечні!” Тож це загрожувало вибухом маніфестації 
глядачів! А Свінарський у своїй виставі перескочив 
політику. 

Б. К.: Як же він запросив Вас до співпраці?
Є. Ш.: Це сталося досить цікаво. Майже всі ролі 

були вже розподілені. Над виставою працювало сім-
десят людей, на той час – неймовірний проєкт! За-
лишилось декілька нерозподілених епізодів. Свінар-
ський вирішив, що їх поєднає постать чорта. І роль 
випала мені. Режисеру порекомендував мене мій друг 
– Єжи Треля. Я захопився роллю. Годинами сидів на 
пробах і розмірковував, як і куди ще раз встромити 
свого носа, пролетіти через сцену тощо. Свінарський 
вимагав від мене доброї фізичної форми. Я опанував 
деякі гімнастичні вправи, наприклад, перевороти, 
кульбіти вперед і назад. Інших чортів, які супроводять 
мене на сцені, грали справжні гімнасти. Поступово, 
починаючи з невеликого епізоду, я створив доволі 
помітний персонаж Вельзевула.

Б. К.: Які Ви мали враження від перших кроків 
праці в театрі? Як виглядала співпраця з таким відо-
мим режисером як Конрад Свінарський?

Є. Ш.: Протягом моєї акторської кар’єри я позна-
йомився з багатьма великими митцями – Анджеєм 
Вайдою, Кшиштофом Кісльовським, Єжи Яроцьким. 
Одначе вважаю, що найславетнішим митцем є Конрад 
Свінарський. Він усього себе присвятив театрові, 
жертвував навіть приватним життям! Тоді я був мо-
лодим юнаком, що лише починав кар’єру. Він мав на 
мене великий вплив. Дивлячися на ентузіязм Конрада, 
я думав, що для досягнення успіху мушу працювати, 
мушу бути як він, тобто зосередитись на одному на-
прямкові – на театрі. Мені ще пощастило знаходити 
час для сім’ї, хоч теж усе життя працюю за фахом! 
Від Свінарського я багато навчився. Ці знання зна-
добилися мені у роботі. Йдеться не лише про фахові 
проблеми, але й про психологію буття режисером. 
До речі, Кісльовський також цим уміло володів. Це 
начебто психологічна наука, наука про людину, тобто 
як дійти до серця людини, щоб вона стала творчою, 
почала не тільки відчувати мистецтво, але й творити 
його. І цю науку Конрад опанував на інтуїтивному 
рівні – не думаю, що десь того вчився.

Б. К.: Скажіть, а як Вас, без закінченої ще театраль-
ної школи, запросив до співпраці Анджей Вайда? 

Є. Ш.: Кристина Захватович, дружина Анджея 
Вайди, проєктувала костюми для “Дзядів”. Вона ди-
вилися на мою гру під час проб і порекомендувала 
мене чоловікові. Якраз тоді з театру відходив Войцєх 
Пшоняк, який у “Бісах” Достоєвського грав Петра 
Верховенського. Вистава мала великий успіх (закор-
донні запрошення, европейські фестивалі), і Вайда 
просто не міг зняти її з репертуару! Тому, не гаючи 
часу, шукав заміни. Робота була важкою, бо Пшоняк 
виразно сформував роль, і треба було повністю ввійти 
у створений ним рисунок. Після прем’єри “Дзядів” 
Вайда запропонував мені співпрацю. Я грав у “Бісах” 
десять років... Це була моя перша зустріч з Федором 
Достоєвським.  

Б. К.: Цікавить мене ще тема “Гамлета”. У поль-
ській традиції, починаючи від задуму Станіслава Вис-
пянського, “Гамлета” грають у Кракові на Вавелі. 
Свінарський 1974 року розпочав проби “Сцен і мо-
нологів Гамлета” на внутрішньому подвір’ї замку і 
запропонував Вам роль Гораціо. Одначе прем’єра не 
відбулася через раптову смерть режисера. А опісля, 
1984 року Вайда у своїй поставі “Гамлета” на Ваве-
лі запропонував Вам роль данського принца. Отже, 
спершу Гораціо, а потім Гамлет?

Є. Ш.: Справді треба починати від Свінарсько-
го. Його вистава мала бути величною за своїм роз-
махом. Був задум спочатку здійснити виставу, спи-
раючись на “Студії над Гамлетом” Виспянського і 
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текст Шекспіра, а восени вже поставити повністю 
шекспірівського “Гамлета”. Режисер показав мені 
новий погляд на постать Гораціо, до речі, він раніше 
ніж Гамлет приїздить в Ельсинор. Він не принц, а бід-
няк, і шукає можливости зробити кар’єру при дворі, 
де змінився король. Свінарський переконував: саме 
Гораціо, використовуючи довіру Гамлета, плів інтри-
ги і вів політичну гру. Для мене це була фантастична 
концепція, неординарний підхід до цієї ролі. Разом із 
Свінарським я розмірковував, в яких епізодах Гораціо 
міг би ще бути присутнім, підглядати чи спостерігати. 
Наприклад, у сцені божевілля Офелії, де він лише 
мовчки дивиться. Але... Свінарський несподівано 
помирає, і праця припинилась. Потім були спроби 
реконструкції вистави, зрештою, невдалі.

Анджей Вайда у своїй поставі “Гамлета” зробив 
одну серйозну помилку – використав костюми з ви-
стави Свінарського. Це породило зайві порівняння і 
критику.  

Б. К.: Проте, Ви все-таки заграли Гамлета... Зда-
ється, ніхто ще в Польщі не грав Гамлета в такому 
молодому віці?  

Є. Ш.: Це правда, я був одним з наймолодших 
акторів, які виконували цю роль. Але потім я мав чи-
мало проблем. Публіка не повністю приймала мене як 
Гамлета. На це наклалися, мабуть, мої ролі у фільмах, 
де я грав персонажів не завжди з приємним характе-
ром. І саме це створювало для глядачів бар’єр для 
сприйняття мого Гамлета.

Б. К.: Друга зустріч з творчістю Достоєвського у 
Вас відбулася 1984 року. Я бачив запис телевізійної 
версії “Злочину і кари”, Вашого дивовижного Пор-
фирія Петровича.

Є. Ш.: Так, після прем’єри “Злочину і кари” було 
створено телевиставу. Дехто вважає, що це моя най-
краща роль...

Б. К.: Вона майстерно зроблена! Глядач відчуває 
невимовну напругу ситуації! 

Є. Ш.: Тоді я здобув найкращі рецензії! Ми брали 
участь у фестивалі в Единбурзі, де мене порівняли до 
Лоуренса Олів’є... Зрештою, ми їздили з гастролями 
по всьому світі. 

Б. К.: Щодо Вашої кар’єри в кіно... Коли відбу-
лась перша зустріч з фільмом?

Є. Ш.: Це був 1975 рік. Добре пам’ятаю, бо в той 
час народився мій син. Співпрацю в кіно запропо-
нував мені Кшиштоф Кісльовський. 

Б. К.: І почалася кар’єра великого кіноактора...
Є. Ш.: У своїй кар’єрі я чимало завдячую Андже-

єві Вайді. Він дав мені усе, що можна мати в театрі! Я 
виходив на сцену в ролях Гамлета і Порфирія, в ролі 
Папкіна з “Помсти” Александра Фредра, або в ролі 
АА в “Емігрантах” Славомира Мрожека. Це такий 
широкий діяпазон, що більшого годі й уявити! А при 

тому в одному з інтерв’ю Вайда сказав, що в кіно я 
реалізувався більше, ніж у театрі. 

Б. К.: Звичайно, фільм дає більшу популярність..
Є. Ш.: Йдеться радше про те, що я грав у важ-

ливих для Польщі фільмах того часу. Вони, скажімо, 
формували мій образ як громадянина. Ці фільми часто 
не проходили цензури, у них відчувалось негативне 
ставлення до влади. Наприклад, фільм Кісльовсько-
го, один з перших, що ми робили разом, взагалі не 
демонстрували.

Б. К.: Ви зіграли більше, ніж у п’ятдесяти філь-
мах. Це великий мистецький здобуток! Але від дев’я-
ностих років Ви займаєтесь режисурою. Чому?

Є. Ш.: Коли мій перший режисерський фільм 
“Список блудниць” вийшов у 1995 році, усі дума-
ли, що це якась примха чи вибрик. А виявилось 
– Доля... 

Б. К.: Ви вірите в Долю?
Є. Ш.: Думаю, що так. Не раз траплялися випад-

ки, коли, закінчивши якусь одну справу, я задумувався 
– а що ж далі? Однак відразу дзвонив телефон і Доля 
пропонувала нову роботу. 

Б. К.: Розкажіть про знайомство з Гарольдом 
Пінтером. 

Є. Ш.: У 1980 році я працював актором в Італії 
у Понтедері (там неподалік працював Єжи Ґротов-
ський). Міський театр виявив бажання поставити 
п’єсу “Вони” Станіслава Віткаци. У головній ролі 
мав виступити саме польський актор. П’єса так спо-
добалася публіці, що театр вирішив утримати п’єсу в 
своєму репертуарі. Почалися гастролі у Мілані, Римі, 
Флоренції... Як актор я став популярним в Італії (смі-
ється).  

Б. К.: Ви грали італійською мовою?
Є. Ш.: Так, я почав вивчати цю мову (потім навіть 

викладав її в школах). Один з продюсерів намовив 
Пінтера поставити в Італії, з італійськими акторами 
в головних ролях, свою найновішу п’єсу “Ashes to 
ashes” (“Постанеш з праху”), яку вже грали на той час 
у Лондоні. Пінтер, прискіпливий за своїм характером, 
дійшов висновку, що в Італії немає жодного талано-
витого актора-чоловіка, і вирішив доручити головну 
роль іноземцеві. І ця честь випала мені. Моєю парт-
неркою була Адріане Астіс, яка раніше вже співпра-
цювала з Пінтером. Після прем’єри почалися річні 
гастролі містами Італії.

Б. К.: Що важливіше для Вас як актора – інтуїція 
чи логіка? 

Є. Ш.: Для мене дуже важливий перший інтуї-
тивний імпульс. З власного досвіду знаю, що він 
радше поєднується з простором, в який маю увійти. 
А читання тексту сприймаю як філолог. Натомість, 
коли відчуваю простір, починаю створювати мого 
персонажа, втілюватися в роль.
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Б. К.: Саме так творив Мейєрхольд. Рішення його 
новаторських вистав диктував простір сцени, її розмір. 
На це звернув увагу його учень Сергій Ейзенштейн.

Є. Ш.: Повністю з тим погоджуюсь. У кіно я 
відчуваю те саме! Відчуваю роль, щойно ступлю на 
знімальний майданчик. Отож перше – це простір, в 
який заходжу. Один відомий польський сценограф, 
що отримав Оскара, Алан Старський, розпізнавав 
доброго актора, коли той міг почуватися в просторі 
його сценографії як у себе вдома. 

Б. К.: Це своєрідна метафізика – сприймати про-
стір як живий організм, відчувати вплив речей і впли-
вати на них. 

Є. Ш.: Без сумніву. Друге, що мені допомагає 
втілитися в постать, – костюм. Сам рекомендую мо-
лодим режисерам підглядати за акторами в гардеро-
бі. Власне там починаються перші спроби творення 
персонажа. 

Б. К.: У Бертольта Брехта є розповідь про те, 
як він спостерігав за актором, коли той добирав для 
свого персонажа капелюха… Отже, Вам уже на по-
чатковому етапі роботи допомагає інтуїція. 

Є. Ш.: Третій елемент – партнер. Вистачить, що 
лише на нього гляну, подивлюся у вічі – і починаю 
грати. Отже, це елемент зі сфери інтуїції. Важливе 
також ремісниче шліфування. Я часто не встигаю 
повністю підготуватися до прем’єри. Залишаються 
місця, епізоди, з якими я ще не розібрався. Зараз у 
мене п’ятдесятий виступ у ролі Річарда в “Річарді ІІІ” 
Шекспіра, а, чесно кажучи, лишень близько п’ятнад-
цятої вистави зрозумів, як діяти у всіх моментах.  

Б. К.: Важливе питання для актора – фізична фор-
ма. Як над нею працюєте? 

Є. Ш.: З огляду на мій вік, з нею найбільші про-
блеми. В молодості велике враження на мене справляв 
Єжи Ґротовський, його актори, їхня фізична кондиція 
та енергія, яку вони випромінювали. Багато зусиль 
мені коштувала роль Порфирія Петровича. Треба було 
випромінювати такий потужний енергетичний потік, 
щоб його відчули всі глядачі!

Тепер я вже не в стані утримати цієї енергії. 
Раніше міг увесь день зніматися у фільмі, а ввече-
рі грати в театрі у “Злочині і карі”. Сьогодні, щоб 
заграти Річарда ІІІ, я повинен упродовж цілого дня 
відмежовуватись від усього, і бажано, щоб до театру 
мене везли в авто, а після вистави – підключили до 
крапельниці! (Сміється...) Професія актора вимагає 
великих енергетичних затрат, і, мабуть, слід посту-
пово від неї відходити. 

Б. К.: Єжи Ґротовський закінчив Вищу театраль-
ну школу в Кракові. Потім він працював у Вроцлаві 
і за свої досягнення одержав звання doctor honoris 
causа Вроцлавського університету. Чому школа, в якій 
він починав, не нагородила його таким званням?

Є. Ш.: Наша школа нікого ще не нагородила... 
Б. К.: Жодного польського актора?!
Є. Ш.: На жаль, ні. Але плануємо нагородити у 

цьому році Ґустава Голубека. Він – один з перших 
випускників нашої школи 1947 року. Це питання тре-
ба обговорити на засіданні Вченої ради, виробити 
необхідні правила. Яґеллонський університет не дає 
звання doctor honoris causа своїм випускникам і пра-
цівникам, щоб не створювати будь-яких прецедентів. 
Але уже Шльонський університет у Катовіцах на-
городжує своїх працівників цим званням (я одержав 
його місяць тому – навчаю там молодих режисерів). 
Отже, усе залежить від усталених правил навчаль-
ного закладу.  

Б. К.: Ви також член Европейської академії кіно.
Є. Ш.: Так, але це зовсім інше.
Б. К.: З дев’яностих років Ви працюєте режисе-

ром-постановником у театрі в Новій Гуті, поставили 
там цілий ряд вистав: “Міщанина-шляхтича”, “Тар-
тюфа” Мольєра...

Є. Ш.: Ще “Віндзорські жартівниці”, “Річард ІІІ” 
Шекспіра. Але “Івона – принцеса Бургундська”           
Вітольда Ґомбровича була там першою моєю поста-
вою. Часто використовував сцени з цієї п’єси, ви-
кладаючи в Італії.

Б. К.: Отже, у Вашій творчості почесні місця 
займають Шекспір, Достоєвський, Чехов і Ґомб-
рович. 

Є. Ш.: Чехов менше. Ґомбрович близький мо-
єму серцю. Я дуже люблю “Івону – принцесу Бур-
гундську”, грав у ній Короля. Фантастична п’єса! 
Обожнюю її! Ґомбрович – це добра навчальна база 
для молоді. Щодо Шекспіра...Дійсно, він вагомо при-
сутній у моєму мистецькому доробку. Хоча є п’єси, 
яких не зміг би поставити на сцені.  

Б. К.: Але найголовніші Ви поставили, і серед 
них “Макбет”.

Є. Ш.: Щодо “Макбета”, то я мав концепцію...
Б. К.: Яку? 
Є. Ш.: Я працював з молодими акторами. Вва-

жаю, що головні ролі у цій трагедії повинні грати 
молоді. Є такий американський фільм “Natural Born 
Killers” (“Природжені вбивці”) Квентіна Тарантіно. 
Це історія двох молодих людей, які зустрілися на 
бензозаправці, і з пристрасти чи шаленства почали 
вбивати всіх на своєму шляху. Всепоглинаюча при-
страсть до влади у Макбета лягла в основу постави 
п’єси. І це усім припало до душі. 

Б. К.: А яке значення у житті і творчості має для 
Вас Краків?

Є. Ш.: Я довго працював у Флоренції. Щодо тра-
дицій вона дуже нагадує Краків. Думаю, люди зі ста-
рих міст схожі один на одного. У них немає револю-
ційного чинника. Прогулюючись старими вулицями, 
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відчуваєш, що тут будинки пережили тисячі людей, 
цілі покоління, переживуть і тебе. Не хочеш їх руйну-
вати! Порівнюючи Краків з таким сучасним містом, 
як Варшава, відчуваю у ньому відсутність того рево-
люційного елементу, який є у Варшаві. Архітектура, 
дух міста змінюють людину. Я завжди віддаватиму 
перевагу не руйнуванню, а радше збереженню.

У Кракові високий рівень освіти. Але випускни-
ки не хочуть тут залишатися. Кажуть, що навчатися 
у Кракові корисно, але вони не збираються робити 
кар’єри в цьому місті і тікають. 

Б. К.: Подібна ситуація у Львові. Львів’яни до-
сягають успіху в інших містах. В Києві працюють 
такі відомі львівські актори, як Богдан Ступка, Лариса 
Кадирова, Наталія Лотоцька, Анатолій Хостікоєв... 

Є. Ш.: Крім того, коли я почав працювати у різ-
них країнах світу, ловив себе на тому, що думав: як 
мою поведінку оцінили б у Кракові. Суворі вимоги, 
які Краків ставить до своїх мешканців, часто виходять 
поза межі людських сил.

Б. К.: Які риси характеру Ви успадкували від 
батьків?

Є. Ш.: Від батька, австрійця за походженням, я 
успадкував систематичність. Він був прокурором. 
Взагалі, вся моя сім’я – юристи. Під час різних диску-
сій завжди думаю: а яку з цього можна мати вигоду? 
(Сміється) Очевидно, для школи.

Б. К.: Це батькові риси у Вашому характері. А 
які – від мами?

Є. Ш.: Емоційність і велике почуття гумору. Моя 
матір була теплою і дуже дотепною особою. Це поль-
ський бік мого характеру.

Б. К.: Тобто, Ваша мати – полька, а батько – ав-
стрієць?

Є. Ш.: Саме так. 
Б. К.: Ці риси помітно в образах, створених Вами 

у фільмах: від батька – точна форма, рухи, жести, 
проникливий погляд, а уміння грати комедійні ролі 
– це вже риси матері. 

Є. Ш.: Звісно, комедійність маю по матері. З боку 
батька все було лінеарне.

Б. К.: Як полум’я і лід? 
Є. Ш.: Так. Мій батько ставився до людей про-

холодно – прокурор не може виявляти почуттів.
Б. К.: Хотів би ще запитати про ваш фільм “Хо-

ровод”. У попередніх фільмах Ви грали головні ролі, 
а тут, у цьому останньому – лише епізод. Критику  
дивувало, що маєте таку невеличку роль.

Є. Ш.: Але цей фільм дивляться не менше людей, 
аніж мої попередні фільми.

Б. К.: Тема фільму “Хоровод” актуальна і в Укра-
їні – процес люстрації, його сприйняття молодими 
людьми... 

Є. Ш.: Мене більше цікавлять психологічні на-
слідки люстрації, ніж сам процес. Цей процес дуже 
болючий. Думаю, що ми почали його запізно. А на-
слідки – трагічні! Люди раптом опиняються на мар-
гінесі суспільства. Ректор Вроцлавської політехні-
ки розповів мені історію про одного з його деканів. 
Отож, той так боявся люстрації, що відмовився від 
посади, не хотів навчати студентів, зачинився вдома 
і не спілкувався з людьми. У Чехії одна журналістка 
наклала на себе руки, коли дізналась про те, що у 
списку колаборантів було її прізвище.

Мене цікавив саме цей аспект. Граю невелику 
роль, бо фільм спрямований на історію молодих лю-
дей. У цьому фільмі я більше ввійшов у роль режи-
сера, ніж актора. 

Б. К.: Режисер, актор – але також і сценарист 
– коли знаходите час писати сценарії? До певної міри 
– це інший фах. Ви пишете їх самі?

Є. Ш.: Так. Можна сказати, що процес творення 
сценарію для фільму, починаючи від задуму перших 
епізодів, іноді триває три роки. Саме ця частина ро-
боти над фільмом мені найбільше подобається. 

Б. К.: Чи веде Вас “рука” котрогось з Ваших 
наставників? Вайди, Кісльовського, а може, Яроць-
кого? 

Є. Ш.: Якщо йдеться про фільм, велику роль віді-
грав Кісльовський. Якби не він, навряд чи я став би 
кіноактором, а згодом і режисером.

Б. К.: Він допоміг Вам зрозуміти, як творити 
фільм?

Є. Ш.: Так, він показав мені, яким важливим за-
собом вираження думок, переконань чи ідей є фільм. 
Я ніколи не грав у костюмованих фільмах, ніколи не 
вдягнув у фільмі історичного костюму. Саме до цьо-
го схилив мене Кісльовський. Він вважав, що, пере-
одягаючись в історичний костюм, кіноактор втрачає 
свою особистість.

У театрі вказали мені шлях Свінарський, Вайда 
та Яроцький. Яроцький був керівником мого курсу, 
ми пройшли з ним усю програму ҐІТІСу. Він позна-
йомив нас з російською психологічною школою, на-
вчив мене театрального ремесла. Вайда допоміг роз-
ширити мої обрії уяви, навчив мистецької відваги. А 
Свінарський... Він показав, як жити.

Б. К.: Дякую Вам, пане ректоре, за відверту роз-
мову і щирі відповіді на мої питання. 

Переклала з польської Йоанна Гамеля 
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Роман Іваничук: Зацікавлення театром почалося 
з мого Трача, де був сільський драмгурток – стави-
ли класику: “Дай серцю волю …” і “Довбуша”, – це 
був для мене театр, хоч я знав, що десь існує зовсім 
інший, справжній, у Коломиї; про Львів я не думав 
тоді, Львів був так далеко, як за морем, а коломийські 
артисти роз’їжджали по селах. У Трач не зазирали, 
там для справжнього театру не було місця, аматорські 
вистави показували в Гаврилишиній стодолі. Коли 
пішов учитися до гімназії, тоді побачив той справ-
жній, дуже гарний коломийський театр, ним керував 
тоді знаменитий режисер Іван Когутяк, заступником 
у нього був Василь Симчич, талановитий актор, якого 
ми знаємо з фільмів, де він грав уже старшим…

Ніна Бічуя: З яких фільмів?
Р. І.: “Захар Беркут”, “Білий птах з чорною озна-

кою” – але то відбувалося значно пізніше, а тоді Сим-
чич, молодий і “нарваний”, виганяв безбілетників 
– і мене в тому числі, хоча потім ми стали друзями. 
Я побачив у коломийському театрі справжні, про-
фесійні роботи – самого Симчича, Когутяка, Оксани 
Затварської – я про них багато писав, особливо про 
Затварську, яка грала Панночку у “Вії”, саме ця її 
роль найбільше мені запам’яталась. Дивився “Геть-
мана Мазепу”, “Гетьмана Дорошенка”, “Тріюмф про-
курора Дальського”, а також “Марш Чернігівського 
полку” – за Юрієм Косачем – то все було на високому 
рівні. У Когутяка працювали актори з Харкова, які 
рятувалися в Галичині від большевиків. Були між 
ними актори з колишньої трупи Курбаса, вони так і 
називали себе – курбасівцями; я тоді ще не розумів, 
хто такий Курбас – але десь то пам’ятається. Левиць-
кий – комедійний актор, колосальний! Я пам’ятаю 
його у “Мартині Борулі” з тим неповторним “Катай, 
Митю, гуси” – зал буквально шаленів від сміху, коли 
він виходив на сцену; артистка Трояновська (якщо не 
помиляюсь) – у “Казці старого млина” грала головну 

Роман ІВАНИЧУК
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Не кожному театрові щастить, як “Березолю”, 
котрий мав Миколу Куліша. Й не кожному драматур-
гові випадає щастя мати свій “Березіль”, як мав його 
Куліш..

Але це – класичний, майже унікальний випадок, а 
тим часом співпраця драматурга з театром (чи то пак, 
театру з драматургом) завше залишає свій знак, свій 
слід і має свій сенс.

У Львові із заньківчанами співпрацювало немало 
львівських письменників – Ярослав Галан,  Ірина Віль-
де і Богдан Стельмах, Роман Іваничук і Роман Кудлик, 
Василь Босович, Надія Ковалик,– історія, якщо хочемо 
до неї дослухатись, не дозволяє замовчати чи поминути 
жодне ім’я, жоден факт. 

Про свою залюбленість у театр, а  в заньківчан 
– особливо – письменник Роман Іваничук, лавреат Шев-
ченківської премії, почесний громадянин нашого міста 
etc, etc… писав і розповідав не раз (досить перегорнути 
сторінки повісті “Місто”, “Нещоденного щоденника” 
чи “Благослови, душе моя, Господа”, щоб переконатись 
у тому). 

На львівських сценах – заньківчанській та оперного 
театру – йшли вистави за творами Романа Іваничука, 
– драма “На зламі ночі” за романом “Край битого шля-
ху” та опера Богдана Янівського “Олеська балада” за 
романом “Черлене вино”.

Коли заходить мова про “початки” залюблености 
в театр, Роман Іваничук  завше з ностальгією згадує 
свій родимий підкарпатський Трач і стару “Гаврили-
шину стодолу”, де малим хлопчиськом бачив на само-
робній сцені “Довбуша”, “Послів до Відня”, “Пошились 
у дурні” і навіть “Украдене щастя”.  Добра, надійна 
пам’ять не одне підказує письменникові – режисером у 
тому театрі був “простий ґазда”, просвітянин Василь 
Михайлишин, який пізніше загинув в УПА... Але, як то 
люблять обіцяти оповідачі, – про це якось іншим разом, 
бо це дещо інша історія.

Далі – розмова з Романом Іваничуком переважно 
про заньківчан.  

Роман Іваничук
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З добрим словом до Ірини Вільде – з нагоди її уродин: Богдан 
Антків (ліворуч), Роман Іваничук (у центрі). Львів, 1987 р.

роль, всі нею захоплювалися, вона була дуже краси-
вою. Театр розпався, коли прийшли большевики, а 
Когутяка заарештували – jak się zwykle kończyło… 

Коли я приїхав до Львова з наміром вступити до 
університету, то найпершою виникла думка – обов’яз-
ково піду в театр; тоді ще працювала у нас музко-
медія, я одразу ж подивився “Сільву” – її ставили 
щотижня безперервно, весь Львів ходив на “Сільву”; 
театр був російськомовний, однак львів’яни на диво 
не нарікали; коли перевели музкомедію до Одеси, за 
якийсь час у тому ж приміщенні на нинішній Горо-
доцькій розпочав роботу колектив Театру ПрикВО. 
Трупа була цікавою, з добрими акторами, але голо-
вним для мене став інший колектив.

Н. Б.: Опера?
Р. І.: Ні, до опери тоді ще не сягав, не доріс, це 

вже пізніше сталося – захопився, жодної вистави не 
пропустив, ані балету, ані опери – а на самому почат-
ку прийшов до мене в гостину, в душу Театр Занько-
вецької – чи то я до нього прийшов… 

Н. Б.: А тодішній ТЮГ?
Р. І.: Там я бачив кілька досконало зроблених 

вистав – “Овод”, “Недоросток”; але для мене усе об-
межилося тими відвідинами. 

Н. Б.: Отже, заньківчани?
Р. І.: У заньківчан працював тоді режисером 

Борис Тягно, курбасівець, знаменитий режисер, ак-
тори – Романицький, Дударєв, Козачковський, мати 
майбутнього режисера Сергія Данченка – Полінська, 
Данченко-старший – для мене кожна стріча з театром 
була святом, я називав його своїм, особливо, звичай-

но, коли мою річ поставили, про це я 
обов’язково ще скажу.

Н. Б.: Лиш не забудь, бо коли обі-
цяють – мовляв, “потім скажу” – ні-
коли слова не дотримують…

Р. І.: Я казав – “мій” театр, Дми-
тро Павличко якось-то сміявся – Іва-
ничук має свій власний театр! – я не 
пропустив жодної вистави, я любив 
заньківчан, бачив, звичайно, і недо-
сконалі речі, був не раз невдоволений, 
але відчував, що це таки мій театр, я 
хочу знати його до кінця – і сталося 
так, що знайшов там друзів.

Н. Б.: Богдан Антків тоді вже 
працював?

Р. І.: Антків перейшов з Тер-
нопільського театру десь у шістде-
сят третьому; через рік відзначали 

“возз’єднання”, “золотий вересень” – і Анткову за-
пропонували зробити інсценізацію за моїм романом 
“Край битого шляху”. Він зреалізував завдання, п’єсу 
назвав “На зламі ночі”, вистава мала успіх, але йшла 
не надто довго – мене “піддали критиці” за інші нові 
речі; нині не дуже шкодую за тим, що до п’єси ніхто 
й ніколи не повертався – ні тоді, ні опісля, як я до 
роману, який ані разу не перевидавав, там є лише 
півправди, тоді майже в кожному з нас, літераторів, 
жив дуже прискіпливий самоцензор. Потім написав 
чимало романів – набагато відвертіших, і десь Федір 
Стригун казав, ніби може ставити десять вистав за 
романами Іваничука, але, на жаль, не поставив жод-
ної. Правду кажучи, мені то дуже прикро. 

Н. Б.: Як працювалося з Богданом Антковим? Що 
запам’яталось найбільше?

Р. І.: По-перше, Антків одразу став моїм прияте-
лем, дуже сердечним приятелем; він був незвичайно 
шляхетною, доброю, розумною людиною, і актором 
був гарним. Ми побраталися, як тоді з Романом Куд-
ликом, з Юрком Брилинським – на довгі роки… Нема 
вже Анткова, на жаль…

Н. Б.: Чи Ти йому щось радив, на чомусь напо-
лягав у процесі роботи над інсценізацією?

Р. І.:  Я читав, правив, що вважав за потрібне. 
Суперечок не пам’ятаю, Антків був, як тепер кажуть, 
толерантним: “Гаразд, хочеш так – я перероблю”, але 
часом таки наполягав на своєму – звичайно, він на-
багато краще й точніше знав і відчував сцену, ніж я. 
Одне, що було дуже прикрим, – хоча не винні були 
ані Антків, ані я – вихопився, як Пилип з конопель, 
на перегляді один письменник, нині вже покійний, він 
багато робив такого … най не кажу чого – і заволав: 
“А чому б не ввести сюди переможців, визволите-
лів?” Але ж у романі йшлося про тридцяті роки, які 
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ще “визволителі”? Дійшло до обкому, там, звичайно, 
одразу почалося: “А, не хочуть визволителів, радян-
ських воїнів не хочуть – знімемо п’єсу!” Ну, і Олексій 
Ріпко – режисер, який ставив “На зламі ночі”, врешті 
мусив погодитися: “Введемо їх!” І вони – ввійшли. 
Це був такий несмак, у кінці вистави ввійшли – чого 
вони ввійшли? звідки? Не було перерви між подіями, 
навіть не виглядало, як епілог; ті червоноармійці зі-
псували геть виставу… Зрештою, ця річ і так не була 
досконалою ні як роман, ні як вистава.

Н. Б.: Хто там грав? Кого запам’ятав найбільше?
Р. І.: Данченко-старший грав професора Мох-

нацького, Доміян Козачковський – комісара поліції 
Костельницького, Леся Кривицька дуже добре вико-
нувала роль пані Маційової – це була велика честь для 
мене – заньківчанські корифеї грали в моїй виставі.

Н. Б.: Кого з молодих пригадуєш?
Р. І.: З молодих – красуня Аня Плохотнюк у ролі 

Юлі Мохнацької. Борис Мірус грав Антона Кривду, 
ці обоє тоді позакохувалися… звичайно, то вже не 
моя справа, я в тім не винен… Але було!

Н. Б.: Траплялися кумедні ситуації?
Р. І.: Хм, Козачковський, як оце я зараз, забувався 

– забувався на сцені, але як усякий великий актор, 
умів з того вийти. Випало йому з пам’яти, яку мав по-
дати репліку Владекові (Богдану Кохові)… Комісар, 
так би мовити, залучає Владека в сексоти, у конфіден-
ти, як тоді називалося… Були на те причини: Владек 
на чомусь зловився; Козачковський – Костельниць-
кий каже йому: “Владзю, ходи, Владзю, до мене! Я 
щось тобі маю сказати!” Владзьо підійшов: “Слухаю 
вас, пане комісар!” А комісар забув, що має казати. 
І виймає цукерку: “На цукерку!” Кох з’їв цукерку, 
а Козачковський далі: “Хочеш ще одну?” – а тексту 
не може пригадати. Тоді Кох, наче гладячи підборід-
дя, приклав руку до уст і йому підказав: 
“Владзю, ну то будеш служити в поліції? 
То підпиши, тільки підпиши!”

Н. Б.: Але з цукеркою вийшло до-
речно!

Р. І.: Просто геніяльно! Комісар ніби 
тою цукеркою спокусив хлопця до служби 
в поліції… З Козачковським трапилася ще 
одна пригода. Якось на виставі поруч зі 
мною сидів професор Михайло Рудниць-
кий – і заважав страшенно, весь час гудів – 
“Вони не вміють грати, хіба так треба!?” 
– но, Рудницький на всьому розумівся,… 
І каже Козачковський: “Так це ви, пане 
Кривдо, писали антирадянські твори ра-
зом з професором Рудницьким!..” Мало 
бути трохи інакше: “антидержавні твори 
разом з професором Мохнацьким!” Я по-
думав: “Усе пропало!”…

Ðîìàí ²ÂÀÍÈ×ÓÊ

Юрій Брилинський та Роман Іваничук на зустрічі 
з школярами. Судова Вишня, Львівська обл., 1981 р.

Н. Б.: І пропав Рудницький!
Р. І.: …Але зал не зреаґував, якось-то обминуло. 

Така собі пригода… Ну що ж, а потім Богдан Антків 
знайшов кращий матеріял, безумовно, набагато кра-
щий – це була Ірина Вільде і її “Сестри Річинські”.

Н. Б.: А може – не Антків, а з режисерів хтось?
Р. І.: Ні, сама Вільде, вона прийшла на мою ви-

ставу, подивилася і каже: “Я теж хочу мати виставу”, 
– зовсім, як дитина. Я раджу: “То зверніться до Ант-
кова!” – “О, добре, що ти мені порадив!”

Н. Б.: Не жартуй! Так справді було? Чи то Ти за-
бувся, як Козачковський?

Р. І.: Антків одразу погодився: “Якщо дозволя-
єте, Дарино Дмитрівно, то я вже беруся, цей роман 
вартий того”. 

Н. Б.: І справді ж вартий! І він зробив із величез-
ного несценічного роману дуже сценічну драматур-
гічну основу. 

Р. І.: Вистава йшла 350 разів, і всі 350 разів була 
присутня Вільде. 

Н. Б.: Це легенда? 
Р. І.: Яка легенда! Справді було що дивитися! 

Вільде завжди сиділа у своєму улюбленому кріслі 
в театрі, не пропустила жодної вистави, так любила 
своїх сестер Річинських. 

Прекрасно грала Катерина Хом’як! І дуже до-
бре виконував роль її мужа Святослав Максимчук. 
Але короною всієї вистави явилася роль Сулімана у 
виконанні самого Анткова. Антків уже був старший 
чоловік. А довелося йому грати роль молодого єв-
рея-маклера, закоханого в наймолодшу сестру Нелю. 
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Нелюську… І він так грав, що молодий не зумів би, 
і ніхто не думав про його поважний вік. Роль Сулі-
мана неоднозначна, Вільде виписала трагедію іно-
вірця, що живе в християнському середовищі. Він 
закохався в християнку, але не може одружитися, бо 
ж єврей, а вона донька священика! Цю велику драму 
Антків відтворив прекрасно. Пізніше, на 90-річчя 
Ірини Вільде, в тодішній обласній бібліотеці грали в 
концертному плані уже зовсім немолоді актори – на-
чебто згадували той давній час, і ми знову побачили 
їх молодими: Катерина Хом’як, Антків, Максимчук 
… Потім Антків зробив інсценізацію за моїм рома-
ном про Франка – “Шрами на скалі” – вона йшла в 
Івано-Франківському театрі, поставлена була погано. 
Антків, зрештою, й сам утомився, він мені сказав: 
“Знаєш, Романе, я вже не можу писати…”. І в мене 
не стало сценариста, а я сам не вмію ані п’єси писати, 
ані робити інсценізації; знову повернуся до розмови 
зі Стригуном – він дуже захопився повістю “Смерть 
Юди”, звичайно, вона складна, але якби складність 
розшифрувати на сцені, то це, я думаю, було б щось 
абсолютно нове, тому що матеріял для тієї речі я зби-
рав добірний, багатий, я не хвалюся, так є насправді, 
так мені то вдалося… 

Н. Б.: Схоже на те, що зв’язки з театром у Тебе 
трохи послабилися.

Р. І.: Але я маю контакти з вашим факультетом 
в Університеті, з актором і деканом Богданом Коза-
ком, якого шаную ще й як доброго режисера. Ваша 
композиція про Григорія Сковороду – “Світ ловив 
мене” – особливо запам’яталася. Щоб здійснити таку 
поставу, мав бути сильний режисер. В одному урочис-
тому, чистому тоні від початку й до кінця – що й не 
змигнеш, дивлячись; годі було відірватись; усі актори, 
як античні фігури, столи на сцені. Досконало вико-
ристали й приміщення – храм Святого Лазаря. І всю 
дію тримав на піднесеному тоні хор “Дударик”. Зре-
штою, Богдан Козак – мій товариш, приятель, це теж 
для мене дуже багато важить. Я через посередництво 
моїх колег все ж якось прилучаюсь до театру; була 
тривала перерва, я навіть не ходив на вистави, деякі 
мене взагалі не цікавили, не хочу називати, які.

Н. Б.: Але чому увесь Львів ходить дивитися ці 
вистави, які не хочеш називати?

Р. І.: А чому слухають попсу і читають порно-
графію? А тому!

Н. Б.: Добре! Повернімося знову до минулого, 
коли були контакти і Ти був членом художньої ради 
театру. Що від неї залежало?

Р. І.: На мою думку, художня рада тільки заважа-
ла! Кожен хотів продемонструвати себе самого. Режи-
сер зробив, як бачив, за своїм задумом, а рада неначе 
збиралася задля того, щоб перекреслити – “ви не так 
зробили”. Люди непрофесійні давали професіоналам 

поради, як і що треба робити. Це була справжня ра-
дянщина. Рада складалася не з акторів і театрознавців 
– я, не професіонал, теж належав до ради, там були 
такі “знавці” – “это правильно, это неправильно”. Ре-
жисер працює над виставою так само, як письменник 
пише роман – і йому ніхто не може вказати, особливо 
в процесі роботи – так, не так; хіба аж потім я з чиє-
юсь думкою звіряю – якщо довіряю.

Н. Б.: А що в художній раді робили представники 
львівських властей?

Р. І.: Найбільше заважали. Всюди шукали націо-
налізму. Наприклад, коли співали в “Сестрах Рі-
чинських” на мелодію “О Україно, о люба ненько” 
– “Многая літа” – зал встав і плескав, галичани зна-
ють, що це за мелодія і про що, – отож, її заборо-
нили, зняли… Але театр жив. І живе, і міг би обхо-
дитись без “попси”, хоча глядач і любить попсу, це 
легше сприймати, але складніші, навіть філософські 
речі теж повинні сприйматись. “Замшевий піджак” 
– складна річ; звичайно, старше покоління бачило 
цю п’єсу Стратієва зі Ступкою, але добре, що її знову 
поставили. Однак нового бракує, і від цього часом 
робиться прикро. 

Н. Б.: Ти згадав Богдана Ступку. Кожен має своїх 
улюблених акторів. Кого з заньківчан ти прийняв для 
себе назавжди?

Р. І.: Після першого виходу на сцену Богдана 
Ступки я сказав йому, молодому, набагато молодшо-
му від мене: “З тебе буде великий актор, тримайся, 
чоловіче!” Був тоді ще надзвичайно глибокий актор, 
Володя Глухий… Пригадую таку ситуацію. Стою з 
Антковим у фоє – щось говоримо в антракті, а Глу-
хий, який був зайнятий у першій дії, ходить, голо-
ву взяв у руки і ніби грає страждання; я так думав, 
що він грає – ходить, ходить, тре голову, ламає руки. 
Питаю Анткова: “Що це він – перед нами продовжує 
виставу?” “Ні, – каже Антків, – він завше після того, 
як зіграє, страждає, мучиться, йому здається, що то 
був провал”. Як на мене, Глухий ніколи не мав про-
валів, але завше мучився сумнівами.

Н. Б.: Де він тобі найбільше сподобався?
Р. І.: Найбільше – в “Украденому щасті”. У 

“Сестрах Річинських” грав Маркіяна, націоналіста, 
ув’язненого в тюрмі, коханого Нелюськи… Юрко 
Брилинський може грати знаменито, якщо сам того 
бажає. У виставі “Хочу зніматися в кіно” він зробив 
досконалу роль! Здається мені дуже добрим актором 
Вадим Яковенко. Януш Юхницький має добрі роботи 
в тих виставах, які я бачив останнім часом – “За-
мшевий піджак”, “Професіонал”; Юрко Хвостенко 
– якщо він працюватиме над собою і шануватиме 
свій талант, дарований від Бога – о, то буде пріма! 
Олександра Люта – вона виходила на сцену разом з 
Ірмою Вітовською, здавалось, Ірма – переважала; а 
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зараз Олександра по-справжньому знайшла 
себе у – “Замшевому піджаку”, наприклад, 
серйозна робота і добре виконана; артистка 
гарно презентується на сцені, сама гарна – і 
має внутрішнє наповнення.

Н. Б.: Ти ходив коли-небудь на репе-
тиції? Наприклад, до Олексія Ріпка, коли 
працювали над Твоєю виставою?

Р. І.: Ріпко наче здаля керував – у нього 
потім перебрав “На зламі ночі” Сергій Дан-
ченко. У Ріпка не було поганих вистав; я ба-
чив, як він веде репетицію. Сергій Данченко 
під час репетиції сидів у залі, закривши до-
лонями обличчя, і це було його “керування”. 
А я мусив приходити на репетиції, бо ж на-
писав суто галицьку річ, і коли там Маці-
йова раптом заявляла: “Я тобі дам! Будеш 
до нових віників пам’ятати!” – ну то це не можна, у 
нас так ніхто не скаже. Таки “східнізми” вживали – я 
поправляв, до мене ніхто не виявляв зверхности чи 
зневаги, погоджувалися із зауваженнями.

Н. Б.: А що відчував, коли йшла твоя вистава?
Р. І.: Є в мене дуже тяжка хвороба – я тонкосльо-

зий. Коли чую зі сцени чужі тексти, я їх переживаю 
глибоко, але вони не завше викликають у мене схли-
пи. А коли мої герої, ті, яких я “виписав”, вистраждав, 
говорять, щось чинять на сцені, мені стає так як би 
… здається, що вони живі, от появилися на світ на 
сцені – а я про матеріяльну їхню з’яву наче й не знав, і 
мене тягне на сльозу; я того остерігаюсь, дуже наївно 
і сентиментально – плакати в такій ситуації, але такий 
тонкосльозий був і Антків, такі ми два плаксуни; як 
щось добре було – Антків втирав очі і махав рукою 
– мовляв, а…!

Н. Б.: Хто робив оформлення до вистави “На 
зламі ночі”?

Р. І.: Юрій Стефанчук… Пригадую, стояли два 
леви – на знак того, що це відбувається у Львові… 
Але поза співпрацею у виставах найголовнішим, 
мабуть, було товариське спілкування. Так, Роман 
Кудлик писав поетичні тексти до вистав, у Львові 
досі пам’ятають його зонги до данченкової “Макле-
ни Ґраси”. Співпрацювали з заньківчанами Богдан 
Стельмах, Микола Петренко, але для мене найбільше 
пам’ятним є товариське спілкування. Ми були єдиним 
гуртом – письменники, актори, художники, компози-
тори. Ми разом дозрівали, визрівали, один в одного 
вчилися – були приятелями – Мірус, Козак, Стригун, 
Брилинський, Кох, Антків, Кудлик, Стельмах, Богдан 
Горинь, Івасюк, Янівський…

Н. Б.: Не існувало страху, що багато хто з них 
– дисидент, не один відбував тоді чи пізніше пока-
рання за “антирадянську діяльність”?

Р. І.: Хто з нас того боявся? У мене брат відсидів 

десять літ у Воркуті… Не боялися, на різне були го-
тові…. Зустрічі відбувалися переважно в майстернях 
художників – часом приходили й до мого дому, а пере-
важно – до Еммануїла Миська, Володимира Патика, 
Романа Безпалкова, до Євгена Безніска і Фани Бриж. 
Ми там сперечалися – і знаходили порозуміння, і пили 
чарку, і співали, розповідали про свої задуми, читали 
навіть щось і дивились нові роботи художників. Це 
було за часів брежнєвських, була тьма, задуха, ми 
шукали виходу з тієї пітьми – і знаходили, і не один 
прозрівав. Духовно ми народилися там, і тоді вну-
трішньо ставали вільними. З того контакту літерату-
ри, театру, мистецтва. Ми були всі шістдесятниками, 
не лише Дзюба чи Драч – суспільство впливало на 
нас, ми – творили його, опиралися і – творили. Не ми 
вибирали час, він – обрав нас; так само як нинішній 
час обрав когось іншого.

Тоді був ривок до культури – а я не відчуваю його 
зараз. Незважаючи на те, що нас ніхто не цензурує, 
не переслідує – ми наче поменшали. Ми – тобто всі, 
молоді теж. Коли я те “нове” читаю чи слухаю, мене 
часом бере обридження, а часом страх. Дав би Бог, 
аби я помилявся…

Н. Б.: Театр Заньковецької – чи не єдиний – справ-
ді національний – театр в Україні. Так говорили на 
конференції до 90-ліття колективу; Федір Стригун 
утримав його таким.

Р. І.: Так, це правда, і все ж я хочу бачити мій 
театр – з таким ривком, як було в шістдесятих.

У публікації використано світлини 
з архіву Романа Іваничука.

Ðîìàí ²ÂÀÍÈ×ÓÊ

На світлині зліва направо: Святослав Максимчук, Світлана 
Веселка, Роман Іваничук, Федір Стригун під час творчої зу-
стрічі. Львів, СШ № 54. Поч. 1980-х рр.
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Тетяна Шевченко: Коли Ви вирiшили податися 
у сценографи?

Олександр Оверчук: Це було у восьмому класі. 
Мені здалося, що хочу бути сценографом, а для цього 
необхідно знайти вчителя. Почав шукати i познайо-
мився з художником Театру імени Марії Заньковець-
кої Валерiєм Бортяковим. Вiн сказав просто: “Вчити 
не вмiю, але якщо хочеш – iди зi мною”, і привів на 
свою робочу зустріч з режисером Валерієм Радером. 
Розмовляли  про п’єсу Василя Шукшина “До третіх 

півнів”. Після цієї зустрічі я зрозумів, що з театру 
йти не маю бажання.

Т. Ш.: Звiдки таке тяжiння?
О. О.: Може тому, що батько до вiйни, ще перед 

закінченням Київського художнього інституту, працю-
вав актором, і я в дитинстві любив роздивлятися його 
фотографії з вистав.  Можливо,  мало значення те, що 
сестра навчалася  на театрознавчому факультетi Інсти-
туту імени Карпенка-Карого. Все разом, поступово, 
розбудило в мені бажання бути причетним до театру.

Олександр Оверчук народився 1960 р. у Львові. За-
кінчив Львівський державний інститут прикладного 
і декоративного мистецтва (нині – Львівська дер-
жавна академія мистецтв) у 1988 р. Як сценограф 
працює з 1988 р. У творчому доробку – сценографічні 
вирішення до майже двадцяти вистав у театрах 
Львова, Луцька, Мукачева, Дрогобича, Оренбурга 
(Росія). Нагороджений дипломами “За найкращу 
сценографію” на міжнародних фестивалях “Золо-
тий лев” (1994, Львів), “Весна–2000”  
(Мукачево) та ін. Один з ініціято-
рів та учасників спільного проєкту 
Львівського міжобласного відділення 
Національної спілки театральних ді-
ячів України та Федерації польських 
організацій в Україні – “Сцена-студія 
ГАЛІЦІЯНА” (Львів).   

Плідно працює у  сфері  сакрально-
го мистецтва: скульптура, вітраж, 
сакральний дизайн. Реставратор та 
автор проєктів вівтарів, барельєфів, 
скульптурних фігур у храмах Св. Іва-
на Хрестителя, Матері Божої Не-
устанної Помочі, Св. Матвія (Мостиська, Львівська 
обл.), Св. Петра і Павла (Цигани, Львівська обл.), 
Пресвятої Трійці (Микулинці, Тернопільська обл.), 
Останньої Вечері (Ростов-на-Дону, Росія), Св. Йо-
сипа-ремісника (Шегині, Львівська обл.). 

У листопаді 2007 р. у фоє Національного ака-
демічного театру ім. М. Заньковецької відбулась 
персональна виставка сакрального мистецтва                           
О. Оверчука “Остання вечеря”, присвячена світлій 
пам’ яти Валерія Бортякова. Під її враженням і від-
булась розмова нашого кореспондента із художни-
ком.  

ÄÓÕÎÂÍÈÉ ÏÐÎÑÒ²Ð 
                           ÌÈÑÒÅÖÒÂÀ

Олександр Оверчук – автор і виконавець  
моновистави  “Площа Святої Трійці” 
за творами Б. Шульца. Сцена-студія 
“Галіціяна”, 2000 р.
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Т. Ш. : Освiту сценографа можна було тодi отри-
мати?

О. О.: Звичайно. Можна було вчитися в Києвi, Ле-
нінграді, Москвi. Найдоступнiше спiлкування було у 
Києві. Там я познайомився з театрознавцем Валенти-
ною Ігорівною Заболотною та середовищем студентів 
– режисерів, акторів –  Інституту Карпенка-Карого, а 
також з київським сценографом Iнною Валентинів-
ною Биченковою i, головне – з Данилом Даниловичем 
Лiдером. Аби  спілкування з цими людьми мало для 
мене розвиток, я брав рекомендовану п’єсу i приду-
мував сценографiю. Зараз  розумію, що, працюючи 
без режисера, змушений був виконувати подвійну ро-
боту, але для мене це була гра, вона справляла тільки 
радість, мені було п’ятнадцять років, а коли ставало 
зовсім сутужно, – звертався до Бортякова, бо він усе 
міг вирішити. Потiм, з напрацьованим матеріялом, я 
мав нахабство їхати до Лiдера.  Вiн дуже делікатно 
приховував здивування, кажучи: “Цiкавий хлопчик, 
тiльки школи не має”. У Данила Даниловича я позна-
йомився з Дмитром Володимировичем Афанасьєвим, 
ленінградським сценографом, завідувачем кафедри 
сценографії Ленінградського інституту театру, му-
зики та кіно.  Їздив до нього, привозив роботи, брав 
нові завдання. Тобто, як на п’ятнадцять років, цілком 

досить, аби голова пішла обертом. Але в ті часи та-
ких як я було багато. Приїздили показуватися. Тоді, 
аби вступити в науку до таких майстрів, треба було 
заслужити право. Приймали у мистецькі виші сто-
лиць не для того, щоб відбувся набір і не скоротили 
відділення, а для поглиблення навчального процесу, 
отож і відбирали лише найсильніших. А тим часом 
моя базова художня освiта була дуже низькою. Був 

Îëåêñàíäð ÎÂÅÐ×ÓÊ

Наталя Половинка та Олег Драч у виставі “Забави для Фаус-
та” за Ф. Достоєвським. Режисер – Володимир Кучинський. 
Сценографія – Олександр Оверчук. Львівський театр ім. Леся 
Курбаса, 1994 р.

Макет до вистави “Забави для Фауста” за Ф. Достоєвським.  
Львівський театр ім. Леся Курбаса, 1994 р.
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ледачим. Замість малювати, любив вештатися в театрi 
за кулiсами. Думав, що це компенсує. І лише після 
армії, коли я серйозно зайнявся малюнком, живо-
писом та композицією – ситуація якісно змінилась. 
Проте три роки вступав у рiзнi виші, не набирав балiв. 
Повертався до Львова i працював на телебаченнi, 
вчився приватно. Коли почав навчатися у Львiвському 
iнститутi прикладного та декоративного мистецтва на 
факультеті проєктування інтер’єру, всi мої наміри вже 
були пов’язанi з театром. Дуже радий з того, що вищу 
освіту здобув у Львові. Львівська школа малюнка 

була тоді дуже сильною і на Україні не мала аналогів. 
Лише у Ленінграді, у славетній “Мухінці”, де викла-
дав малюнок випускник Львівського училища імени 
Труша, учень Готфріда Бамеса, на жаль, нині покій-
ний Роман Куриляк, можна було зустріти  подібну 
методику викладання. Роман Куриляк був віртуозом 
малюнка. Готфрід Бамес одну із  своїх книг з пластич-
ної анатомії ілюстрував малюнками Куриляка.

Т. Ш.: Де вiдбулися першi спроби реальної сцено-
графiї?

О. О.: Я ще до вишу працював на Львiвському 
телебаченнi, i менi довiряли роботу художника-по-
становника. Це був серйозний аванс, я досi про це 
згадую з великою вдячнiстю. А першу професiйну 
роботу в театрi – 1988 рік –  на зламi весни i лiта, 
виконав в Оренбурзькому театрi музичної комедiї. 
Це були “Витiвки Скапена” Мольєра. Режисер – за-
служений діяч мистецтв Росії Мирон Лукавецький.  
Художником з костюмів у цій виставі, як і в усіх на-
ступних, була модельєр Ольга Баклан. Я мiг повнiс-
тю присвятитися сценiчно-просторовим завданням. 
Багатолітня практика підтвердила тезу, почуту раніше 
від Данила Лідера, Євгена Лисика та від інших, що 
театральний костюм – це окрема професія, і вести 
дві справи разом без якісних втрат неможливо. У цій 

Макет та сцена з вистави “З коханням не жартують”            
П. Кальдерона. Режисер – Мирон Лукавецький. Сценогра-
фія – Олексадр Оверчук. Львівський театр юного глядача 
ім. М. Горького, 1990 р.
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співпраці вдавалося знайти неординарнi рiшення. 
Сценограф не має можливости приділити акторові 
стільки уваги, скільки той потребує. Ця ділянка робо-
ти надзвичайно делікатна. Без віри у костюм акторові 
важко працювати. Костюм часто вимагає дотримання 
аскези у сценографiї, аби дати прозвучати акторові. 
Як вгамувати задум, аби вiн не глушив актора? 

 У Львівському театрі імени Леся Курбаса спiв-
праця почалася з п’єси  Володимира Винниченка 
“Між двох сил” (1989 рiк). Ще було багато тривог, 
ще всюди була радянська влада, але Володя Кучин-
ський вiдважно взяв п’єсу в роботу. Усі працювали 
з великим запалом. Потім – “Забави для Фауста” за 
романом Федора Достоєвського “Злочин i кара”, “Ви-
шневий сад” Антона Чехова. 

Т. Ш.: Одна річ – ескiзи, а iнша – спiвпраця з 
режисерами. Та ще автор  – особистiсть... Як зберегти 
творчу автономію?

О. О.: Якщо людина має намір працювати в те-
атрі, їй варто попрощатися з поняттям творчої авто-
номії. Це не означає самознищення, але необхідно 
зрозуміти, що на час співпраці з цими людьми ти 
існуєш за іншими законами. Звичайно, коли таким 
відрізком часу стає все життя – це непросто. Але без 
осмислення цих питань людині не варто навіть поти-
катися в театр. Інша справа, коли доводиться працю-
вати з примітивним режисером, котрого ти не пова-
жаєш навіть як людину. Тут таки незамінною є школа 
Данила Даниловича Лiдера – не тiльки унікального 
театрального художника, теоретика, але й стратега. 
Вiн учив не лише як вийти на задум, але i як цей за-
дум захистити. Не можна вийти 
на сценографiчне рiшення, не ви-
рiшивши глобально режисерської 
концепцiї. Так не буває. I коли ти 
її вiдчуєш, починаєш розбудовува-
ти в епiзодах як художник, відразу 
починаєш бути полiтиком, який 
переконує режисера, що це – його 
задум. Лiдер цій ділянці роботи 
приділяв дуже багато уваги. Вiн 
говорив, що нiколи не треба вести 
режисера вiдразу в майстерню. На-
вiть якщо ви придумали генiяльне 
оформлення. Зустрiньтеся з ним у 
мiстi, випийте кави, порозмовляй-
те. Потихеньку пiдведiть його до 
своєї теми. Iдiть вулицями таким 
чином, щоб вiн у майстерню прий-
шов з готовим вашим задумом.        
I тiльки тодi показуйте йому макет. 
З хорошими режисерами – не так. 
З ними повно несподiванок. Були 
випадки, коли режисер вiдкриває 

тобі очі, і ти усвiдомлюєш, що проґавив, чогось не 
побачив. Iде тонка паралельна робота. Це було в ро-
боті над “Забавами для Фауста” з Володимиром Ку-
чинським, у заньківчан на репетиціях вистави “Iвона, 
принцеса Бургундська” з Вєславом Рудзьким. З ними 
було дуже цiкаво. Ось, наприклад, такий випадок у 
заньківчан. Монтувальну закiнчено, почалася репе-
тицiя. Робiтники забули на сцені цiлу бухту канату. 
Вєслав дивується – чому канат не забирають? А я 
бачу, наскiльки вiн пасує, i прошу: “Нехай полежить”. 

Îëåêñàíäð ÎÂÅÐ×ÓÊ

Макет та сцена з вистави “Кайдашева сім’я” Г. Макарчука 
за І. Нечуєм-Левицьким. Режисер – Володимир Грицак. Сце-
нографія – Олександр Оверчук. Львівський обласний музично-
драматичний театр ім. Ю. Дрогобича, 1999 р.
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Вєслав погоджується. Пiсля репетицiї говорить: “Ми 
знайшли для нього роботу”. Актори не знали, що це 
випадкова рiч, і вiдразу почали обживати. Вона дала 
несподівану характеристику персонажам. Лiдер на-
вчав,  як давати можливiсть предмету прозвучати 
несподівано. Під час сценографiчних лабораторiй  
багато уваги придiляв тому, аби випрацювати у ху-
дожника гнучке мислення, аби реагував на наймен-
ший iмпульс фактури, свiтла, партнерської думки та 
будь-якого іншого чинника. Вчив, як виживати у дуже 
дискусiйному середовищi театру.

Т. Ш.:  Ми багато чого пережили в сценографiї. 
Чим здивувати глядача, колег сьогоднi?

О. О.: Сьогоднi не здивуєш сценографічною, ак-
торською, хореографічною чи іншою знахідкою у 
виставі. Було вже все. Справжнє захоплення може 
викликати лише цілісна вистава, де всі складові пе-
реливаються, взаємно утворюючи самодостатній ор-
ганізм. Розділити матерію такої вистави неможливо. 
Звичайно, таємниця цілісности криється у точній кон-
цепції режисера. Але часто-густо люди, покликані 
за посадою виконувати функцію режисера, мають 

Сцена з вистави “Між двох сил” В. Винниченка. Режисер 
– Володимир Кучинський. Сценографія – Олександр Оверчук. 
Львівський театр ім. Леся Курбаса, 1989 р.

школу, мають навички, амбіцію, а задуму нема. І при-
несена сценографом пропозиція стає рятувальним 
колом, за котре починається справжня війна. У таких 
випадках захоплення від ескізів сценографа є повер-
ховим, а коли робота переходить від столу на сцену 
і з виготовленими елементами сценографії потрібно 
навчитися жити – народжується маса проблем, ба 
навіть істерій. Виявляється, ніхто не очікував, що 
намальований предмет, виконаний просторово, на 
сцені, вимагає до себе не меншої уваги, ніж актор. 
Такі проблеми виникають з режисерами акторського 
та літературного типу. Це висмоктує сили і народжує 
природне бажання оберігати свої задуми, шукати їм 
адекватного втілення. Непросто зустріти справжнього 
режисера. Це – штучний товар. Мабуть тому на За-
ході народилося таке явище, як театр сценографа. 
Для мене найяскравішим прикладом, звичайно, є те-
атр Йозефа Шайни і Тадеуша Кантора. Проте, попри 
всю талановитість їхніх відкриттів, актор опинився у 
складному становищі, виконуючи завдання непере-

Олександр Оверчук та Софія Іванова у виставі “Фарс кохан-
ня”. Постава та сценографія – Олександр Оверчук. Сцена-
студія “Галіціяна”, 1997 р.
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вершеного, але манекена. Напевно, тому цей театр 
– у минулому. Мене захоплює інший аспект, де по-
єднується робота актора, режисера та сценографа. 
Такий досвід дала мені робота над виставою “Площа 
Святої Трійці” за творами Бруно Шульца (прем’єра 
2000 року). Це було серйозне випробування, коли най-
важливіше було не втратити почуття гумору. Допоміг 
у цьому попит на виставу. Практично всі великі міста 
Польщі запрошували виставу протягом п’яти років. 
Люблін, попри полярні рецензії, запрошував тричі, 
включно з участю в загальнопольському святкуванні 
110-ї річниці від дня народження письменника. Я 
мав тоді честь показати свою роботу одразу після 
дня, присвяченого творчости легендарних англій-
ських кінематографістів-аніматорів Братів Куей, котрі 
екранізували “Вулицю крокодилів” Бруно Шульца. В 
Україні з цією виставою був  лише у Києві, Львові 
та Дрогобичі. Для мене це була можливість виконати 
роботу, не маючи права на когось нарікати. 

Т. Ш.: Це викликано неповнотою зреалiзова-
ного?

О. О.: Кажуть, що після двадцяти років будь-
якої практики діяльність якісно змінюється. Коли 
з’являється новий задум – потрапляєш у полон до 
нього, це – як вагітність. Ти більш нічим не можеш 
займатися, окрім його реалізації. Не приведи Господи 
полишити задум. Це – аборт. Схиляюся перед тими, 
хто втілює свої задуми коштом особистого комфорту, 
і безмежно вдячний своїй сім’ї та близьким, від яких 
завжди мав лише підтримку й розуміння. Саме тоді 
у Львові разом з моєю подругою і колегою, львів-
ським музикознавцем Софією Івановою ми заснували 
сцену-студію “Галіціяна”. У 1997 році ми випусти-
ли першу нашу виставу “Фарс кохання” за п ’єсами 
Олександра Фредра “Свічка згасла” та Антона Чехова 
“Про шкідливість тютюну”. Організація “Галіціяни” 
стала прикладом співпраці Львівського міжобласного 
відділення Національної спілки театральних діячів 
України та Федерації польських організацій Украї-
ни. Перед нашою спілкою за діяльність “Галіціяни” 
відповідаю я, а перед польською стороною – Софія 
Іванова. Кілька років поспіль у нашій роботі нам дуже 
допомагали композитор Олександр Козаренко, ба-
летмейстер Львівського національного театру опери 
та балету імени Соломії Крушельницької Сергій На-
єнко, актор Національного театру імени Марії Зань-
ковецької Тарас Жирко та художник з театрального  
костюму Ольга Баклан. Завдяки їхній участі постали 
такі вистави як “Поет і натхнення” за листами Юлі-
уша Словацького, “Умова” Мар’яна Гемара, а також 
“Інша кімната” Збігнєва Герберта. Не раз вистави 
виконували одночасно польською та українською мо-
вами. У Львові та Польщі це сприймалося з великим 
зацікавленням. Після однієї з таких вистав у Польщі 

глядачі казали, що повністю втратили мовну межу. 
Дуже цікавий досвід – руйнувати взаємні стереотипи 
сприйняття культур.

Т. Ш.: ... “Вишневий сад”...
О. О.: У мене ця п’єса має три вирішення. Перше 

– в Театрі ім. Л. Курбаса з режисером Володимиром 
Кучинським. Друге у Мукачівському російському 
театрі з режисером Віталієм Дворциним. І третє – в 
ескізі. Взагалі, перед Чеховим переживаю містичний 
страх. Антон Чехов, який відкрив століття, і Феде-
ріко Фелліні, який його закрив. Кожен погодиться, 

Ескіз до вистави “Вишневий сад” А. Чехова, 1992 р. Сцено-
графія – Олександр Оверчук. Постава не здійснена.
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Портрет видатного польського актора 
Тадеуша Ломницького. Валізкова капличка. 
Власність Яна Ломницького. 
Барельєф, 1995 р.

Пам’ятник о. Гонорату Козьминському. 
Каплиця Малих Сестер Непорочного 

Серця Марії  
(м. Мостиська, Львівська обл.), 2006 р.

Погруддя єпископа Рафала Керницького. 
Катедральний собор Успіння Пресвятої 
Діви Марії (Львів), 2000 р.
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Головний вівтар Костелу Останньої Вечері 
(Ростов-на-Дону, Росія). Фіксація робочого 
процесу, 2003–2006 рр. 
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що після цих геніїв непросто працювати. Ці люди 
– “без шкіри”,  і мимоволі перевіряєш перед ними 
свою роботу на фальш. Потрібно мати гострий і точ-
ний задум.

Т. Ш.: Стосовно гострих задумiв. Iснують асоцi-
ятивнi iсторiї. Чим знаменитiша драматургiя, тим ця 
iсторiя бiльша. I вона кудись тягне. Як уберегтися вiд 
второваної стежки?

О. О.: Є така рiч, як стереотипи сприйняття дра-
матургiї, епохи i таке iнше. Вони випрацюванi роками 
та традиціями і, звичайно, затягують. На цьому зав-
жди наголошував Лiдер: боротися  із поверховістю 
– це, насамперед, вольовий акт. Вiн говорив про чехiв-
ський комплект iнтер’єру, чехiвський комплект кос-
тюму, який сформувався роками і вже не промовляє. 
Допомагає впоратися з цiєю залежнiстю i не бути в 
її полонi – умiння знайти власну тему в матерiялi, у 
п’єсi. Треба побачити, сформулювати її – про що ти 
хочеш робити виставу, як ти хочеш перекинути мiсток 
у твою власну сучаснiсть. I коли це вiдбувається, тодi 
автоматично вiдпадають стандарти i стереотипи. 

Т. Ш.: Валерій Бортяков... Що він Вам дав?
О. О.: Вiн тримав мене у їжачих рукавицях, аби 

не пустити у формальнiсть та поверховiсть. Це був 
контролер якости з усiх параметрів моєї роботи. Це 
була  дресура думки. Мiй життєвий багаж, на момент 

нашого знайомства, був ще маленьким, і вийти на за-
дум було непросто. Але кiлькiсть виконаної роботи 
з роками перейшла в якiсть. Зараз роботи на рiвнi 
задуму вже й не помічаєш. Так, нiби сформувалася 
всерединi якась програма, i вона реагує, а не ти. Меха-
нiзм формування  задуму укладається багато рокiв. 

Т. Ш.: Сьогодні основ сценографії навчають вже 
й у Львовi... 

О. О.: Є така можливість, здається, у ЛАМі. Це 
дає надiю. Але далi виникає цiла низка питань, по-
чинаючи від якости навчального процесу й до по-
питу на професію в державі. У відривi вiд живої те-
атральної практики я такої школи не розумiю. Але 
це – внутрішня проблема, яку можна регулювати. 
Натомість майбутнє професії пов’язане із загальним 
станом театральної справи в країні. Неможливо оці-
нити об’єктивно цей стан, виходячи з роботи націо-
нальних театрів країни, що можуть дозволити собі 
красиво виглядати. Але я добре знаю, що означає 
працювати головним художником театру маленько-
го міста України. Ці театри поставлені на коліна і 
змушені переважно займатися перероблянням старих 
декорацій, перешиванням списаних костюмів. Актори 
утримують свої сім’ї будь-якою працею поза театром, 
а молоде покоління поповнюється тільки випускни-
ками середніх спеціяльних навчальних закладів, що 
переводить роботу в аматорську площину. Мало який 
професіонал відважиться пов’язати своє професійне 
життя з таким майбутнім. Тому йдуть у шоу-бізнес. 
Чи позначається це на загальному культурному рівні 
держави? А чи можна було собі уявити двадцять років 
тому Міністерство культури і – ТУРИЗМУ? А сьогод-
ні це вже сприймається як норма. Хоча, можливо, я 
чогось не розумію. Може, йдеться про нову форму 
участи у фортепіянних концертах з наплечником на 
спині чи освоєння нових балетних технік на нартах. 
Культура – це сфера наполегливої копіткої праці, а 
не реляксу, котрий знекровлює ґрунт культури. Хто 
міг – уже виїхав.

Т. Ш.: Роль сценографа сьогоднi...
О. О.: Швидко й непомiтно можна стати вчораш-

нiм. Мені здається, що сьогодні робота в театрі біль-
ше зосереджується довкола актора. Це дещо звужує 
для сценографа вхід у процес, але дисциплінує, спо-
нукає до власних змін. У сценографі шукають нових 
рис. Хочуть, аби він був  комфортним, недорогим, 
всемогутнім або, як мінімум, справляв таке вражен-
ня. Театр від сценографа вимагає видатних якостей, 
залишаючи за собою широке право бути нецікавим.                
Але якщо говорити без жартів, то мені здається, що 

Сцена з вистави “Садок вишневий” за А. Чеховим. Режисер 
– Володимир Кучинський. Сценографія – Олександр Оверчук. 
Львівський театр ім. Леся Курбаса, 1996 р.
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сьогодні сценографові варто дуже уважно відстежувати про-
цес впливу середовища на актора. Не прагнучи дискутувати, 
зазначу лише, що слово актора ніколи не звучало у світі по-
рожньому. Уміння ділитися своїм світом – обов’язок не лише 
сценографа. У цьому, на мою думку, суть професійної етики 
театру. Я не заперечую тези, що театр неможливий без актора. 
Але  він неможливий і без добре організованої вистави. 

Т. Ш.: Як впливав Ваш досвiд сценографа на роботу в 
iнших жанрах? Маю на увазі Вашу недавню виставку са-
крального мистецтва.

О. О.: Вивчаючи Святе Письмо, я мимоволі читаю текст 
очима театрального художника. У роботі з багатьма свяще-
никами я мав змогу переконатись, що пропозиції людини з 
території театру вони сприймають з великим зацікавленням. 
Виявляється, ми здатні побачити традицiйнi вiдпрацьованi 
схеми сприйняття iнакше. Мабуть, у цьому полягає наше зав-
дання. Працювати з канонізованим сприйняттям – справа 
надзвичайно відповідальна і делікатна. Але якщо, здавалось 
би, радикальні пропозиціїї проводиш коректно, з істинною  
повагою до людини – отримуєш радість і вдячність. Так було 
в роботі  над головним вівтарем костелу Останньої Вечері в 
Ростові-на-Дону. Як театральний художник, я не міг працю-
вати над темою, виходячи з котрогось одного Євангелія. При 
зіставленні усіх чотирьох текстів подія Останнього Вечора на-
бувала розвитку, що дозволив мені постать Юди розташувати 
біля самого Ісуса Христа. Для мене особисто було великою 
несподіванкою усвідомлення того, що Юда був чи не першою 
людиною, котра прийняла вмочений у вино хліб з Руки самого 
Спасителя. Робота в храмах допомогла мені з часом зрозу-
міти, що визначення “мистецтво світське” є дуже умовним. 
Якщо твір – справжній, тобто 
виконаний за законами гармо-
нії, він чомусь у моєму сприй-
нятті завжди  є сакральним. 
Це, звичайно, стосується сфе-
ри професійного мистецтва. А 
змінює культурний рівень саме 
професійне мистецтво.

Сцена з вистави “Івона, принцеса 
Бургундська” В. Ґомбровича. Режи-
сер – Вєслав Рудзький. Сценографія 
– Олександр Оверчук. Національний 
академічний театр ім. М. Занько-
вецької, 2002 р.

Ескізи до вистави “Івона, принцеса Бургундська”    
В. Ґомбровича. Сценографія – Олександр Оверчук. 
Національний академічний театр ім. М. Заньковець-
кої, 2002 р.
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Броніслав КУМАНСЬКИЙ: Михайле Васи-
льовичу, нещодавно відбулися відзначено ювілей 
Театру корифеїв, пройшли традиційне свято теат-
рального мистецтва “Вересневі самоцвіти” і теат-
ральний фестиваль, який уже теж можна називати 
традиційним. Як мені здалося, цього року фестиваль 
виявився цікавішим за попередні. Можливо, це було 
пов’язано з ювілеєм, а можливо, і тому, що він про-
сто набирає сили?

Михайло Ілляшенко: На мою думку, з ювілеєм 
зміни пов’язані номінально. Радше, це результат того, 
що ми в області робимо максимально можливе для 
того, аби такі фестивалі здійснювались успішно. Тобто 
належний прийом театральних колективів, зустрічі з 
колегами, екскурсії на Хутір Надія, обговорення ви-
став, створення належних умов для проживання гостей, 
що в Кіровограді зробити не так просто. Дуже багато 
зусиль доклали обласна рада, облдержадміністрація, 
управління культури і, звичайно, наш театр. Чого, на 
жаль, не можу сказати про вищі, столичні інституції. 

Михайло ІЛЛЯШЕНКО

Наприкінці жовтня 2007 р. театраль-
ний Кіровоград відзначив 125-річчя від 
дня народження у нашому місті україн-
ського професійного театру під орудою 
Марка Кропивницького. Але тема ця має 
продовження – у контексті сучасному: 
яким бути Кіровоградському обласному 
музично-драматичному театру нині і в 
майбутньому? З цього приводу – наша роз-
мова з директором – художнім керівни-
ком театру, заслуженим діячем мистецтв 
України Михайлом Ілляшенком.
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А те, що актори з різних реґіонів України мали нагоду 
побувати біля дубів, посаджених корифеями, виступи-
ти на тій самій сцені, де корифеї вперше заявили про 
себе,  – навіть підсвідомо накладає свій відбиток. Ви 
звернули увагу – колективи, які побували у нас, обіця-
ють приїхати ще і запрошують нас до себе? 

Б. К.: Наскільки “великою кров’ю” все це обі-
йшлося особисто Вам?

М. І.: Організаційно – забрало багато часу й енер-
гії. Але, знаєте, коли я запрошую гостей на фести-
валь, то вже знаю, кого запрошую і з чим. Тут у мене 
проблем не було. Завжди виходжу з необхідности 
задовольнити різні прошарки кіровоградських ша-
нувальників театру. 

Б. К.: Багато хто не сприйняв вистави Київського 
національного центру театрального мистецтва імени 
Леся Курбаса “Життя на трьох”. 

М. І.: Нічого дивного, адже вистава, так само, як 
і Центр, експериментальна. Однак вона мала свого 
глядача. Фестиваль повинен представити весь спектр 
театрального життя в Україні. Якщо цього не буде, 
то ми залишатимемося на позиціях консервативного 
театру. До речі, Станіславський, Мейєрхольд, Курбас 
дозволяли собі експериментувати задля того, щоб 
театральний організм залишався живим. Я не хотів 
би давати свою оцінку, але, повірте, такі вистави, як 
“Життя на трьох”, показувати потрібно. І надалі я 
знову запрошуватиму подібні трупи, хоч загалом їхня 

авдиторія значно вужча за ту, що любить традиційні 
колективи з традиційною драматургією. Навіть біль-
ше того – хотів би запросити ще ризикованіші театри. 
Скажімо, з Польщі, де таких чимало. 

Б. К.: Фестиваль відбувся. Він завершився Ва-
шою поставою “Гайдамак” за поемою Тараса Шев-
ченка. Як на мене – це синтетичне епічне полотно 
з динамічною драматургією, прекрасним музично-
хоровим супроводом, відповідною сценографією і 
талановитою грою акторів. Думаю, моя оцінка  – не 
перебільшена. Вистава справляє сильне враження.     
І звичайне запитання: чому Ви звернулися саме до 
цієї Шевченкової поеми?

М. І.: Коли говорити про фестиваль, то я не мав 
на меті конкурувати з нашими гостями, лише – при-
стойно виглядати на їхньому тлі і тематикою, і вико-
нанням, щоб наш театральний люд сказав: кропивни-
чани були на висоті. Але не це лежало в основі вибору 
твору. Головна мета наших “Гайдамаків” – донести до 
глядачів усю глибину Шевченкової думки, яка чітко 
проєктується на сьогоднішній день. Я не вірю в без-
ликий театр, не вірю в безідейний, який не має своєї 
політичної основи, своєї філософії. Для мене цікавий 
театр, сильний в осмисленні сьогодення. Звичайно, я 
б радо поставив подібну п’єсу сучасного драматурга, 

Ìèõàéëî ²ËËßØÅÍÊÎ

“ÃÀÉÄÀÌÀÊÈ”   – ÖÅ ÇÀÑÒÅÐÅÆÅÍÍß!

Сцена з вистави “Гайдамаки” Т. Шевченка. Режисер – Ми-
хайло Ілляшенко. Кіровоградський обласний музично-драма-
тичний театр.



110

коли б така була. Однак драматургія нинішня  жодною 
мірою – ні за своєю національною суттю, ні за гли-
биною осмислення дійсности – не може зрівнятися 
зі спадщиною наших корифеїв, Івана Франка, Лесі 
Українки… Ситуація в Україні зараз досить склад-
на й тривожна. Вона потребує широкого аналізу, в 
тому числі і в царині мистецькій. Бо доки існуватиме 
розбрат у суспільстві, доти Україна перебуватиме 
в руїні. “Гайдамаки” Шевченка ставлять кілька ак-
центів – це тема героїзму, самопожертви, прагнення 
до волі. Але для мене головним було застереження. 
Шевченко тому й геній, тому й пророк, що передбачав 
українське життя наперед. Він із відстані свого часу 
посилає нам попередження, закликає до порозуміння, 
бо то – страшна трагедія, коли брат іде на брата чи 
сусід на сусіда. 

Б. К.: Недруги звинувачували, та й досі звину-
вачують його в оспівуванні жорстокости, різанини, 
національної нетерпимости…

М. І.: Та цур їм, тим недругам. Я про них і згаду-
вати не хочу. Коли йдеться про нетерпимість, то вона 
у поета носить не національний, а суто соціяльний 
характер. Шевченко говорив про інше. Згадаймо його: 
“Обнімітесь, брати мої, молю вас, благаю”. І це сто-
сувалося не лише українців.  Тарас Шевченко оспівав 
героїзм народних месників, але разом з тим показав, 
якою великою трагедією може завершитися багаторіч-
на ворожнеча. Це перегукується із сьогоднішнім днем. 
Якщо наші політики не знайдуть спільної мови, на нас 
чекатимуть тяжкі часи. Історичний досвід показує, що 
тривале протистояння обов’язково призводить до кро-
ви. А людина в крові стає настільки хижим звіром, що 
й своїх дітей готова в ній потопити. Звичайно, історія 
з дітьми Ґонти – то авторська гіпербола. Очевидно, 
Шевченко хотів підкреслити весь жах трагедії нетер-
пимости. Повторюю, я бачу в “Гайдамаках” застере-
ження проти розбрату, крови, тих обставин, коли люди 
перетворюються на вовчу зграю. Тому “Гайдамаки” 
– на кіровоградській сцені. 

Б. К.: Мені здалося, що Ви надзвичайно делі-
катно підійшли до зображення найгостріших сцен 
у виставі.

М. І. Кривавих картин перед нашими очима сьо-
годні більш ніж достатньо – і в кіно, і на телебаченні. 
Для мене театр дорогий своєю людяністю. Вважаю,  
він повинен гуртувати, об’єднувати людей навколо 
патріотичних, гуманних ідей. І це має робити не тіль-
ки театр, а й мистецтво взагалі.

Б. К.: У Вашій виставі – прекрасні хори. Вида-
ється дуже вдалим музичний лейтмотив – мелодія, 
а потім і сама пісня на слова Тараса Шевченка “За 
байраком байрак…”. І хоч у пісні йдеться не про Гай-
дамаччину, а Козаччину, вона дуже органічно впису-
ється у сценічне дійство.

М. І.: Зверніть увагу: між “Гайдамаками”, напи-
саними 1841 року, і “За байраком байрак…” лежать 
шість років – тема розбрату не полишає поета. Шев-
ченко знав нашу болючу історію, в якій Гайдамаччина 
– лише епізод, що, однак, лежить у площині цієї іс-
торії. Сподіваюсь, що  Тарасова пісня закомпонувала 
всю виставу. 

Б. К.: Не хочеться обминути й іншу тему. Ми зу-
стрічали 125-річчя Театру корифеїв не без проблем з 
ремонтом і реставрацією приміщення Театру імени 
Кропивницького. Про це писалося достатньо, тим 
більше, під час урочистостей обласна влада пообіцяла 
допомогти у завершенні всіх цих робіт. Однак виникла 
інша тема: історичне приміщення і можливості його 
сцени для модернізації технологічного устаткування 
та розширення постановочних потужностей театру.

М. І.: Так, це питання обговорювалося на міс-
тобудівній раді при міськвиконкомі. Одні розуміють 
необхідність такої реконструкції, інші ж заперечують: 
мовляв, приміщення треба зберегти у його первіс-
ному вигляді. Суть питання полягає в тому, що для 
створення нормальних умов роботи театру, і не тільки 
сьогодні, а й на багато десятків років у майбутньому, 
потрібно підняти сцену на чотири метри. Це дасть 
змогу, окрім усього іншого, приймати у себе різні 
колективи (в Україні, до речі, тільки два театри ще 
не переобладнані під нові технології). Мені заперечу-
ють: мовляв, це історико-архітектурна пам’ятка. Тоді 
у мене виникає питання: де були ці охоронці старови-
ни, коли класичне приміщення театру перетворювали 
на провінційний клуб? Де вони були і чому мовчать 
сьогодні з приводу прибудови до нього приміщення, 
призначення якого до театру не має найменшого від-
ношення? Де були, коли продавали приміщення бу-
дованого театру? І невже мої опоненти знають краще 
за мене, що театру потрібно? 

Б. К.: Я був присутній на кількох засіданнях ра-
ніше, де демонструвалися варіянти реконструкції 
театру, і скажу відверто: там не дуже панькалися з 
архітектурною цнотою приміщення, збудованого па-
ном Трамбицьким. Переконаний, що цілком можливо 
узгодити позиції обох сторін. Уся справа в тому, на-
скільки вдалим буде архітектурне рішення. І, нарешті, 
традиційне заключне запитання. Що на нас чекає у 
новому театральному сезоні?

М. І .: Усе залежать від того, як вирішуватимуть-
ся справи з реставрацією і реконструкцією. Можли-
во, приміщення доведеться закрити на пів року, рік. 
Працюватимемо переважно на виїздах. Але, думаю, 
ми зможемо запропонувати глядачам кілька прем’єр. 
Зокрема, “Енеїду”, “Гамлета”, “Сільву”...

Розмовляв Броніслав Куманський



Нашого спiввiтчизника, спiвака (баритон) Костянтина  Рiттель-Ко-
билянського бiльше знають за кордоном, анiж в Українi. Однак ми може-
мо пишатися тим, що він має успiшну сценiчну кар’єру і поки що єдиний 
серед українців нагороджений премiєю Фонду культури Европарламенту; 
здійснив спiльний проєкт зi свiтовим класиком Пiтером Устиновим        
А окрім того – походить з того ж роду, що й Ольга Кобилянська.

У творчому доробку співака –  Дон  Жуан (“Дон  Жуан” 
В.-А. Моцарта), Граф Альмавіва (“Весілля Фігаро” В.-А. Моцар-
та), Доктор Малатеста (“Дон  Паскуале” Г. Доніцетті), Марсель 
(“Богема” Д. Пуччіні), Онегін (“Євгеній Онегін” П. Чайковсько-
го), Альберт  (“Вертер” Ж. Массне), Альфіо (“Сільська  честь” 
П. Масканьї), Родриго (“Дон Карлос” Д. Верді), Шарплес (“Мадам  
Баттерфляй” Д. Пуччіні), Еней  (“Дідона та Еней” Г.  Перселла), 
Ж. Жермон (“Травіата” Д. Верді) та ін. – на оперних фестивалях 
та в театрах Австрії,  Бельгії, Італії, Німеччини, Голландії, Іспанії, 
Португалії, Франції, Швайцарії. 

Наша кореспондентка скористалася коротким приїздом співака 
в Україну. До речi, приїхав вiн у зв’язку з виконанням в Українi вели-
кого шоу на площi – “Мiстерiя”, яке в Нiмеччинi було поставлено 
минулої осени й визнано найкращим шоу року. Ріттель-Кобилян-
ський  не тiльки виконує там партiю Вогню, він є також одним з 
продюсерiв.

Тетяна Шевченко: Даруйте, але не можу перше запитання не по-
ставити про Вашi родиннi стосунки з Ольгою Кобилянською...

Костянтин Ріттель-Кобилянський: Вiдверто кажучи,  я не зовсім 
згоден з тим, щоб мене позицiонували як нащадка Ольги Кобилянської. 
Я фактично є онучатий правнук Павла Юлiяновича, мiй прадiд – рiдний 
брат Ольги Кобилянської. Вiн був на тринадцять рокiв молодший вiд 
неї, у них були рiзнi матерi. Павло Кобилянський був генералом царської 
армiї. З Ольгою майже не контактував, їх розділяли життєві позиції, 
суспільно-політичні погляди.

Т. Ш.:  Ваша мати – драматична актриса. Ви теж мрiяли бути дра-
матичним актором?

К. Р-К.: Я починав у Дарницькому Палацi пiонерiв. Разом з мамою 
бував у всiх театрах Києва. Хоча я займався i кларнетом у музичнiй школi, 
і спорт якийсь був. А потiм моя тiтка, клавесинiстка, народна артистка 
Наталiя Свириденко, якось узяла мене на концерт, знаючи, що я так собі 
спiваю. І пiсля концерту привела мене до мами з наполегливим прохан-
ням звернути увагу на мiй голос. Врештi я й почав займатися спiвом. 
Спочатку – в Одеськiй консерваторiї у професорiв Людмили Iванової та 
Василя Навроцького. Закiнчив навчання на “вiдмiнно”. Опісля в Нiмеч-
чинi продовжив студії в аспiрантурi, займався з Дiтрихом Фiшер-Дискау 

Костянтин РІТТЕЛЬ-КОБИЛЯНСЬКИЙ

Костянтин Ріттель-Кобилянський
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– видатним спiваком свiтово-
го значення.

Т. Ш.: Отже, пiсля Одесь-
кої консерваторiї Ви потра-
пили до Нiмеччини. Вiдчули 
якусь істотну рiзницю у твор-
чому середовищi?

К. Р-К.: Справа у тому, 
що нiмецьку музику найкра-
ще знають i розумiють нiмцi, 
росiйську – росiяни i т.д. Не 
йдеться про порівняння – кра-
ще чи гiрше. Просто інакше. 
Европа нiби компактна, але, 
приїжджаючи на виступ в ту 
чи iншу країну, я вiдчуваю 
рiзницю. 

Т. Ш.: Ви отримали пре-
мiю Фонду культури  Евро-
парламенту...

К. Р-К.: На цю премiю не 
посилають документи, ніхто 
не може якось рекомендува-
ти самого себе. Існує спеціяльний Комiтет патронiв. 
Спочатку прослуховують можливих претендентiв, їх 
може бути й до чотирьох тисяч осiб, а потiм вручають 
премiї вiдомим особистостям i молодим митцям. Як 
потiм з’ясувалося, так i мене, коли я ще тільки навчав-
ся, почули на одному з концертiв, який транслювали 
на телебаченні. Потiм моєму професорові надійшов 
факс до Фрайбурга. Просили дати менi рекомендацiї. 
Вiн не відмовився. Власне, пiсля цього я й отримав 
премiю. Як на мене, премiя – не тiльки те, що я став 
лавреатом, отримав грошi; мені пощастило познайо-
митися з королем Iспанiї, з видатним письменником 
та актором Пiтером Устиновим.

Т. Ш.: І Ви згодом здійснили спiльний проєкт...
К. Р-К.: На церемонiї вручення премiї Устинов 

пiдiйшов до мене, ми познайомились. Як усi самодо-
статнi талановиті люди, вiн був доступним, завжди 
мав що сказати i вмiв слухати. Унiкальна особистість! 
На сороковiй хвилинi нашого спiлкування я знахабнiв 
i сказав йому, що в мене таке враження, наче вiн мiй 
родич, мiй дiдусь. Вiн мене обняв i сказав, що так 
буває, коли люди з однiєї нiшi. Звичайно, я чудово ро-
зумiв, що менi до Устинова дуже далеко. Заговорили 
також про Сергія Рахманiнова, i з’ясувалося, що ця 
тема хвилює нас обох. Вiн запропонував менi органi-
зувати концерт, присвячений творчостi Рахманiнова. 
Мiсяцiв через два менi подзвонив його секретар iз 
запрошенням приїхати до Устинова. Я приїхав, i ми 
тривалий час спiлкувалися. Він мав чарiвну дружину, 
набагато молодшу за нього. Я побачив, що вона дiйсно 
любить цю планетарно обдаровану людину… Влас-

не, тодi й було складено сценарiй 
театралiзованих рахманiновських 
концертiв. Концерти вiдбулися в 
Цюриху та у Фрайбургу. На жаль, 
через пiвроку Устинов покинув 
наш свiт. Пiсля першого вiзиту я 
часто відвідував Устинова. Це був 
незвичайний перiод мого життя. 
Устинов навчав, не повчаючи. Го-
ловне, що я вiд нього перейняв, 
так це витримка й терпiння.

Т. Ш.: Ви працюєте у рiзних 
жанрах. Для вас це принципово?

К. Р-К.: Мене тішить мож-
ливiсть працювати у рiзних на-
прямах. Я, власне, драматичний 
актор, який може ще й спiвати, 
я люблю цю справу. Ось така у 
мене позицiя. Важливо бути вiль-
ним i робити те, що тобі цiкаво. Я 
здатний на жертви. Важко повiри-
ти, але “Містерію” ми робили два 
днi. Я думав, приїду за тиждень... 

Але кожен чiтко й професiйно виконував свою роботу. 
Я вiльний художник, i мене цiкавить не кiлькiсть, а 
якiсть. 

Т. Ш.: Ви маєте конкурентів?
К. Р-К.: Конкуренцiя є скрiзь. Бо якщо ти чогось 

не змiг, то з’являються двадцятеро кращих за тебе. 
Права другої спроби нема нi в Америці, нi в Европi. 
В Українi та в Росiї виконавцi користуються любов’ю 
і поблажливістю доброго народу, який усе вибачає! 
Тож вони дозволяють собі виходити на сцену не у 
формi, з плюсовими фонограмами, у жахливому ви-
глядi. Окрiм того, падати п’яними на вулицi. А ще 
хтось може штовхати бiлетерiв у фiлармонiї тільки 
тому, що вiн – радник Президента у справах культу-
ри. На Заходi цього не вибачають. Плюс дуже високі 
вимоги до професiйности. Дехто з наших закiнчував 
там кар’єру, навіть не розпочавши її, бо звик, що йому 
все вибачають. 

Т. Ш.: Ви в Українi виступали публiчно ще у  
2003 роцi...

К. Р-К.: Нещодавно у мене був концерт у Києвi. 
Мене запрошувала певна закрита компанiя. 

Т. Ш.: Ви зараз живете у Нiмечччинi. Не всi мо-
жуть адаптуватися в чужiй країнi...

К. Р-К.: Я особисто у вигнання не їхав i не вiд-
чуваю себе вигнанцем. У мене в Українi мама, друзi, 
могили рiдних. Я прекрасно пам’ятаю багатьох укра-
їнських акторiв, якi бували у нас вдома... 

Розмовляла Тетяна Шевченко

Костянтин Ріттель-Кобилянський
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Гасло фестивалю: національна класика на сцені театрів ляльок. 
Надзавдання  –  популяризувати та сповідувати своє рідне, близьке: 
історію, культуру, традиції, звичаї. 

Усе почалось із справжнього казкового дійства перед театром. На-
встріч глядачам вийшли знайомі казкові персонажі: Зайченя, Левеня 
та Шрек, які проводили конкурси, нагороджували переможців та час-
тували всіх присутніх солодощами.

Програму “Оберегів” відкрили виставою Івано-Франківського 
обласного театру ляльок ім. М. Підгірянки “Чи можна грошима річ-
ку загатити?” за казкою Г. Хоткевича (інсценізація С. Брижаня та                       
П. Гірника).

...У суцільній темряві із глядного залу (художник Р. Котерлін) “ви-
ростають” постаті  трьох акторів у чорних костюмах та капелюхах, на 
яких миготять ліхтарики, мов нічні світлячки, що вказують дорогу. 
Посередині сцени – чорна скриня, на ній виблискує намальований 
знак питання. Зліва та справа обертаються дві великі монети. Скриня 
відкривається, створюючи ширму, за якою діють актори (Т. Винник, 
П. Бабінець, О. Хом ‘якова). В їхніх руках по черзі з‘являються ляльки 
героїв казки: Бідняка, Багача, Мисливця, Дроворуба, Ведмедя, Собаки 
та Дитини. Для зображення місця дії використовують розмальовані 
плоскі декорації та задники (ліс – два деревця, річка – голубі хвилі).

Двоє головних героїв постави – Бідняк і Багач. Між ними – прірва 
не тільки через різницю в матеріяльному становищі. Бідняк усе своє 
життя допомагає людям, не просячи нічого натомість. Добре діло для 
нього не звичка, а щира потреба. Для Багача все вирішують гроші. Для 
нього вони  – ціль і мета життя. 

Марія РОМАНЮК, 
Олена ТИТАРЕНКО, 
Олеся ТРУБАЧ

ÄÎ ÍÀÑ ÃÎÂÎÐßÒÜ ËßËÜÊÈ

Четвертий Міжнародний фес-
тиваль лялькових театрів “Обере-
ги” відбувся в Івано-Франківську 23 
– 26 вересня 2007р. Його програму 
склали вистави театрів з Есто-
нії, Молдови, Республіки Білорусь 
та України. Фестиваль відбувся 
за сприяння Міністерства куль-
тури і туризму України, Головно-
го управління туризму і культури 
Івано-Франківської ОДА, управлін-
ня культури Івано-Франківського 
міськвиконкому. 

Вперше на форумі лялькарів 
були присутні майбутні  театро-
знавці – студенти четвертого 
курсу театрознавчого відділення 
Львівського національного універ-
ситету імени Івана Франка (на-
уковий керівник курсу Світлана 
Максименко). Свої враження від 
побаченого вони висловлюють на 
сторінках “Просценіуму”. 
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Персонажі-ляльки одягнуті просто: 
Бідняк в лляній сорочці, валянках та вов-
няній шапці. Багач – у шовковому вбран-
ні, оздобленому золотим мереживом, та в 
хутряній шапці. Мисливець – у зеленому 
плащі, з рушницею.

Режисер-постановник В. Підцерков-
ний акцентує і доносить до глядача ідею: 
лише добрі справи прославляють люди-
ну. Матеріяльне становище – другоряд-
ний бік життя. Лише завдяки духовним 
вартостям можна виконати своє призна-
чення. Смішними та абсурдними здають-
ся слова Багача про те, що гроші нібито 
можуть усе.

Символічною є лялька Смерти. Вона 
з’являється, щоб нагадати про минущість 
життя. Її представляє актор, що одягає 
білий костюм і з’являється на повен 
людський зріст (на противагу маленьким 
лялькам) з-за розмальованого задника лісу. Атмос-
феру моторошности, тривоги, страху доповнювали 
темрява і червоне світло, яке підсвічувало ляльку 
Смерти (як силу, котру ніхто не здатен подолати). 
Могутня володарка забирає у своє царство Багача, 
який наївно сподівався, що річку можна купити. 

Постава “Чи  можна грошима річку загатити?” 
адресована  підліткам. Що можуть гроші –  кожен 
вирішує сам для себе. Та багатство – це те, що  мож-
на втратити. Воно  не в змозі  замінити справжнього 
людського щастя. 

Часточку свого національного надбання привіз 
Брестський театр ляльок (Республіка Білорусь) у по-
ставі “Балада про Білу Вишню” С. Клімковіч.  Режи-
сер Д. Нуянзін порушує завжди актуальну проблему 
патріотизму, відданости батьківщині, яку потрібно 
оберігати від нападників. Крихітна, тендітна дівчинка 
Олеся жертвує своїм життям заради Білорусі. Поряд з 
Олесею – Князь, Агата, Старець, Хлопець, Білі гуси. 

Пісня про білих гусей, яких закликають не від-
літати із Русі – своєрідний лейтмотив постави. Її ви-
конують актори під акомпанемент скрипки і сопілки. 
У цій сцені вони скидають свої прозоро-сірі накидки 
з голови, безпосередньо звертаючись до глядачів. А 
маленькі ляльки – гуси кружляють над замком… 

У цій поставі діють ляльки-маріонетки, одягнуті 
в білоруські національні  костюми. Вони оживають у 
руках акторів – Ігоря Версти, Лілії Версти, Івана Гера-
севіча, Олени Паляшенко, Світлани Шутак. Оскільки 
актори діють на сцені, сховані за  довгими чорними 
плащами, то стають лише тлом, на якому лялька – го-
ловний виразник дії. 

Художнє (Н. Баяндзін) і музичне (Н. Тумілович) 
рішення постави – чітке, функціональне, динамічне. 

Декорація вирішена у темно-коричневих тонах. По 
центру сцени – дерев΄яний замок, який асоціюється 
із стародавньою Білоруссю. Задник – прозоре, сіре 
полотно, краї якого  відтворюють краєвиди краю. 
Внизу полотна видніються хрести. Справа на аван-
сцені – мініятюрні дерев’яні хатки – білоруське село. 
Перед сценою – велике колесо від воза. Бічні мости 
замку піднімаються і опускаються.

Символічним є предметно-речовий світ постави: 
невеличкий віз, на ньому – квітуче деревце вишні з 
чорними стрічками – на деревце перетворюють Оле-
сю; ріг, у який сурмить Олеся, закликаючи народ до 
боротьби. Костюми ляльок підкреслюють їхній со-
ціяльний статус: Князь у червонувато-бордовому 
плащі та короні; Хлопець – у простому селянському 
вбранні; воїни – в лицарських обладунках; голубоока 
Олеся – у білосніжній сукні, русяве волосся замаєне 
білими квітками. У виставі діяли не тільки маріо-
нетки. Ляльку Шамана зображав актор, який надягав 
маску і швидкими, ритмічно-пластичними рухами, 
як у птаха-хижака, з΄являвся то з правого, то з лівого 
боку сцени.

Темпоритм вистави підсилювало й доповнювало 
музичне рішення: звуки боротьби, блискавка, удари 
грому; швидка зміна світла дуже просто вирішена у 
сценах битви. Двоє акторів б΄ються на тлі замку. На 
зведених бічних мостах майорять прапори. Атмос-
феру протистояння підсилювало тьмяне, мерехтливе 
світло, що блискавично змінювалось, швидка музика, 

Сцена з вистави “Чи можна грошима річку загатити?” за 
казкою Г. Хоткевича. Режисер – В. Підцерковний, художник 
– Р. Котерлін. Івано-Франківський обласний театр ляльок 
ім. М. Підгірянки.
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удари мечів. І тендітна  Олеся, що стоїть на малень-
кому возі  й  сурмить у ріг.

Образ маленької дівчинки, яка мужньо боронить 
права своєї держави, головний у поставі. Олесина 
хоробрість викликає захоплення, а вчинки вчать юних 
глядачів твердо обстоювати свої позиції. “Балада про 
Білу Вишню” – це заклик до єднання і захисту неза-
лежности держави.

Полтавський обласний театр ляльок привіз до 
Івано-Франківська поставу “Крила для Дюймовочки” 
за казкою Ганса-Християна Андерсена “Дюймовоч-
ка” (інсценізація А. Усачова). Перше, що привертає 
увагу – це сценографія (С. Сафронова), вирішена у 
біло-голубих кольорах. У центрі сцени – білий стіл 
– підвіконня, вікно, по верху якого – казкові будиноч-
ки. В глибині – дві білі ромашки, що розкривають-
ся у фіналі. Справа – колона на колесах:  дім Миші, 
зліва будинок Жаби: болото, яке  нагадує глибоку 
посудину. Є ще білий велосипед, до якого прикрі-
плена парасолька. На велосипеді відбулася зустріч 

Дія починається у чарівному садку, де живуть 
ельфи, худенькі крихітки з пухнастим білим, блакит-
ним або зеленим волоссям, з прозорими крильцями. 
Дюймовочка – замріяна, у білій пишній сукенці. Ко-
ник-Стрибунець – такий собі елегантний джентльмен 
у циліндрі та зеленому фраку з білою скрипочкою, 
його закручені вуса стирчать, мов пружини. Принц-
ельф нагадував романтичного, меланхолійного П’єро, 
Жаба та її син вирізнялись пухнастими, зеленими 
головами і круглими животами. 

Історію Дюймовочки розповідають ельфи. Спо-
стерігаючи за народженням  диво-дівчинки, яка 
з΄являється з квітки, глядачі потрапляють у світ каз-
ки, де контрастом до романтичних ельфів постають 
ненажерливі Жаба та її син, хитра сіра Миша, Хрущі, 
корисливий Кріт, безпомічна Ластівка… Усіх їх зу-
стрічає Дюймовочка на своїй дорозі до щастя, і кожен 
відкриває дівчинці інший бік життя.

Лялька в руках акторів – справді казковий персо-
наж. Самі ж актори – це “великі ляльки”, які трепетно 

і ніжно керують маленькими, співіснують 
з  ними в живому плані. Кожен рух ляль-
ковода плавний, наче  повітряний. Гра з 
лялькою – як своєрідний, легкий вальс. 

Режисер О. Дмитрієва змінює фінал 
казки Андерсена. Дюймовочка не відлітає 
з Ластівкою у теплі краї. Коли дівчинка 
залишається сама-однісінька, з΄являється 
Принц-ельф, який дарує їй крила і своє ко-
хання. Зі сцени зникають актори і ляльки. 
А в освітленому вікні видніються постаті 
щасливих закоханих. 

Вистава Черкаського академічно-
го  обласного те атру  ляльок “Хочу 
бути великим” (Г. Сапфір,  Г. Циферов) 
починається з того, що актори  у  кос-
тюмах виходять у глядний  зал з лег-
кими м’ячиками і бавляться з дітьми. 
На  малих глядачів справляє особливе 
враження несподіваний пролог. А ре-
жисер і художник К. Тішина активізує, 

заінтриговує дітей і налаштовує їх до співдії. 
“Хочу бути великим” – вистава про маленьке 

кошеня, що не слухається своєї мами і хоче бути до-
рослим, і про лева, який хоче бути маленьким, щоб з 
ним усі бавилися. Помінявшись ролями, Лев і Котик 
зрозуміли, що головне – бути чемними, дорослий ти 
чи малий.

 Оформлення вистави (художник К. Тішина), ви-
рішено за допомогою легких різнокольорових м’ячи-
ків різних розмірів, з якими весь час бавляться актори 
і ляльки. На м’ячики ставлять ляльку, щоб її було 
краще видно. Посередині сцени – коробка на колесах. 
Коробка виконує різні функції: це і житло кошеняти, і 
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Дюймовочки з Коником-Стрибунцем і знайомство з 
Принцом-ельфом. 

У виставі працюють три актори – Юлія Шустова, 
Микола Шустов та Алла Вітрюк. Їхні костюми – голу-
буватого кольору з білими малюночками, білий грим 
і пухнасті клоунські перуки, як у ляльок-ельфів. 

У своїй романтичній поставі режисер О. Дмитрі-
єва звертається до маленьких глядачів, розповідаючи 
про Дюймовочку, яка, подолавши всі випробування, 
знаходить своє кохання. 

Сцена з вистави “Балада про Білу Вишню” С. Клімковіча. 
Режисер – Д. Нуянзін, художник – Н. Баяндзін. Брестський 
театр ляльок (Білорусія).
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ліс, і офіс пошукової служби. Місце дії може миттєво 
змінитися. Наприклад, коробку-будиночок обертають 
актори, чіпляють до нього зеленуватий листочок, і 
діти вже розуміють: це ліс. Ляльки – на паличках, 
кольорові: Мама- Кішка, Кошеня, Левчик та Жирафа 
– яскраво-рудого кольору. Актори також мають сміш-
ні, барвисті костюми: високі яскраві гетри, бриджі з 
підтяжками, на яких наліплено багато помаранчевих 
ґудзиків; довгі смугасті шапки – все виглядає над-
звичайно комічно! Хоча ляльки статичні, малодієві, 
їхня  яскравість і посмішки на обличчях приваблюють 
дітей. Саме добираючи кольори, художник Каріна 
Тішина разом з акторами змогла оживити ляльку і 
зробити її цікавою для дітей.

Важливою у виставі є сцена, коли Кошеня зу-
стрічається з Левом. Вони обоє раді зустрічі і якнай-
швидше хочуть помінятися одне з одним звичками, 
характером, віком. Актори міняються  ляльками, і всі 
глядачі одразу розуміють: Котик і Левчик помінялися 
своїми душами. 

Тим часом Кішка-мама шукає кошеня. Не знахо-
дячи його, вона телефонує в пошукову службу. Розта-
шувавшись на протилежних боках скрині, дивлячись 
одне на одного, ляльки … розмовляють між собою, 
тримаючи слухавки величезних телефонів. Телефон 
за розмірами  майже  такий, як  лялька. Умовна гі-

перболізована форма, предметний світ не 
відповідає розміру ляльки; усе створює 
комічний ефект, підкреслює, що все це 
– нереально і – смішно.

Темпоритм вистави акторам весь час 
допомагає тримати музика (композитор 
Є. Марчук).

У фінальній сцені все знову поверта-
ється на свої місця. Левчик – знову до-
рослий, а Котик – маленький. Обидва 
розуміють, що не варто запозичувати не-
притаманні тобі риси чи наслідувати ко-
гось, найголовніше – залишатися самим 
собою.

Вистава Київського національного 
університету театру, кіно та телебачення 
ім. І. Карпенка-Карого “Любов дона Пер-
лімпліна” Ф. Г. Лорки хоча й не відповіда-
ла тематичному спрямуванню фестивалю, 
бо адресована дорослому глядачеві, та по-
при це, була однією з найкращих.

Усе: і режисура, і музичне оформлен-
ня (О. Дмитрієва), художнє вирішення 
(С. Софронова), акторське виконання      

(ст. С. Тимошенко, Т. Казанцева, Д. Щепіцина) пра-
цювало на ідею вистави: омріяні ідеали слід шукати 
поряд, адже щастя так близько. Вистава – про не-
щасливе кохання дона Перлімпліна.

На чорному тлі сцени у центрі – дерев’яна кон-
струкція білого кольору. Це – будинок, вікна  якого 
– наче покручене коріння дерева. Ліворуч на авансцені 
–  два стільці, теж білі, спинки в них знімаються, і 
упродовж вистави вони перетворюються то на драби-
ну, то навіть стають годинником (коли дон Перлімплін 
гойдає ним – як знак очікування: він усе ще очікує на 
кохання), то місцем добровільного розп’яття дона Пер-
лімпліна. Ці ж стільці – місце усамітнення Белісси. 

Перед початком дії актори на авансцені виклада-
ють білими літерами слово “AMOR”: адже вистава 
про одвічне.

Ляльки теж білі – з поролону, обтягнутого білою 
тканиною. Лялька Белісси – лише жіночий силует 
– вона молода, вродлива, вільна і прагне справжньо-
го кохання. Постать її гнучка, звивається, наче змія, 
– коли вона мріє про незнайомця, в якого закохана.

Дон Перлімплін – старий холостяк, у серці якого 
живе велике кохання. Голова його  – з  поролону, а 
тулуб – звичайний білий піджак, який тримається 
на вішаку.

Конфлікт зароджується одразу ж після весілля, 
коли першої шлюбної ночі до їхньої спальні прони-
кло одразу п’ять чоловіків. На балконі з’являється 
Белісса – вона лягає на драбину в очікуванні коханців. 
І тут з’являється п’ять постатей чоловіків-павуків 

Сцена з вистави “Крила для Дюймовочки” А. Усачова за 
Г. Х. Андерсеном. Режисер – О. Дмитрієва, художник –               
С. Софронова. Полтавський обласний театр ляльок.
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(поролонові ляльки, обтягнені білою тканиною), вони 
пожадливо, дико й бездушно лазять, хапаються за 
тіло Белісси.

Сцена кульмінації: дон Перлімплін не наважу-
ється розповісти, що незнайомець, в якого закохана 
Белісса, – це він сам. Перлімплін накладає на себе 
руки. Зорове вирішення виглядає так: він одягає чер-
воний плащ і смертельно поранений, намагається 
піднятися драбиною, що стоїть під вікном Белісси. 
І тільки тоді вона розуміє, що справжнє і єдине її 
кохання було поряд.

Знаковою є фінальна сцена, коли розгорнули біле 
полотно, на якому зображення жіночих та чоловічих 
силуетів накладено одне на одне й написано вірші 
Ф. Г. Лорки.

Не випадкова у виставі символіка кольорів: білий 
– цнота, чорний – журба, розчарування, горе;  черво-
ний – пристрасть, смерть. Цноту уособлює Белісса, 
пристрасть і смерть – дон Перлімплін, а чорну журбу 
– сама сценічна коробка, яка є тлом.

Цьогорічний фестиваль подарував усім його учас-
никам теплоту і відкритість. Атмосфера взаєморозу-
міння й очікування на диво, сподівання, що лялька 
оживе.

Незмінним директором фестивалю “Обереги” є 
невтомний і наполегливий оптиміст, щирий, відвертий, 
доброзичливий і відданий мистецтву ляльки – Зіновій 
Ільїч Борецький. Невисокий на зріст, худорлявий, з 
очима, що світяться любов’ю і щирістю до кожного. 
Своєю працею він наче прагне оберігати глядача від 
усього лихого та плекати любов і повагу до мистецтва, 
адже першими іграшками дитинства є – ляльки, що 
оживають у руках дітей, творячи свій фантастичний 
світ. Саме лялька – найдоступніший спосіб передачі 
справжніх цінностей людського буття. 

Кожен театр, без сумніву, прагнув показати най-
краще, здивувати і похвалитись своїм витвором. Од-
нак не всі відгукнулися на головну вимогу фестива-
лю: популяризувати твори національної спадщини, 
розкрити у виставі невичерпні скарби народної казки 
з її вічними темами, які в доступній формі можна до-
нести до найменшого глядача. Тут постає, як показав 
фестиваль, проблема: брак драматургів-лялькарів. 
Фестивальна зустріч колективів з різних країн – це 
не лише обмін досвідом та досягненнями у сфері 
лялькарства, а й порушення болючих проблем, на 
розв’язання яких потрібен час і спільні зусилля фа-
хівців.

Сцена з вистави “Любов дона Перлімпліна” Ф. Г. Лорки. Ре-
жисер – О. Дмитрієва. художник – С. Софронова. Київський 
національний університет театру, кіно та телебачення          
ім. І. Карпенка-Карого.

Сцена з вистави “Хочу бути великим” Г. Сапфір, Г. Циферова. 
Режисер та сценограф – К. Тішин. Черкаський академічний 
обласний театр ляльок.
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Від 26 жовтня по 4 листопада 2007 р. в Чернівцях 
відбувався IV Міжрегіональний фестиваль комедії 
“Золоті оплески Буковини”.

Фестиваль був започаткований у 2003 р. за ініція-
тиви Чернівецького обласного музично-драматичного 
театру ім. Ольги Кобилянської, зокрема – колишньо-
го директора Дмитра Жмундуляка та теперішнього 
художнього керівника театру Мирослава Маковій-
чука. 

До столиці Буковини прибули театри з Івано-
Франківська, Тернополя, Чернігова, Львова, Луцька, 
вперше представили тут своє мистецтво Рівненський 
та Вінницький театри, завітав також творчий колек-
тив з міста Ясси (Румунія).

Урочисте відкриття фестивалю розпочалося ви-
ступами Юрія Марчака, директора Чернівецького те-
атру ім. Ольги Кобилянської, начальника управління 
культури Чернівецької облдержадміністрації Остапа 
Савчука,  директора департаменту мистецтв та регіо-
нальної політики Міністерства культури та туризму 
України Валерія Бачинського. Також на фестивалі 
працювало поважне журі, до якого увійшли завідувач 
відділу інформації Чернівецької міської ради Ірина 

Вишневська, редактор журналу “Театральна бесіда” 
Галина Канарська, головний редактор ТРК “Чернівці” 
Лариса Сергеєва, генеральний директор Чернівецької 
облдержтелерадіокомпанії Любов Годнюк. Очолював 
журі режисер Львівського національного академічно-
го українського драматичного театру ім. М. Занько-
вецької Вадим Сікорський. Всього на фестивалі було 
представлено 9 номінацій, стільки ж – і учасників, 
з-поміж яких ніхто не залишився без нагороди.

Окрім відкриття фестивалю, господарі свята 
– Чернівецький музично-драматичний театр ім. О. Ко-
билянської, розпочали 77-й театральний сезон пре-
м’єрою вистави-бенефісу Ольги Ільїної “Дивна місіс 
Севідж” Д. Патріка (режисер – Петро Колісник, ху-
дожник – Петро Магратій). 

Це історія про світ і про кожну людину зокрема. 
Про те, як важко сьогодні залишатися правдивим і 
справедливим, коли панує “найдосконаліша техніка” 
і немає “ніякої людяности”. Головній героїні Етель 
Севідж (О. Ільїна) нелегко існувати в жорстокій 
реальності. Ця завше самотня жінка здатна бачити 
правду. Однак зуміла подарувати багатьом надію 
на краще, приклад добра і любови; недарма одна з 
мешканок “Тихої обителі” каже Фері: “Я страшенно 
люблю, коли мене всі люблять”; вона дарує старій 
пані серветку з написом “Тиха обитель”, щоб “місіс 
Севідж мала біля себе частинку кожного з них”. Ви-
конавиця ролі Фері Наталія Богач здобула нагороду 
“За кращу жіночу роль другого плану”. Режисер на-
магався максимально зберегти особливу атмосферу, 
вибудувавши промовисті мізансцени, які легко про-
читувались і наштовхували на роздуми. Усі мешканці 
пансіону туляться до стін, де кому зручно: поблизу 
фортепіяно, на стільцях, біля вмикача тощо. Зміс-
товною була і сценографія – решітки, що оточують 
сценічний простір, меблі та величезна люстра, яка 
змінювала кольори відповідно до змін подій. За цю 
роботу Петро Магратій здобув перемогу в номінації 
“Краща сценографія”. 

Фестивальну естафету перейняв Чернігівський 
обласний академічний український музично-драма-
тичний театр ім. Т. Шевченка з виставою “Панночка” 
за “Вієм” М. Гоголя (режисура та сценографія Мико-
ли Карасьова). Перед глядачами постають два світи: 
передній план – невеликий простір реальности, де 
живуть звичайні смертні люди, далі провалля, а за 
ним починається світ ірреальний, тут закінчується 
все земне і влада належить потойбічним силам, зо-
крема Відьмі (Наталія Максименко), яка зводить зі 
світу Хому Брута (Петро Великий). Конфлікт добра 
та зла є вічним. Тому у виставі чимало символів та 
умовностей: модель земної кулі з церквою на пагорбі, 

“ÇÎËÎÒ² ÎÏËÅÑÊÈ ÁÓÊÎÂÈÍÈ”

Анастасія СІМАКА

(IV Міжрегіональний фестиваль комедії )

Сцена з вистави “Панночка” за “Вієм”М. Гоголя. Режисер 
– Микола Карасьов. Чернігівський обласний академічний укра-
їнський музично-драматичний театр ім. Т. Шевченка. 
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дерево з порожнім пташиним гніздом, посудина з 
водою, яка згодом перетвориться на кров. Та й самі 
дійові особи виглядають досить контрастно: типові 
селяни в костюмах з національними елементами і 
Відьма, огорнена світлом, напівпримара в шкіряних 
штанах та корсеті. Відрізняється і стиль спілкування 
у двох світах. Люди, розмовляючи з Хомою, вигуку-
ють, кричать, співають. А от сцени Хоми з Відьмою 
– це палітра світла, музики й руху, уся дія сповнена 
емоціями, динамічним, однак надзвичайно плавним 
темпоритмом. Тож не дивно, що саме ця вистава здо-
була нагороду в номінації “Найкраще пластичне ви-
рішення”.

Тернопільський академічний обласний україн-
ський драматичний театр ім. Т. Шевченка в поставі 
комедії А. Крима “Квартет на двох” розповідає про 
складні стосунки композитора з дружиною. Чоловік, 
засліплений власним егоїзмом та самолюбством, по-
милився щодо визначення життєвих пріоритетів і не 
бачить справжнього скарбу поруч із собою. Режисер 
В’ячеслав Жила та сценограф Григорій Лоїк спро-
бували зобразити життя за правилами дорожнього 
руху. Тут також є свої закони, дозволене й заборо-
нене, круті повороти й небезпечні ділянки. Але не 
все так просто. Іноді не варто випробовувати долю. 
Адже можна втратити і те, що є. На жаль, Євген Олек-
сандрович (Іван Ляхович) зрозумів це занадто пізно. 
Прагнучи визнання і похвал, він втрачає дружину 
Оленку (Людмила Давидова), завдяки якій тримаєть-
ся їхня сім’я. Саме Оленка наповнює дім затишком і 
невтомною енергією, залишаючись при цьому вельми 
привабливою. Успіх Людмили Давидової у цій ролі 
відзначено нагородою у номінації “За кращу головну 
жіночу роль”.

Наступного дня, 29 жовтня, на чернівецькій 
сцені лунала румунська мова. Ясський національ-
ний театр ім. Васіле Александрі показав виставу 

“Auditia” (“Конкурс”) за п’єсою російського драма-
турга О. Галіна. Імпровізаційність, акторська май-
стерність, цікава пластика, досконала сценічна мова 
– колектив Театру ім. Васіле Александрі отримав на-
городу в номінації “Кращий акторський ансамбль”.

Волинський академічний обласний український 
музично-драматичний театр ім. Т. Шевченка пред-
ставив комедію І. Карпенка-Карого “Суєта”, запро-
понувавши разом із режисером, лавреатом Державної 
премії ім. Т. Шевченка Федором Стригуном власний 
погляд на класичну п’єсу. Всі персонажі І. Карпенка-
Карого намагаються переконати нас, що світ не завше 
такий, яким видається на перший погляд. Мабуть, 
іноді істину варто пізнавати через комічні моменти. 
Особливо виразно переконують у цьому сцени, де 
з’являється Терешко (Олександр Якимчук). З його 
появою дія оживала, пожвавлювалась. І хоча Терешко 
не є головним персонажем вистави, саме ця яскрава 
постать стала центром уваги. Журі гідно оцінило май-
стерну гру О. Якимчука та відзначило актора премією 
“Краща чоловіча роль другого плану”.

Тему української класики продовжив Рівненський 
академічний український музично-драматичний театр 
– виставою “Пошились у дурні” М. Кропивницького. 
Режисер Олександр Олексюк подарував чернівчанам 
легкий, жартівливий, з піснями і танцями спектакль, 
визначивши його жанр як “музичну комедію”. Яскра-
ві живі образи наповнили виставу невтомним рухом, 
енергією. Запам’яталися цікаві режисерські прийоми, 
зокрема, оркестр, розташований на другому поверсі 
глядацької зали. Вистава отримала схвальні відгуки 
буковинської публіки, завоювавши симпатію навіть 
найвимогливіших глядачів. А позаяк це була чи не 
єдина вистава на фестивалі, в якій домінувала музика, 
то рівненський театр отримав визнання за “Краще 
музичне оформлення”.

Івано-Франківський обласний український му-
зично-драматичний театр ім. І. Франка презентував 
“Одруження” М. Гоголя (режисер Олександр Андрі-
єнко, художник Микола Костюшко). Перша сцена 
відбувається перед закритою завісою, в помешканні 
Івана Кузьмича. Тут стоїть лише скриня-ліжко в схід-
ному стилі та кальян. Уся подальша дія відбувається 
у вітальні Агафії Тихонівни (Галина Дмитришин) 
– тут панує гламур: квіточки, м’які крісла, виноград-
ні ґрона, кокетливо обрамлене вікно. Сюди чудово 
вписується й сама господиня в рожевій сукні з ме-
реживом та бантиками. Врешті-решт Іван Кузьмич 
тікає через вікно від своєї нареченої. Молодий актор                  
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Сцена з вистави “Одруження” М. Гоголя. Режисер – Олек-
сандр Андрієнко. Івано-Франківський обласний український 
музично-драматиний театр ім. І. Франка.
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Сцена з вистави “Замшевий піджак” С. Стратієва. Режи-
сер – Вадим Сікорський. Національний академічний театр 
ім. М. Заньковецької, 2007 р.

Юрій Литвинов створив образ дивакуватого каприз-
ного юнака та доповнив його індивідуальними риса-
ми: промовисті паузи, швидка, проте виразна мова, 
багата міміка та яскраві жести. Його герой почасти 
нагадував естрадного співака з новорічних мюзиклів 
– і це було вдалим доповненням до образу. Проте іноді 
все губилося у безперестанній дії, постійному русі та 
хаотичному наборі різних засобів виразности, слова 
та дія дисгармонували, в певних сценах “провисав” 
темпоритм.

Уперше, в рамках благодійної акції, поза кон-
курсом учасником фестивалю був Чернівецький об-
ласний театр ляльок, що подарував малятам та їхнім 
батькам чарівну казку “Про Івана Багатого” (автор та 
режисер Руслан Неупокоєв).

Вінницький обласний український академічний 
музично-драматичний театр ім. М. Садовського по-
вів глядача у нетрі сучасної політики із комедією 
“Потрібен брехун” Д. Псафаса (режисер – Віталій 
Селєзньов, художник  – Ірина Лупащенко). П’єса 
– про депутата Ферекіса, який шукає спеціяльного 
помічника, особлива вимога – брехун. Таку людину 
знаходять. Тодорос-брехун (Анатолій Вольський) стає 
незамінним помічником для депутата парламенту, 

проте невдовзі він сам потрапляє в тенета обману. 
В. Селєзньов у співпраці з І. Лупащенко створили 
небагату, але дуже виразну сценографію – перед гля-
дачем вилаштувані стільці від найнижчого до одного 
найвищого –  це чільне місце посідає брехун. Загалом 
за веселою комедією відчутно натяк, навіть поперед-
ження: все таємне колись стає явним. Остерігайтесь! 
– ніби звертається до глядачів Тодорос-брехун. Актор 
дуже органічно і легко вибудував лінію поведінки 
свого персонажа, за що й отримав нагороду в номі-
нації “Краща чоловіча роль другого плану”.

Гостем поза конкурсом був також Львівський на-
ціональний академічний український драматичний 
театр ім. М. Заньковецької з виставою “Замшевий 
піджак” С. Стратієва  (режисер Вадим Сікорський). У 
цій виставі присутні елементи театру абсурду, що від-
творюють реалії нашого повсякденного життя, де “па-
пірцю вірять більше, ніж людині”. Тож глядачі мали 
змогу побачити власне життя крізь призму комедійно 
гіперболізованих ситуацій та характерів. Зокрема, 
сам головний герой Іван Антонов (Юрій Хвостенко) 
поступово починає вірити в те, що він власник не 
піджака, а вівці, і лише те, що він з цим погодився, 
допомагає “зникнути з реєстрації приватній вівці”. 
Оформлення сцени (художник – лавреат Національної 
премії України ім. Т. Шевченка М. Кипріян) таке ж 
умовне, як і вся вистава: ліфт, огороджувальні стрічки 
нагорі, стіл, невеличкий тин – все це подає обертове 
коло. Враження доповнювала також музика І. Не-
бесного у виконанні В. Морозова. Численна публіка 
нагородила львів’ян щирими оплесками. 

Справжнім сюрпризом стало те, що члени журі 
присудили виставі “Замшевий піджак” і зокрема ви-
конавцю ролі Бюрократа Янушеві Юхницькому Ґран-
прі фестивалю.

І на завершення – кілька підсумкових зауваг. Фес-
тиваль, без сумніву, розвивається. Він став конкурс-
ним, число учасників цього року збільшилось. На 
фестивальній афіші 2007 р. значне місце посідали 
твори української класики, хоча театри не цурались і 
зарубіжних п’єс. Щодо глядачів, то комедійний жанр, 
представлений на фестивалі, подарував їм веселі хви-
лини відсторонення від буденних турбот і клопотів, 
що ними рясніє наше життя...  

Тож “Золоті оплески Буковини” стали справжнім 
феєрверком у театральному житті Чернівців, яскраві 
спалахи якого ще довго горітимуть у пам’яті учас-
ників та глядачів – із сподіваннями на зустріч у на-
ступному році.

Сцена з вистави “Потрібен брехун” Д. Псафаса. Режисер 
– Віталій Селєзньов. Вінницький обласний український дра-
матичний театр ім. М. Садовського.
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Яскраве розмаїття театральних експериментів 
щорічного фестивалю Баварської Національної 
опери у Мюнхені, провокативність його інно-
ваційних мистецьких акцій, що балансують на 
межі можливого й неможливого, всесвітньо відо-
мі. У 2007 р. оперний фестиваль вирізнився не 
лише презентацією блискавичного калейдоскопу 
новітніх явищ оперного мистецтва XXI ст. Осо-
бливість творчої енергії генерального музичного 
директора Баварської Національної опери Кента 
Нагано, енергії інтелектуально зваженої, прониз-
ливо рафінованої і водночас – вольової, рефлекту-
ючої – вдихнула новизну у перипетії славетного 
фестивалю й відкрила нові грані надзвичайних 
інтегративних процесів у сучасній музично-сце-
нічній мові оперного театру. 

Реалізуючи власні задуми, Кент Нагано активно 
ангажує молоді творчі сили для прем’єрних опер-
них вистав фестивалю 2007 р. Увагу привернули 
насамперед прем’єрні вистави молодих композито-
рів –кореянки Унcук Хін “Аліса в Країні чудес” та 
грека Минаса Борбудакіса “Любов, лише любов”. 
Підготовка та реалізація фестивальних прем’єр 
Баварської опери послідовно й логічно окреслили 
сутність мистецького кредо Кента Нагано, кредо, 
спрямованого до полівекторного розвитку сучас-
ної опери, зокрема опери для дітей і юнацтва та 
загалом – до комунікативної здатности оперного 
мистецтва вільно кореспондувати зі слухачем та 
його уявленнями про вічні ідеали у діялозі часів, 
культур, націй. Отже, оперу було представлено на 
фестивалі як явище одночасної відкритої інтер-
акції між елітною полярністю та популярністю. 

Аделіна ЄФІМЕНКО
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Сцена з опери “Аліса в Країні чудес” Унсук Хін. 
Берлін, 2007 р.
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В інтерв’ю з журналом Баварської Національної 
опери “Такт” Кент Нагано центральну ідею фес-
тивального проєкту визначає у ключовому слові 
актуальність: “Мені йдеться не лише про те, щоб 
інтегрувати сучасну музику у класичний простір 
оперного театру, – наголошує він. – Вирішальним 
є саме традиція, але у розімкненому вигляді, тра-
диція, представлена у такий спосіб, який дозволив 
би слухачеві 2007 року актуально переживати цю 
традицію і знаходити у ній щось своє. Я хотів би, 
щоб публіка відчула історію через актуалізацію су-
часности. Сенс відчуття актуальности полягає у її 
здатності представити події у денному світлі. Це 
властиво як інтерпретації творів, яким уже понад 
450 років – наприклад, “Меса” Орландо Лассо чи 
опери Генделя – так і новітньої музики. Особливо 
відзначу такі прем’єри 2007 року: “Аліса в Країні 
чудес” Унсук Хін та “Мур” Вольфґанґа Ріма. Спо-
діваюся, публіка принаймні знайде у всьому, що 
відбувається на сцені, величезне багатство граней, 
і це спонукатиме її пізнавати актуальність вічних 
ідей”[1].

Кентові Нагано вдалося блискуче переда-
ти стрімкий рух часу у розвитку наскрізної ідеї 
мюнхенського фестивалю – ідеї діялогу культур 
–презентувавши вісімнадцять оперних вистав, що 
історично охоплювали три століття буття оперного 
жанру (від 1733 до 2007 року): прем’єрну виставу 
2007 р. – оперу Д. Россіні “Турок в Італії” та за-
ново поставлені “Хованщина” М. Мусоргського, 
“Вертер” Ж. Массне, “Луїза Міллер” Д. Верді. Було 
представлено також нову концепцію  програми: 
супроводжували оперний фестиваль “Festspiel+” 
балети, концерти, вечори камерної музики фести-
вальна акція “Opernfestspiele 2007” різноманітними 
інсталяціями, художніми виставками тощо.  Це був 
органічний паралельний план подій фестивалю, 
втілення концепції між-мистецького та між-жанро-
вого синтезу. Отже, полівекторність творчого кредо 
Кента Нагано допомогла актуалізувати ідею одно-
часної присутности минулого і сучасности, знявши 
проблему протистояння традицій і новаторства як 
уявну, застарілу, тобто неактуальну.

Не маючи можливости представити аналітич-
ні студії або навіть стислу інформацію про всі ві-
сімнадцять оперних вистав мюнхенського фести-
валю у межах цієї статті, зупинимося на іменах 
композиторів, які мали незаперечний слухацький 
резонанс, визнання преси, а їхня творчість стала 
наскрізним контрапунктом різноманітних програм 
“Münchener Opernfestspiele 2007” та “Festspiel+”. 

“Мур”, Псалом для фаґота  німецького компози-
тора Вольфґанґа Ріма з Карлсруе  та “Аліса в Кра-
їні чудес” корейської композиторки Унсук Хін з 
Берліна були відзначені у переважній більшості 
публічних інтерв’ю та критичних публікацій. Саме 
ці два імені викликали низку суперечливих оцінок, 
провокативних висловлювань на межі захоплення 
й неприйняття.

Зазначимо, що творчі ідеї композиторів но-
вітніх опер, написаних між 2006 (“Мур”) та 2007 
(“Аліса в Країні чудес”) роками, контрастно від-
билися також у програмі “Festspiel+”, консонуючи 
з лінією драматургічного розвитку міжмистецьких 
зв’язків музичного театру, образотворчого  мис-
тецтва, літератури.  Класичний  дитячий  роман 
англійського письменника Льюїса Керролла “Аліса 
в Країні чудес”, втілений в оперний жанр, став ви-
хідним пунктом поліестетичного діялогу художніх 
проєктів (інсталяцій, відео- та фотомистецтв) шес-
ти американських митців на чолі з Діаною Татер, 
концертних імпровізацій каліфорнійського сак-
софоніста Бена Вендела та трубача Тіля Бронне-
ра, які представили американську інтерпретацію 
всесвітньовідомого яскравого британського образу 
Аліси на противагу полі-театральному трансфор-
мованому, трансзвуковому явищу опери Унсук Хін, 
– германізованої кореянки, “живописної” компо-
зиторки, що ніби “малює звуками, як художник 
фарбами”. Про свій феномен кольорово-звукового 
сприйняття композиторка не раз говорить у сво-
їх інтерв’ю; ключовою фразою її трансзвукової 
оперної концепції можна вважати таке міркування: 
“Я весь час мрію... Мої прекрасні мрії вміщують 
світло і барви. Все виблискує і грає, немов чудовий 
промінь”[2].

Кент Нагано також відзначив надзвичайний 
мальовничий феномен музичної мови Унсук Хін: 
“Хоча партитура “Аліси в Країні чудес” вимагає 
оркестрового апарату, що кількісно перевершує 
штраусівський, її музика має камерно інтимне зву-
чання. Ми стикаємося тут з безліччю тембрів-барв, 
що висвітлюють безмежне багатство відтінків від 
темряви до світла. Ці барви здаються також про-
зорими, якщо у великому оркестрі відчутний фе-
номен слухової прозорости”[3].

У святковому просторі Мюнхенських оперних 
фестивалів 2006/2007 особливо вирізнилося ім’я 
Вольфґанґа Ріма, німецького композитора, який 
запропонував свої нові театральні та інструмен-
тальні музичні концепції, виконані на замовлення 
Баварської Національної опери для реалізації нових 
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фестивальних проєктів. Театральними проєктами 
композитора у 2006 р. стали прем’єри “Німецького 
твору з Гамлетом”, вперше виконаного на прези-
дентському бенефісі у жовтні 2006 р., та моноопери 
“Мур”, що відбулася в одному театральному вечорі 
одночасно з прем’єрою нової постави опери Ріхар-
да Штрауса “Саломея”. Цікавий факт поєднання в 
одній виставі двох різних опер, створених у склад-
них умовах перехідних історико-культурних етапів 
історії, на “зламі століть”, і наскрізний імпульс ді-
ялогізування двох індивідуальних “історій” відразу 
інспірував дискусію: що може пов’язувати абсо-
лютно протилежні за змістом, жанром, драматур-
гією, музичною лексикою твори, на якій підставі, 
керуючись якими міркуваннями, режисер вводить 
у драматургію різних опер однакового персонажа 
– фігуру орла? Так чи інакше, прем’єра “Муру” та 
“Саломеї” успішно витримала сезон й знову збу-
рила цьогорічний оперний  фестиваль тривалими 
дискусіями. Безперечно, можна стверджувати: у  
заанґажування оперних зірок світового рівня Ґабрі-
ель Шнаут (“Мур”) та Ангели Деноке (“Саломея”), 
яким вистава зобов’язана левовою часткою успіху, 
і неординарні режисерські знахідки представили 
виставу як інтригуючу пневматичну єдність кон-
трастів у вічному діялозі часів.

Режисер Вільям Фрідкін, задумавши поєднати 
дві опери (“Мур” В. Ріма та “Саломею” Р. Штрауса) 
в одній виставі, мав на меті розкрити приховані 
зв’язки, винести їх на поверхню, пов’язати між 
собою так, як за допомогою техніки монтування 
кінокадрів поєднуються сюжетні лінії єдиним 
наскрізним імпульсом. Режисерові вдалося зна-
йти у різних операх єдиний діялогічний імпульс, 
що вивляється як два погляди на одну проблему. 
Звернемося до думки самого режисера: “...В опері, 
завдяки її сюрреалізмові, на відміну від кіно, що 
більше прагне до реальностей й правдивости, якраз 
і пульсує істинна правда, не фактична, а, так би 
мовити, одвічна; одвічна правда про людей, про 
їхню пов’язаність і про те, яка руйнівна сила може 
оволодіти людьми. Тому мої оперні постави – це 
данина позачасовості. Абстрактна картина може 
містити набагато більше правди, ніж репродукція 
з точністю один до одного”[4].

Для порівняння характерів обох жіночих пер-
сонажів опер на перший план режисер ставить фі-
гуру жертви: в “Мурі” – Орел у клітці, в “Саломеї” 
– Іоканаан. Долі обох персонажів подібні. Спочатку 
їх позбавлено волі, потім – знищено. Обидві жінки 
досягають своєї мети. Жінка з “Муру” (Аніта фон 

Шасторф за п’єсою Бото Вальтера “Заключний 
хор”) убиває Орла, Саломея отримує відрубану го-
лову Іоканаана. Але режисер ставить значно ширші 
завдання, аніж паралелі між жіночими образами 
опери. Вільям Фрідкін намагається, власне, поєд-
нати сюжети, вводячи спільний персонаж. Це утво-
рює уявний фундамент розвитку єдиної наскріз-
ної ідеї. Її втіленню підпорядковані також спільні, 
витримані у єдиному стилі, декорації та костюми 
персонажів, завдяки чому виникає, окрім смисло-
вого, також оптичний та живописний зв’язок між 
операми. Режисер вводить символічну фігуру Орла 
(з “Муру”) і до “Саломеї”. Фігура Орла виникає 
в опері Штрауса несподівано, у напруженій сце-
ні освідчення Саломеї. Сценічний зв’язок цілком 
різних опер виявляється у зростанні пристрасної 
одержимости обох жінок. Це почуття Орел-танцю-
рист пластично загострює, він – своєрідний комен-
тар, паралельний план, кадр-наплив.

Відтворення екстремальної ситуації в її куль-
мінаційному прояві покладено в основу дії кож-
ної з опер: це екзистенціалістський розвиток фа-
тальної одержимости – одержимости смертю, що 
межує з еротизмом, її образна сфера має витоки 
у романтично нескінченному бутті між коханням 
і смертю ваґнерівської драми й сягає ідей смер-
тельної хвороби С. К’єркегора. Для Саломеї, як і 
для Аніти, смерть або звільнення від існування не 
є проблемою їхнього власного життя, бо вони не 
проживають його реально, вони лише рефлексують 
й діялогізують з існуючим реально контекстом спо-
творених цінностей. Тому досягнення об’єкта при-
страсти: для Саломеї – поцілунку Іоканаана (для 
неї врешті навіть немає значення, що еротичний 
акт поцілунку відбувається з мертвою головою), 
для Аніти – смерти Орла –  не можна пояснювати 
як жаданого звершення чи звільнення від напру-
ження, оскільки для самих жінок звільнення не є 
актуальним, точніше воно взагалі безсенсовне, бо 
поняття волі не існує як даність.

У поставі Вільяма Фрідкіна німецька тема “За-
ключного хору” Бото Штрауса (падіння Берлінської 
стіни 9 листопада) не наголошена. Декорації зорово 
ізолюють персонажів вистави від загального про-
стору сцени, віддалено вказують на зміст “Заключ-
ного хору”, але не передбачають жодних конкрет-
них вказівок на політичні події або німецьку історію 
останнього століття. Всю увагу сконцентровано на 
психологічному розвитку драми. 

Обидві опери метафоричні й інсценовані так, 
що їхній зміст як короткий витяг з різних історій 
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та психологічних стосунків є схожим і, незалежно 
від часу й місця подій, може виявитися завжди ак-
туальним, відкриваючи нові площини порівнянь 
та асоціяцій. Зв’язок цих двох актуальностей за-
лишається невирішеним, винесеним на розсуд слу-
хача. Виняткові особи, поза-нормальні фігури двох 
жінок перебувають у пошуку – любови? бажання? 
сенсу життя? смерти? – а коли їм здається, що вони 
здобули бажане, знищують його... 

Режисер інтуїтивно відчув і відтворив еквіва-
лентність двох опер у двох ситуативних контекстах, 
у формі, сценічних декораціях тощо. Але паралелі 
можуть бути продовжені, бо панорама асоціяцій 
креативна й здатна до амбівалентної сфокусованос-
ти. Так, Аніта фон Шасторф з п’єси Бото Вальтера, 
що представлена Рімом безіменно як Жінка, має 
поліфонічний зв’язок не лише з образом Саломеї, 
а й з образом Орла. Вона, так само як  Орел, є сим-
волом, і в заключній сцені постає укритою пір’ям 
знищеного Орла як свідок історії. 

Трагізм інтимних почуттів героїнь розчиняється 
у їхній парадоксальності, вони насправді пристрас-
но люблять, тому мусять об’єкт своєї пристрасти 
знищити. Вони заперечують в собі екзистенцію 
буття, відмовляють собі, стають убивцями, адже 
реалізація пристрасти в площині життя не мож-
лива, тому вони надають перевагу екзистенції, що 
зумовлена площиною смерти.

Вистава “Мур” /”Саломея” стала непересічною 
подією “Münchener Opernspiele 2007” і показала 
творчість Вольфґанґа Ріма у новому культурно-істо-
ричному контексті. Індивідуальний стиль компози-
тора, особливо у театральному жанрі, вирізняється 
нестримним прагненням до т. з. “стрибка сенсів”. 

Амбівалентність сенсів народжує діялогічність 
музичної лексики Ріма у всіх жанрах. У програмі 
“Opernspiele 2007” відбулося ще дві зустрічі, які й 
цього разу переконали в багатогранності таланту 
сучасного німецького композитора: йдеться про 
сольні камерні концерти (Жуль Кауфманн і Мей Йї 
Фу) та в концерті Баварського державного оркестру 
(дир. Кент Нагано) й хору Баварської Національної 
опери, що в одному вечорі поєднали духовні твори 
В. Ріма – “Псалом для фагота” (Паскаль Галльос) 
та Л. Бетовена – Missa Solemnis.

Так визначилася чітка послідовна лінія діялогу 
творчости композитора Вольфґанґа Ріма з мистець-
ким кредо каталізатора й реалізатора фестивального 
проєкту 2007 Кента Нагано. Йдеться про втілення 
ідеї актуальности через інтертекстуальний діялог 
часів, культур, історій, ситуацій та характерів.

1. Пер. автора з: Takt, Das Magazin der 
Bayrischen Staatsoper. Bayrische Staatsoper Verlag. 
München, Nr. 7-8, 06/07. – S. 16

2. Пер. автора з: Takt, Das Magazin der 
Bayrischen Staatsoper. Bayrische Staatsoper Verlag. 
München, Nr. 7-8, 06/07. – S. 6.

3. Пер. автора з: Takt, Das Magazin der 
Bayrischen Staatsoper. Bayrische Staatsoper Verlag. 
München, Nr. 7-8, 06/07. – S.17.

4. Fridkin William, Notizen zur Inszenierungen. 
Das Programmbuch; Bayrische Staatsoper Verlag. 
München, 2007. – S. 14.

Сцена з опери “Аліса в Країні чудес” Унсук Хін. Берлін, 2007 р.
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Саме такої подорожі побажала гостям та учас-
никам IV Міжнародного фестивалю “Діялог” його 
незмінний директор Крістіна Майсснер. Мотто для  
“Діялогу”, що відбувся 10 – 17 жовтня 2007 р., обрали 
цитату з Імре Кертеша: “Мистецтво є ніщо інше, як 
перебільшення та деформація”. П’ятнадцять вистав 
із дванадцяти країн світу оргкомітет дібрав за осно-
вним критерієм – “опозиційність” щодо традиційного 
театру. Під час щоденних фестивальних зустрічей, на 
заключному міжнародному круглому столі точилися 
дискусії довкола того, яким же повинен бути сучас-
ний театр і  – яким бути не повинен. Легко було дійти 
згоди з приводу того, що сцена не повинна повторю-
вати спрощеної картини світу, котру нав’язують нині 
ЗМІ та масова культура. А от з пропозиціями щодо 
дня завтрашнього – кожна з вистав пропонувала свій 
припис нового мистецтва. І якщо фестиваль повинен 
визначати температуру сучасного творчого життя, то 
термометр часами просто “зашкалювало”, як і голови, 
і серця глядачів – пересічних та професійних.

Кров, убивства, смертельні недуги, сексуальні 
збочення, психічні відхилення, хворобливі стани сві-
домости, тортури фізичні й духовні, бруд – і знову 
– кров, убивства... Поставлений театром діягноз су-
часному суспільству, здається, – летальний, без надії, 
сподівань, взагалі майбутнього... Але  крізь біль його 
творців  висновується щось, що примушує ще дужче 
полюбити цей світ і людину в ньому – беззбройну й 
агресивну, не подібну до нас, іншу, небезпечну, хвору, 
часом нерозумну, часом прикру, тобто – звичайну 
людину. Тож йдеться, у підсумку, про одне – толе-
рантність, терпимість, любов як глобальну стратегію 

виживання цивілізації. За цією формулою уже хтось 
живе, хтось лише починає її опановувати. У цьому й 
полягає сенс вроцлавських “Діялогів” як лабораторії 
світового досвіду – не лише мистецького, а й етично-
го, філософського... 

Мотто цьогорічного фестивалю – глибоко націо-
нальне, вкорінене в  практику польського театру дру-
гої половини ХХ ст. Над фестивальними дискусіями 
та виставами наче витав дух Т. Кантора, Є. Ґротов-
ського – їхні тіні, невидима присутність творили той 
необхідний історичний контекст, що додавав ґрун-
товности загострено суб’єктивним візіям сучасних 
творців, часто неоднозначному сприйняттю глядної 
зали. Тож усупереч усіляким канонам ввічливости 
– спершу поведу мову про вистави самих господарів, 
бо ці вистави без перебільшення слугували і твор-
чим, і  ідейним камертоном бурхливої фестивальної 
програми.

Польську режисуру представляли вистави Кши-
штофа Варліковського, Яна Клати, Ґжегожа Яжини, 
Павла Міськевіча, Міхала Задари. Вистави здійснені 
за класичними творами, а от методологія роботи пред-
ставляє широку амплітуду від глибокопсихологічно-
го театру К. Варліковського до театру деконструкції 
наймолодшого і, мабуть, найрадикальнішого із них 
– М. Задари. 

Майя ГАРБУЗЮК

ÌÀÍÄÐ²ÂÊÀ Ó ×ÀÑ² ² ÏÐÎÑÒÎÐ², 
                   ÍÅ ÂÈÐÓØÀÞ×È ²Ç ÂÐÎÖËÀÂÀ

Сцена з вистави “Жізель”. Режисер – Майкл Кіген-Долан. 
“Fabulous Beast Dance Theatre” (Ірландія). 
Тут  і далі – світлини, надані прес-центром фестивалю “Ді-
ялог”.

125

(IV Міжнародний фестиваль “Діялог”)



126

Цьогорічна лютнева прем’єра К. Варліковського на 
сцені варшавського театру “Розмаїтосьці” – “Ангели 
в Америці” – подія без перебільшення резонансна. 
Напружена увага театральної громадськости супро-
воджувала і репетиційний період,  і саму прем’єру. 
Відома п’єса сучасного американського драматурга 
Тоні Кушнера з життя гомосексуалістів в Америці вже 
кілька років не сходить зі сцен бродвейських театрів. 
На телебаченні за нею знято серіял (режисер – Майкл 
Ніколс), що зібрав мільйонні глядацькі авдиторії у 
країнах Америки та Европи. Твір приніс авторові Пу-
літцерівську премію та низку інших відзнак.

...Сценічну рампу (вистава відбувалась в одному 
із найбільших знімальних павільйонів Вроцлавської 
студії художніх фільмів) утворено з ряду крісел. Зруч-
но умостившись у них, актори разом із глядачами 
стають учасниками єврейської поховальної церемонії 
– так починається вистава. Труна, лікарняне ліжко 
із крапельницею, фрагмент сучасного домашнього 
помешкання, пілон для стриптизу – простір (сцено-
граф – Малгожата Щесьняк) вирішено за принципом 
симультанности.  Це тому, що драматичний матеріял 
передбачає такі просторово-часові “польоти”,  впо-
ратися з якими не здатна жодна сценічна техніка, тіль-
ки – наша уява, спроможна миттєво переноситися 
з кімнати молодого подружжя у лікарняну палату, 
або ж у завулок нічного Нью-Йорка, до Антарктиди 
чи – у морг, наркотичні візії, передсмертні марен-
ня, еротичні фантазми героїв. Вистава вирішена на 

перетині камерного та епічного 
жанрів зі свідомими модуляціями 
у мелодраму й навіть публіцисти-
ку. А фундаментом гармонії “сфер” 
слугує блискуча психологічна гра 
акторів. Виразна індивідуальність 
кожного з персонажів допомагає 
творити і напружені конфлікти 
всередині сюжетних ліній, і ди-
намічно розвивати образи від екс-
позиції до фіналу. Неврастенічка і 
токсикоманка Гарпер (Магдалена 
Поплавська) проходить довгий 
шлях протистояння зі своїм чоло-
віком Джо (Мацєй Штур) – спершу 
витриманим, глибоко віруючим, 
далі – розгублено-щасливим у 
своїй любові до іншого чоловіка 
персонажем. Помираючи на СНІД, 
гомосексуаліст Пріор (Томаш Тин-
дик), страждає від зради коханого і 
невірного Луї (Яцек Понєдзялек), 

але не може не оцінити жертовної допомоги мало-
симпатичного, зате надійного Лі (Рафал Мацьковяк). 
Наскрізну тему спектаклю можна окреслити як по-
шук власної ідентичности: насамперед сексуальної, 
поруч з нею – релігійної, моральної, національної.

У п’ятигодинній виставі змодельовано таку густу 
мережу людських проблем і проведено такі аналітич-
но точні зрізи суспільних та особистих стосунків, що 
окремі історії перестають бути суто індивідуальними, 
а об’єднуються у майже епічне полотно – картину 
життя Америки кінця ХХ – початку ХХІ ст. Її скла-
дові: політична мафія, втілена у цинічній постаті Роя 
(Анджей Хира) та його асистента,  Етель Розенберг 
(Станіслава Целіньска); криза сім’ї; проблеми секс-
меншин... Творцям вистави, очевидно, йдеться не 
стільки про Америку минулого сторіччя, скільки про 
самих себе – на початку ХХІ...

Проте у цьому безумно-сумному, безнадійному 
світі, від якого віє холодом, мороком, тліном, існує 
нитка Аріадни – Ангел. Як не дивно він – жіночої 
статі (Магдалена Цєлецка). І в цьому – своєрідна від-
повідь режисера на безліч поставлених самому собі 
і сучасникам питань. У фіналі ряд крісел, як і на по-
чатку, розташовано по лінії рампи, тільки тепер вони 
звернені до зали. В них сидять актори, виголошуючи 
останні репліки вже поза сценічними образами, від 
себе – про терпимість, прощення,  повагу до кожного, 
хто поруч із тобою, навіть якщо він – Інший... 

Двоє інших польських режисерів репрезентували 
гостроактуальні новітні методології роботи із класич-
ним матеріялом. Павел Міськевич обрав “Пер Ґінта” 
Г. Ібсена як привід для розмови про пошук власного 

Сцена з вистави “Ангели в Америці” Т. Кушнера.  Режисер 
– Кшиштоф Варліковський . Театр “Розмаїтосьці” (Варшава, 
Польща).
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“Я”, точніше – про відкриття і визнання багатьох “Я” 
в собі. Прем’єра “Пер Ґінт. Шкіци за п’єсою Генрика 
Ібсена” (драматург – Дорота Саєвська) у Драматично-
му театрі Варшави відбулась напереродні фестивалю 
– 29 вересня 2007 р. Вистава сплетена з низки візій, 
картин, майже не пов’язаних причинно-наслідко-
вою логікою. Якщо К. Варліковський в “Ангелах...” 
з індивідуальних історій творить епічний світ, то                     
П. Міськевич оперує масштабними просторовими, 
візуальними фреймами, аби змоделювати принци-
пово суб’єктивний світ, своєрідний каталог глибоко 
особистих і не до кінця впорядкованих експресій. 
Відкритість мистецького тексту майже сягає межі 
хаосу, та його прокреслює наскрізна головна тема, 
лейтмотив – дорога, шлях героя до самого себе...

П’ятеро науковців за університетським столом 
розпочинають тривалий філософський диспут на 
тему – “людина завжди повинна залишатись со-
бою”. Ці п’ятеро і є – Пер Ґінт. Йдеться про розірва-
ність внутрішнього “Я” сучасної людини, в котрій 
сперечаються “мандрівник”, “філософ”, “цинік”, 
“син”, “чоловік”. Драматург та режисер не пропо-
нують чітких рольових визначень – лише в процесі 
вистави манера поведінки, тексти, мізансцени допо-
магають окреслити зміст тієї чи іншої “складової” 
Пера Ґінта. Конфлікт – не лише внутрішній, тобто 
всередині п’ятиликого Пер Ґінта. Режисер вибудовує 
певні “цивілізаційні” контексти, декоруючи місце 
дії експонатами з природничих музеїв: опудалами 
бурого ведмедя та мавп, муміфікованими головами 
тварин-мутантів, зародками крокодилів у колбах з 
формаліном тощо. Простір своєрідної кунсткамери 
як місця дії вистави – наче нагадування про давнє 
минуле людства і водночас констатація його сього-
дення, і питання до майбутнього: то де ж людина? 
яка вона? куди прямує? 

Куди? Своєрідною поєднуючою ланкою (і в ци-
вілізаційному розвої людства, і в переході глядача з 

приміщення першої дії у простір другої) стали вели-
чезні волохаті мавпи (десять перевдягнених у костю-
ми акторів-каскадерів). Вони несподівано з’являють-
ся наприкінці першої дії і провадять “табун” глядачів 
через закритий внутрішній дворик під сліпучими про-
менями прожектора до наступних зачинених дверей 
– такий собі іронічно-репризний жарт режисера над 
людиноподібністю та провідництвом... 

За тими дверима у другій дії перед нами відкри-
вається величезна зала, а в ній  – дорога міграції пів-
нічних оленів, їхні численні в натуральну величину 
(!)опудала прокреслюють діягональ сцени, “зникаю-
чи” в її глибині. Порівняно із ними іграшковою ви-
глядає затишна хатинка Сольвейг, а сама Сольвейг є 
радше драматичною функцією. Одна із найзворуш-
ливіших у виставі – сцена з матір’ю. Вирішений ас-
кетично діялог сина з мамою (Барбара Крафтувна), 
коли герої просто сидять на лаві, згадуючи минуле, 
відтворює всю глибину синівської любови й покути, 
усю теплоту і жертовність матері. Своєрідним знаком 
любови й водночас іронічно-болісною рефлексією 
пронизана сцена, в якій кожен із п’яти Пер Гінтів 
один по одному фотографується із нею: така собі 
черга з люблячих синів – під завісу материнського 
життя...      

Незвичним, зворохобленим “Пер Ґінтом” театр 
П. Міськевича запросив нас у мандри вглиб самих 
себе. Чи готовими до цього виявились глядачі? Зда-
ється, більше спантеличеними... Але сьогодні, коли 
минув час, саме цю виставу хочеться побачити вдру-
ге, втретє, спробувати відчитати те, що залишилось 
незрозумілим.               

А вільні переспіви класики тривали... До най-
давнішої давньогрецької трагедії – трилогії “Орес-
тея” Есхіла звернувся один із найвідоміших сучасних        

Сцена з вистави “Пер Ґінт” Д. Саєвської за Г. Ібсеном. Режи-
сер – Павел Міськевич. Драматичний театр Варшави.
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режисерів Ян Клата. У майже двогодинній без ан-
тракту виставі, поставленій на сцені Краківського 
національного Старого театру, відтворено скороче-
ний та адаптований варіянт античного твору (автори 
адаптації Іга Ґаньчарчик, Ян Клата, Анна Влодар-
ська, використано “Матеріяли до Медеї” Г. Мюллера). 
Перша частина вистави побудована як неперервна 
низка убивств – кревна помста провадить до нових і 
нових смертей. Але рушійною силою тут є не фатум, 
не обов’язок, а хор – точніше, сучасна версія хору, 
представлена п’ятьма “громадянами” у сучасних кос-
тюмах. Вони – уособлення політиків, ЗМІ – усього 
того, що формує сьогодні свідомість пересічної лю-
дини. Саме такою людиною і є головний герой Орест 
(Пйотр Гловацкі). У кульмінаційний момент режи-
сер творить гідну шекспірівського Ліра сцену “бурі” 
– Орест у скульптурній позі постає перед вітродува-
ми, що женуть потужні потоки повітря, здіймаючи 
справжню заметіль із попелу – хіба ж не істинні ви-
соти трагічного? Але... Епічна картина несподівано 
транспонується в комічну – бо, коли осідають пил 
і пісок, виявляється, що ми  – на березі сучасного 
пляжу, де у шезлонгах безтурботно відпочивають 
курортники. Цей іронічний стрибок у сучасність пе-
ретворює античного Ореста на типового споживача 
початку ХХІ сторіччя, жертву масової культури: тепер 

він виходить на сцену кроком супермена, тримаючи 
у руках популярну книжку коміксів “Месник”. Ним 
уже керує не хор, а кумири: Аполло (Блажей Пешек) 
– блискуче спародійований актором тип естрадного 
співака, Афіна – типова ведуча теле-шоу. І суд над 
Орестом відбувається у жанрі телевізійного шоу – це 
майже інтерактивне опитування: то винен чи ні? Наче 
на футбольному стадіоні, велике т а б л о, повільно 
висвітлює цифри 0 : 0. Така ж цифра – і на майці 
Ореста. Жертва маскультури, ніхто, ніщо – ось чим 
став у сучасному суспільстві колишній античний ге-
рой. Режисер кидає виклик сучасній масовій культурі, 
ЗМІ, політичним іграм – за його діягнозом саме вони 
знецінюють  неповторне, живе, індивідуальне начало 
в людині. Народжена у сивих клубах благородного 
білого диму, вистава захлинається у кривавому нео-
новому світлі фіналу – так протестує режисер проти 
дегероїзації, дегуманізації високих класичних цін-
ностей, викриваючи  методи перетворення людської 
особистости в ніщо...

Ґжеґожа Яжину тривожить Медея. На сцені сла-
ветного віденського “Бурґтеатру” він запропонував 
доволі несподівану версію античного сюжету. Для 
вистави на фестивалі було обрано й незвичне при-
міщення – недіючий костел абатства у Любйонжу, 
понад сто кілометрів від Вроцлава. 

Діється у наш час, у якомусь із німецьких невели-
ких містечок. За сюжетом (драматурги Андреас Бек, 
Ріта Чапка) Медея – дружина сучасного успішного 

Сцена з вистави “Орестея” за Есхілом. Режисер – Ян Клата. 
Краківськи національний Старий театр (Польща).
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бізнесмена Ясона. Костел – їхнє нове оригінальне по-
мешкання, яке вони придбали,  аби знайти тут спокій, 
заховатися від суєти, прожити прекрасне життя, вихо-
вати дітей. Мрії Медеї (Сильвія Рогрер) про звичайне 
“бюргерське” щастя збуваються – вона чудова мати, 
вірна дружина, у неї привітний дім, чарівні діти. Все 
це зіграно психологічно точно, переконливо і... дис-
танційовано – так, наче у професійно знятій телеві-
зійній мелодрамі. Але... Ще не усвідомлюючи цього, 
Медея-Рогрер відчуває, що є не просто жінкою, що 
повинна зіграти не до кінця їй самій відомий сюжет. 
Поверхнева мотивація – помста чоловікові за зраду 
– стає лише приводом для розкриття своєї справжньої 
природи. Тільки здійснивши убивство дітей, Медея 
вичерпує себе, тільки через самознищення досягає 
вона відчуття повноти та самореалізації. 

Ґ. Яжина твердить, що його цікавили насамперед 
складні психологічні процеси дозрівання, доростання 
Медеї до свого покликання, до свого справжнього 
“Я”, йому йшлося про співіснування та підпорядку-
вання раціонального та ірраціонального у нашій сві-
домості. Режисерові байдуже, хто пише про Медею: 
Еврипід, Сенека, Ґрільпарцер чи сучасний драматург. 
Важливо, щоб до цього сюжету поверталась кожна 
наступна доба, кожне покоління. Чи вдалося    
Ґ. Яжині перемкнути канали мелодрами у висо-
ку трагедію? Чи став органічним для його ви-
стави запропонований ексклюзивний простір? 
Авторці цих рядків здалося, що ні, зрештою, 
думки глядачів поділились... 

Вихованець Краківської вищої театральної 
школи ім. Л. Сольського, наймолодший із пред-
ставлених на фестивалі режисерів, Міхал Задара 
– блискучий приклад того, як сформований за 
океаном, у США, світогляд та мистецькі пріо-
ритети, помножені на потужну професійну на-
ціональну режисерську школу, дають плідний 
врожай. Інтелектуал і справжній шибеник у мис-
тецтві М. Задара вражає поєднанням бунтарства 
та копіткої праці. У його доробку – п’ять-шість 
вистав щосезону, а ще  – постави в музичному 
театрі, роботи в кіно та анімації. Астенічно-не-
показний зовні та безсумнівно харизматичний 
духом, М. Задара цілком справедливо претендує 
сьогодні на місце творчого лідера наймолод-
шого покоління режисерів польського театру. 
При цьому у його виставах залюбки працюють 
імениті майстри польської сцени, йому замовля-
ють вистави досвідчені практики національного 
театру – так,  дві показані на фестивалі виста-
ви замовила директор вроцлавських “Діялогів” 
Кристина Майсснер і вони стали спражнім від-
криттям молодого імени для міжнародної ав-
диторії. 

Деконструкція – основний метод М. Задари у 
роботі над класикою.  Молоду і здорову інтелекту-
альну агресію режисер скеровує не на тексти, а на 
стереотипи їхнього сприйняття. Пропонуючи глибо-
ко особисті, індивідуальні візії кожної із класичних 
п’єс, режисер М. Задара вибудовує строкату й хитку 
сучасну картину світу на трьох взаємозаперечних 
китах: абсолютна повага до Автора – абсолютний 
примат Тексту – абсолютна територія Гри. 

Сценічний простір для “Прийому грецьких по-
слів” Я. Кохановського – пластиковий квадратний 
подіум, розташований просто на сцені. Розсадивши 
глядача надівкола трьох сторін цього квадрата, ре-
жисер залишив відкритою четверту – по лінії рампи. 
Тож перед глядачем на невеликому майданчику роз-
гортається дія, тлом для якої слугує велика порожня 
театральна зала. Саме звідтіля – з боку глядної зали, 
наче із зовнішнього, ворожого світу, виникають нові 
герої, приносячи із собою конфлікти, протистояння, 
врешті – смерть. Написаний 1587 р. за античними    
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Сцена з вистави “Картотека” Т. Ружевича. Режисер –  Міхал 
Задара. Театр Вспулчесний (Вроцлав, Польща).



130

взірцями перший польський драматичний твір сьо-
годні зазвучав украй політизовано, адже конфлікт 
поміж особистим щастям та політичною необхідніс-
тю, помножений на інтриги можновладців, шантаж 
таємних служб із перспективою терактів – ці ознаки 
сучасної доби несподівано легко народжуються із 
давнього тексту, і глядач їх відчитує як на вербаль-
ному, так і візуальному рівнях. При цьому режисер 
відвертий у своїй театральності – він не творить жод-
ної сценічної ілюзії, навпаки – Кассандра, вона ж 
і Хор (Барбара Висоцька)  холодно й експресивно 
читає текст п’єси у мікрофон, як і інші персонажі, 
зодягнені у сучасне елегантне вбрання. Ця майже 
брехтівська дистанція між виконавцем і його героєм 
цілком зрозуміла у конкретному змодельованому на 
сцені світі – без емоцій, без права на інтимну інто-
націю, на почуття. Музику замінює звуково-шумова 
партитура: Домінік Стрихарський майстерно творить 
ірраціональний, моторошний звуковий ряд. Атмос-
феру жаху і невідворотної смерти режисер невпинно 
накопичує від сцени до сцени. Ось наче хвилею на 
берег віз “безодні” глядної зали до наших ніг “вики-
дає” оголене чоловіче тіло. Його поливають густою 
червоною фарбою і, добре “вмивши в крові”, врешті 
викидають зі сцени назад – у залу. Убивство відбу-
лось, але справжня кульмінація – далі. Виголосивши 
монолог, Кассандра у дивних і моторошних метаннях 
залишками крові щось виводить пальцем на підлозі. 
У літерах, що виникають, глядач поступово впізнає 
фатальне слово “кінець”. Дії? Життя? Людства? В 
цьому жесті – вся правда вистави,  застереження від 
смертельної небезпеки, яку несе політика, несумісна 
з плином життя приватної людини. 

Добре знаною “Картотекою” М. Задара 
відверто шокував  публіку. Виставу зроблено 
як низку самодостатніх епізодів, що не мають 
ні початку, ні кінця. Глибинна структура дра-
матичного твору Т. Ружевича – справді мон-
таж картин із життя героя: спогади дитинства, 
школа, війна, повоєнне існування. Вражена 
війною психіка юнака – ось головний герой 
цієї вистави, що визначає і спосіб існування 
акторів, і засоби впливу на глядача, і принцип 
просторової організації, і темпоритм, і три-
валість, і  власне сенс видовища.  

Задум митців – не ми приходимо дивити-
ся виставу, а вона дозволяє нам увійти в себе, 
у хворобливий світ свого героя. Потрапивши 
до зали на піддашші Театру Вспулчеснего, 
глядач опиняється одразу в епіцентрі дії – 
доки ми, зорієнтувавшись, що  місць просто 

немає і сідати доведеться просто на подіум і бажано 
якнайшвидше – герої продовжують своє божевільне 
й екзальтоване буття. Вони щодуху бігають по всьо-
му простору зали, перестрибуючи зі станка на ста-
нок, падаючи, повзаючи, кричучи. Це істеричне тло 
залишатиметься незмінним упродовж усієї вистави 
– із періодичними спадами і тимчасовим затишшям. 
Акторів-виконавців тут не визначиш – роль голов-
ного персонажа переходитиме від одного актора до 
іншого – напружено доводиться стежити за текстом 
і за тим, де відбувається основна дія, основний Ді-
ялог: навпроти тебе, під станком, на якому сидиш, 
позаду, десь у  правому чи дальньому лівому кутку... 
А й справді, чи має істотне значення – хто виголошує 
монолог і де він відбувається? У цій виставі – ні.

Зрештою, тут усе ж існує умовний початок: шале-
на увертюра-біганина акторів наче “застрягає” – один 
із учасників “мочить” інших з умовного пістолета. 
Ті падають, встають, падають і знову встають – від 
азартного крику просто закладає вуха й одразу ви-
никає в уяві щонайменше дві адреси цієї божевільні: 
комп’ютерні бойовики-ігри для дітей, Чечня, Ірак, 
Сербія й далі... 

Майже фізична напруга сприйняття  “виштов-
хує” частину авдиторії геть – це передбачено і на-
віть запрограмовано творцями вистави. Але є й по-
одинокі відчайдухи, що після двох годин дії стійко 
тримаються, прагнучи будь-що дочекатись фіналу 
вистави. А його немає! Як немає кінця хворобли-
вій пам’яті – вона може тільки повторювати вже 
“зафіксовані” колись картинки, можливо, в іншій 
послідовності, але –  з тієї ж картотеки. Справді, 
порятунок глядача лише в одному – залишити цей 
простір. Залишити – запам’ятавши! Бо він оселя-
ється у тобі часткою тепер уже твоєї свідомости... 
Так, наче б тебе інфіковано, наче вдалось побувати 

Сцена з вистави “Ляльковий дім” Г. Ібсена. Режисер – 
Лі Брюєр. “Маbou Mines” (США).
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і вирватись з іншої, страшної реальности, зі своє-
рідної матриці...  

У виставі працюють представники різних актор-
ських поколінь: Лена Франкевич, Ельжбета Ґолінська, 
Ірена Рибіцька, Барбара Висоцька, Кшиштоф Бочков-
ський, Шимон Чацький, Томаш Ціммерман, Марек 
Кокот, Ян Пєшек, Єжи Сенатор. Вражає абсолютна 
самовіддача, з якою виконують вони завдання режи-
сера. Стан акторів – втіха від гри, ледь не дитячий 
азарт до самозабуття. Режисер присутній в часі ви-
стави і допомагає акторам, даючи вказівки, змінюючи 
завдання, нагадуючи про пляшки з питною водою, 
заховані для них заздалегідь у непомітних місцях 
– така ось територія добре підготовленого імпровізу 
і тотальної гри на території хрестоматійного твору. 

Закордонні вистави по-своєму інтерпретували го-
ловне гасло фестивалю. Бажання викликати в глядача 
своєрідний естетично-фізіологічний шок та донести 
виразну суспільну ідею майстерно зреалізував режи-
сер Лі Брюєр та трупа “Маbou Mines” з Нью-Йорка у  
виставі “Ляльковий дім” Г. Ібсена. Усі чоловічі ролі 
тут виконують ...актори-ліліпути. Крістофер Медіна 
(Торвальд), Рікардо Гіл (доктор Ранк), Ніколас Новіцкі 
(Крогстад) – професійні актори. Проте вперше беруть 
участь у театральному проєкті поруч із повнорослими 
людьми (для постановників принципово важливою 
була ідея співпраці, толерантности). Концепція ви-
стави побудована на протистоянні світу “великих жі-
нок”, що змушені жити у маленькому, здрібнілому 
світі чоловіків. Можливо, так загострено-буквально 
гендерний конфлікт, закладений у п’єсі, не було ви-
явлено в театральній практиці  усього ХХ ст. 

Зрештою, цікавий і ризикований прийом вичер-
пує себе вже у перших сценах. Коли Нора (Мод Мі-
чел) та фру Лінда (Жанет Жірарду) ведуть діялоги 
із чоловіками, стоячи перед ними на колінах, ідею 
не відчитає тільки лінивий... Але не це, точніше, не 
лише цей прийом, визначає мистецьку вартість ви-
стави. Її видобуто особливою різдвяною атмосферою, 
авторською – настроєвою – музикою, промовистим 
сценографічним вирішенням. Усі творчі відкриття 
блискуче кульмінують у фіналі.   

Останній монолог героїні подано по-оперному 
монументально й загострено драматично. Знамениті 
слова, адресовані Торвальду, Нора виголошуватиме 
з високої театральної ложі, поступово скидаючи з 
себе одяг – до повного ню... Це публічне оголення 
завершується шокуюче: актриса рвучко зриває із себе 
перуку і... перед нами постає з чисто виголеною го-
ловою, із низьким альтовим голосом жінка, що не 
має анічогісінько спільного із тією лагідною домаш-
ньою білявкою, яку ми бачили досі. Але й це ще не 
кінець: Нора не одна –  за завісою, що піднімається 
– справжні театральні яруси із ложами, в кожній з 

яких – лялькові сімейні пари. Вони далі повторюва-
тимуть усі рухи Нори й Торвальда, аж поки врешті у 
хмарах диму не зникне Нора, а за нею у кожній із лож 
– лялька-жінка. Перед нами залишиться світ спан-
теличених, здрібнілих, самотніх чоловіків: ляльок, 
ліліпутів... Жорстоке, але дуже послідовне й логічно 
вмотивоване мистецьке вирішення, запропоноване... 
режисером-чоловіком. 

Якщо Л. Брюєрові вдалось блискуче пройти по 
лезу етично й естетично ризикованого задуму, то чер-
гове прочитання “Ревізора” М. Гоголя у версії Театру 
Миколи Коляди з Єкатеринбурга можна назвати лише 
претензійним. “Росія – болото!” – стверджує режисер-
постановник, розташувавши в центрі, майже біля ніг 

Сцена з вистави “Ревізор” М. Гоголя. Режисер – Микола Ко-
ляда. Театр Миколи Коляди (Єкатеринбург, Росія).

Сцена з вистави “Життя – сон” П. Кальдерона. Режисер 
– Йоганн Сімонс (Бельгія).
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глядачів, великий дерев’яний піддон, 
виповнений справжньою чорною 
багнюкою. Це – своєрідний ритуаль-
ний поріг, через котрий кожен герой 
приречений переходити упродовж 
усієї вистави. Але прийом виглядає 
дедалі нав’язливішим та врешті по-
чинає дратувати. Мабуть тому, що не 
в стані забезпечити ані драматичної, 
ані комедійної, ані публіцистичної 
напруги вистави. Позиціонуючи 
свою роботу як вкрай актуальну і 
спрямовану проти сучасної росій-
ської бюрократичної машини, творці 
вистави не здобулися на конструк-
тивний аналіз дійсности. А може, й 
не прагнули – про це свідчить спо-
сіб існування акторів у жанрі КВК чи театрального 
капустяника.  Тож старою як світ, стереотипною в 
очах іноземців тезою “Росія-болото” театр нікого не 
здивував, а ключова фраза “з кого смієтесь?” про-
майнула безслідно,  бо ж і не сміялись... 

Десь за екватором фестивальної програми кри-
тична маса негативу почала  розсіюватись. Позаду 
залишились і сумні чорні очі-провалля на головах-
масках чеховських трьох сестер у холодній, безат-
мосферній виставі Мюнхенського “Каммершпілє” в 
режисурі Андреаса Крігенбурга, і жорсткий натура-

лізм епілептичних нападів головного героя бельгій-
ської версії “Життя – сон” П. Кальдерона (режисер 
Йоганн Сімонс). 

Уже від народної драми “Гольфо 2.3 Бета” – іс-
торії любови і смерти двох закоханих, що її майстерно 
зіграли молоді виконавці “Horus Theatre” з Греції у 
жанрі вуличного дійства на сцені Вроцлавського теат-
ру ляльок, вистави почали дарувати глядачеві більше 
гармонії, світла, хоча й не перестали говорити про 
наболіле. Змінилась мова, збагатившись лексикою 
пластичної драми, цирку, хореографії – а з нею невло-
вимо згармонізувались обриси художнього світу.   

“Войцек” Г. Бюхнера в режисурі До-Ван Іма та 
виконанні “Sadari Movement Laboratory” з Кореї вра-
зив драматичною промовистістю людських тіл, злю-
тованих в єдиний пластично-зоровий образ вистави. 
Десять акторів, десять стільців, порожній простір – і 
яскрава оповідь про нескінченні приниження та об-
рази маленької людини, солдата Войцека, що ведуть 
до злочину й убивства... Плинна лінія тіл у поєднанні 
із лаконічною графікою дерев’яних казенних крісел 
– через цей пластичний “діялог” розгортається ідея 
неспівмірности людського маленького “я” і ворожого, 
розбитого на комірки-камери (компоновані з крісел 
найнесподіваніші геометричні побудови) зовнішньо-
го світу. Мова вистави, як стверджують творці, – не 
хореографія, не пластична драма, а “mimage”, тобто 
фізично-образний рух. Мінімалізм засобів та висока 
професійна майстерність виконавців – прекрасний 
доказ безмежних виражальних можливостей плас-
тичного мистецтва у сучасному театрі.   

Сцена з вистави “Гольфо 2.3 Бета”. “Horus Theatre” (Греція).

Сцена з вистави “Войцек” Г. Бюхнера. Режисер – До-Ван Ім. 
“Sadari Movement Laboratory” (Корея).



133

А от відому казку Г. К. Андерсена “Русалонька” 
переклали мовою... цирку. Для постановників (ре-
жисер Катрін Ведеманн) з Данії принциповою була 
перша в їхньому житті спроба розповісти акроба-
тичними вправами відому історію кохання підвод-
ної красуні. Перед артистами постало надскладне 
завдання – не лише бездоганно виконувати каскади 
акробатичних вправ, а й творити при цьому сценічні 
образи. Образний світ вистави напрочуд вигадливо й 
дотепно створив сценограф Мартін Тулінус. Універ-
сальний майданчик з дерев’яних брусів, почеплений 
на велетенські потужні троси посеред сцени, слугу-
вав і поверхнею моря, і палубою корабля, і палацом 
принца: піднімався до колосників,  опускався донизу, 
небезпечно хилився наче корабель під час бурі. Годі 
й казати – розроблені трюки (режисер циркових но-
мерів Тільде Вйорфорс) демонстрували надзвичайно 
високий професіоналізм виконавців та постановника 
– адже кожен із цих трюків був розрахований прак-
тично до сантиметра в просторі та часток секунди 
в часі, як і належить у повітряній акробатиці. Дов-
железні канати, гойдалки, повітряні польоти акто-
рів – усе це творило справді казковий світ, такий не 
подібний до земного, в якому, здається, ми разом із 
акторами відірвались від буденности й земного тя-
жіння... Сімейна вистава, сповнена видовищних сцен, 
скерована до фантазії не лише дитини, а й дорослого, 
стала справжньою поетично-акробатичною кульміна-
цією фестивалю, поставивши перед фахівцями лише 
одне питання: наскільки цей цікавий експеримент 
слід вважати театром?

Вдалим фінальним акордом прозвучала славетна 
“Жізель”. Але не Адана – а Майкла Кігена-Долана, 
ірландського режисера, що переписав відомий сю-
жет із своєю трупою “Fabulous 
Beast Dance Theatre”. Режисер 
для цієї вистави добирав акто-
рів за окремими критеріями – в 
кожному із двадцяти виконав-
ців (одна жінка і дев’ятнадцять 
чоловіків) поєднані таланови-
тий драматичний актор і бездо-
ганний танцівник. Власне, пер-
ша частина оповіді про Жізель 
– бідну дівчину із ірландського 
провінційного містечка почат-
ку ХХ ст. – насичена діялогами.  
Тут звучить і брутальна лайка 
“низів” (характерстика середо-
вища, в якому зростала герої-

ня), і зіграні у комедійному ключі доволі відверті сек-
суальні сцени. Проте наскрізна тема вистави: кохання 
бідної Жізель до приїжджого учителя танців, красеня 
і бісексуала Альбрехта – тримає високу ліричну на-
пругу, вибухаючи врешті-решт у другій частині тан-
цем. Чим трагічнішою стає історія розчарованого, 
зрадженого кохання, тим більшає територія танцю й 
зменшується простір слова –  і ось врешті лише рух, 
лише тіло, пластика здатні висловити найгостріші, 
найболючіші почуття. Неймовірною красою та пое-
тичністю позначена фінальна  картина з потойбічного 
життя героїні. Інфернальна, буквально “з-під землі” 
поява мавок, їхнє розгойдування на величезних лин-
вах – моторошне й вражаюче видіння. Майже акро-
батична мова цієї сцени органічно поєднана із про-
низливою, щемною атмосферою, що її творять світло, 
музика, сценографія. Фінал вистави багатозначний: у 
глибині сцени, десь на межі видноколу, пружинячи на 
невидимому для глядача батуті, літає Жізель-Мавка: 
вгору-вниз, вгору-вниз – як удари серця, як незагоє-
ний біль скривдженого світом почуття.

“Діялог” традиційно закінчився підсумковим круг-
лим столом. Учасниками були відомі практики, тео-
ретики, педагоги театру: проф. Єжи Штур (Польща), 
Мікаель Мармарінос (Греція), проф. Пйотр Штомпка 
(Польща), Йоссі Вєлер (Німеччина). Двогодинної 
зустрічі вочевидь стало лише на окреслення кола ак-
туальних мистецьких проблем: етичних, естетичних, 
методологічних...      

То чи є театр перебільшенням та деформацією? 
Так, і цим також. Залишаючись при цьому спо-

віддю Людини перед Людиною... Діялогом... “Діяло-
гами”... 

Сцена з витави “Русалонька”
Г. К. Андерсена. Режисер – Катрін 
Ведеманн (Данія).
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[Ревуцький В. Бібліографічний покажчик (1941–
2006) / Укладач В.Л. Ревуцька; Автор вступ. стат-
ті і наук. редактор Р.Я. Пилипчук; Худож. оформ.
Д.В. Мазуренка. – К.: Твім інтер, 2007. – 156 с.]

Бібліографія як “архів історії літератури, ...її co-
dex diplomaticus – це барометр”, справедливо зазна-
чали творці відомого Словника – Брокгауз і Єфрон, 
барометр, за яким “можна судити про зростання 
літератури в певну епоху, ... залишається основою, 
наріжним каменем всякого наукового дослідження: 
жодна наукова розвідка не може бути здійснена без 
довідки про те, чого вже досягнуто у тому чи іншому 
питанні”[1]. Особливо коли фіксуються “коливання” 
таких доволі молодих наукових галузей, як українське 
театрознавство.

Актуальність видання не викликає жодних сум-
нівів, адже це перша в Україні бібліографічна спроба 
опису наукового доробку Валеріяна Ревуцького, про-
фесора-емеритуса Університету Британської Колум-
бії (Ванкувер, Канада), заслуженого діяча мистецтв 
України, іноземного академіка Академії мистецтв 
України, провідного українського театрознавця, ко-
трий понад півстоліття свого життя віддав національ-
ному театрознавству не лише діяспори, але й України. 
Для фахівців його фундаментальні розвідки – вже 
давно, від часу появи на світ, – незаперечна правда 
про українське сценічне мистецтво розстріляного 
Відродження, яку тоталітарна машина в СРСР на-
магалася “зачистити”, втоптуючи в землю її носіїв, її 
пошуковців: “Драматургія Миколи Куліша” (Торонто, 
1957), “П’ять великих акторів української сцени” (Па-
риж, 1955), “Нескорені березільці” (Нью-Йорк, 1985), 
“Лесь Курбас” (Балтимор-Торонто, 1989), “В орбіті 
світового театру” (Харків – Київ – Нью-Йорк, 1995), 

“Віра Левицька. Життя і сцена” (Торонто – Нью-Йорк, 
1998) та ін. Їхній автор крізь призму окремої актор-
ської біографії осмислює етапи розвитку національ-
ного сценічного мистецтва, водночас детермінуючи 
творчий портрет суспільним і стильовим українським 
та загальносвітовим контекстом.

Науковець виразно національної постави, що 
зумовлена і династично – адже походить зі славет-
ної родини Ревуцьких, що дала українській культурі 
композиторів, музикознавців, і екзистенційно-біогра-
фічно, – дізнаємося із передмови професора Ростис-
лава Пилипчука до видання. І в оцьому остаточному 
внутрішньому виборі українського є щось Багрянів-
ське – маємо на оці опозицію “людина – система”, 
що трагічно розв’язувалася у час репресій. “1941 
року було замордовано його батька й мачуху. Убивці 
не встановлені, але видно було почерк тогочасно-
го радянського підпілля. Отоді він поклявся всі свої 
сили, все життя присвятити боротьбі за незалежну 
Україну”[2] – розповідає Р. Пилипчук. І пригадується 
життєписне Багрянівське переживання тоталітаризму 
– страшна своєю жорстокістю картина, закарбована 
в пам’яті письменникового серця довіку: на очах чо-
тирнадцятилітнього малого чекісти та бійці “істрєбі-
тєльних отрядов”, увірвавшись на пасіку, закатували 
його дядька та однорукого діда-пасічника за прина-
лежність до армії Симона Петлюри. Діда загнали на 
Соловки, звідки той не повернувся. Як 20–30-ті роки 
в життєписі І. Багряного, так 30-ті – 40-ві в життєписі 
В. Ревуцького твердо фіксують його “бойову стійку” 
“перед обличчям звіра”. 

Ритм і географія життєпису по тому – майже як у 
всіх тих українських культурних діячів, що ішли на 
Захід – через Львів, де В. Ревуцький вперше висту-
пив як театральний критик у “Львівських вістях” та 
історик українського театру в “Українському слові”; 

Ірина ЯРЕМЧУК
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участь у мистецькому житті Львова, продовження 
тут у концентрованих дозах майже зниклого вдома 
українського світу. А далі – Берлін, Відень, Ріміні, 
Ванкувер і – Україна у серці. Від першої публікації 
бачимо, що дослідник відчуває пульс театрального 
і загалом культурного життя в Радянській Україні, в 
СРСР, йому важливо наголосити на тих колоніяль-
них умовах, що впливають на стан репертуару, мето-
дику гри у радянському театрі, театральну критику.  
Особливо болить В. Ревуцькому така театрознавча 
проблема, породжена політичними обставинами, як 
“театральна критика і тоталітаризм”.  Зрештою, йому 
відома не лише “безправність української критики 
перед ЦК КПРС”[3], а й безправність людини в то-
талітарному просторі. Тому, гадаємо, його дослід-
ницька увага до “Березоля” і “березільців” зумовлена 
не тільки професійним інтересом до новаторського 
колективу, але й ідеєю творчої та людської свободи, 
яку акумулює їхня творчість.

 Покажчик фіксує, як миттєво реагує В. Ревуцький 
на сценічні подразники українського театрального 
життя в діяспорі – дописами до преси, виступами на 
радіо та на численних конференціях, участю в укра-
їнських і закордонних енциклопедичних проєктах, 
зрештою, фундаментальними монографіями. Вражає 
ентузіязм і працьовитість, що їх передає у виданні  
багатопунктова структура, де враховано – (і пора-
ховано – 1321 позиція (!)) окремі видання, статті в 
періодиці українською та іноземними мовами, статті 
в україномовних та англомовних енциклопедіях, на-
укові доповіді, публіцистичні виступи, радіовиступи, 
а також рукописи неопублікованих наукових праць. 
Можна пересвідчитись, що історія українського те-
атру сфокусована не лише в пункті його стильового 
новаторства, а насамперед у пункті особистісному 
– хай розмова стосується окремого митця чи то ко-
лективу однодумців. Скільки статей, присвячених 
українським акторам, режисерам, співакам, що пра-
цювали у своїй діяспорі, чи в контексті нової кра-
їни, чи власне з України – Й. Гірнякові, О. Добро-
вольській, Рею Майклові, Тедові Галаєві, Михайлові 
Донцю, Олені Лозицькій, Юрію Шумському, Гнатові 
Юрі та багатьом-багатьом іншим. В український теа-
тральний контекст вписано і найяскравіші, на думку       
В. Ревуцького, театральні колективи – від давни-
ни до сучасности, в кожній мистецькій спільноті 
він виокремлює її знакові особистості – від театру 
Л. Курбаса, В. Блавацького, Й. Гірняка до Львівського 
театру ім. М. Заньковецької, Закарпатського театру, 
Дніпропетровського театру “Крик” тощо. При чому 
інтенсивність із роками не знижується, найновіші по-
зиції засвідчують інтерес науковця до провідних акто-
рів та режисерів театрів сучасної України Л. Танюка, 
Ю. Шерегія, Б. Козака, Ф. Стригуна, М. Мельника.

 Пункт Покажчика, що фіксує рукописи В. Ре-
вуцького, а це не лише статті, а й монографії, – ак-
туалізує порушене в передмові питання про видання  
театрознавчого доробку “патріарха українського те-
атрознавства” (Р. Пилипчук) окремим, максимально 
повним виданням: “Слід сподіватися, що колись най-
кращі статті В. Ревуцького будуть зібрані й видані. 
Майбутній український читач знайде в них цікаві 
міркування як про наш класичний театр, представ-
лений іменами М. Щепкіна, К. Соленика, С. Гулака-
Артемовського і всіх наступних корифеїв, так і про 
новочасний театр ХХ століття; при чому це погляд 
чесний, неупереджений і не закомплексований умо-
вами драконівської цензури і, що найгірше, самоцен-
зури, погляд на театральний процес, що відбувався 
тут, поцейбіч ідеологічної завіси”[4]. У Покажчику 
також закроєно обрії наукового осмислення постаті 
В. Ревуцького-театрознавця. 

Як перша бібліографічна спроба, видання зви-
чайно не могло охопити всього масштабу праць 
Валеріяна Ревуцького, однак завдяки дбайливій та 
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філігранній роботі його самовідданої дружини Вален-
тини Ревуцької було підготоване, аби побачити світ. 
За кадром видання опинилися деякі праці В. Ревуць-
кого, надруковані на шпальтах часопису “Сучасність”, 
зокрема стаття “Чи існував український постійний те-
атр у Москві періоду революції?”, уміщена у рубриці     
“З листів до редакції”[5] у числі одинадцятому 1984 р., 
рецензія 1978 р. на книгу Юрія Смолича “Про театр” 
(Київ, 1977) під назвою “Книжка, що свідчить про 
занепад театрознавства”, уміщена у рубриці третього 
номеру “Рецензії, нотатки” [6]. Також варто згада-
ти “Ювілейний диптих” В. Ревуцького, уміщений 
у п’ятому числі “Сучасности” за 1983 р. [7], зміст 
якого становили фактично дві статті – “Посмертна 
переорієнтація Амвросія Бучми з Курбаса на Ста-
ніславського” [8] та “У 100-ліття від дня народження 
Михайла Донця” [9].

Сподіваємося, що у майбутньому із потоку лі-
тературних, літературознавчих та театрознавчих 
видань будуть визбирані і поклики на людський та 
науковий авторитет Валеріяна Ревуцького. Адже ж, 
наприклад,  у літературному портреті Освальда Бур-
гардта (Юрія Клена) із Антології “Двадцять п’ять 
поетів української діаспори” (Київ, 2006) Михайло 
Слабошпицький в “технологічних” оцінках майстер-
ности Клена-перекладача відштовхується від статті 
Валеріяна Ревуцького про Клена, зокрема, про його 
переклад Шекспірового “Гамлета” українською мо-
вою. “Валеріян Ревуцький писав, що то – “майстер-
ний вияв перекладу рівня світової культури, зокрема 
вияв у драмі плідної праці неокласиків. “Гамлет” 
О. Бургардта хронологічно увіходить до другого пері-
оду його творчості, а саме – як майстра-перекладача. 
“Гамлет” створюється майже в кінці цього періоду, 
тоді, коли переклад його стає універсальним. З одна-
ковою майстерністю перекладаються речі найрізно-
манітніших стилів та жанрів. “Гамлет” є синтезою 
жанрів, де перекладач виявляє свою майстерність як 
сатирик, як лірик, як філософ…”[10]. Влучними, сут-
нісними визначає М. Слабошпицький для творчої ма-
нери Ю. Клена ознаки, що їх спостеріг В. Ревуцький. 
Наприклад, “любов до символіки” у поемі “Попіл ім-
перій”: “Проблеми наднатуральности повстають там 
у всій широчині. Невипадково ті твори Шекспіра, де 
цю проблему порушено, опинилися першими серед 
перекладів О. Бургардта. В “Гамлеті” Привид батька 
скріплює натхнення “Гамлета”, але не діє активною 
силою. В “Бурі” сили супернатурального не можуть 
діяти без дозволу й напряму людини (Проспера), вони 
стоять під контролею її, як добрі (Арієль), так і злі 
(Калібан)”[11]. Саме такі поклики, з одного боку, є 
додатковим виясненням творчого універсалізму Ва-
леріяна Ревуцького, його ренесансовости, властивої 

людям його покоління, щедро обдарованим у різних 
ділянках духовної творчости, а з іншого – підтвер-
джують потребу українського світу у тому, що напи-
сав і ще напише професор Валеріян Ревуцький.
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[Садовська Галина, Собуцька Влада. Два пера – одна 
любов. – Тернопіль: Збруч, 2007. – 448 с.]

Унікальний приклад любови й відданости рідному 
театрові продемонстрували тернопільські журналістки 
Галина Садовська та Влада Собуцька. До річниці смер-
ти художнього керівника Тернопільського академічного 
музично-драматичного театру ім. Т. Шевченка Михайла 
Якубовича Форгеля вони видали книгу “Два пера – одна 
любов”. Книга побачила світ за сприяння великої групи 
доброчинців, імена яких (їх аж чотирнадцять!) уміщено 
поруч із титульною сторінкою. Але це не той, традицій-
ний, на жаль, випадок, коли заслужена шана земляків 
приходить лише по смерті героя. Книга засвідчує про-
тилежне – уся багатолітня робота М. Форгеля на посаді 
керманича шевченківців, щоденне театральне життя ко-
лективу були незмінним об’єктом уваги громадськос-
ти. Укладені в хронологічному порядку та за розділами 
майже двісті (!) публікацій Г. Садовської та В. Собуцької 
з питань театру в обласних газетах “Вільне життя” та 
“Тернопіль вечірній” – ретельна фіксація всього, чим жив 
театр у ці роки. А вони не були простими – від творчо-
організаційного колапсу початку 1990-х театр пройшов 
складний шлях стабілізації, розвою, утвердження найкра-
щих традицій та започаткування нових – як-от створення 
акторської студії, генерація нових мистецьких поколінь, 
заснування всеукраїнського фестивалю молодої режи-
сури “Тернопільські театральні вечори”, систематичні 
гастролі за кордоном, постійна співпраця із зарубіжними 
режисерами та колективами тощо. 

Усі жанри – від коротенького інтерв’ю “з нагоди” до 
творчих портретів акторів та режисерів театру, оглядів 
сезонів, аналітичних міркувань – представлені в окремих 
розділах книжки: “Від сезону до сезону, від вистави до 
вистави”; ”Наші кумири – чародії сцени”; ”Тернопіль-
ські театральні вечори”: сім сходинок вгору”. Численні 
імена шевченківців – і тих, що вже спочили з миром, і 

Галина Садовська

Влада Собуцька
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найстаршого покоління майстрів, 
і юних дебютантів – знайде чи-
тач на сторінках видання. Кожна 
прем’єра театру “доби Форгеля” 
відрецензована у двох газетах 
упродовж усіх дванадцяти років! 
Кожен новий театральний сезон, 
кожні наступні “Тернопільські 
театральні вечори”, кожні гастро-
лі, виступи й нагороди на фести-
валях “проговорено”, анонсова-
но та узагальнено. Чи можуть  
похвалитись такою співпрацею 
інші обласні часописи й театри? 
Риторичне питання… 

Останній розділ “Вони піш-
ли за ріку пам’яти” складено із 
матеріялів,  присвячених пам’я-
ті Я. Геляса, П. Загребельно-
го, Г. Голець, А. Бобровського, 
М. Коцюлима, А. Горчинського. 
У цьому мартиролозі шевченків-
ців М. Форгель – останній. Ось 
його телеграма Міністру куль-
тури з приводу фестивалю – за 
кілька годин до смерти, світлина 
– за кілька хвилин до раптового 
відходу, думки найближчих друзів та учнів – “Замість 
епілогу”...  

Лейтмотивом крізь усі тексти звучить думка про 
особливість цієї людини, здатної довкола ідеї слу-
жіння театрові єднати різних, часто полярно проти-
лежних, особистостей. З перспективи часу ця його 
будівнича місія дедалі більше увиразнюється і набу-
ває особливої значущости – у той час як реалії сьо-
годення шевченківців засмучують і не дають поживи 
для оптимізму.   

Закінчуючи читати “Два пера…” , усвідомлюєш, 
що справжній,  “живий” театр в обласному місті мож-
на збудувати тільки усім миром. Хай як нескромно це 
звучатиме – але здійснивши цей глибоко професійний 
і людяний водночас акт вшанування світлої пам’яти 
М. Форгеля, шановні авторки книги на найвищу мо-
рально-етичну  планку підняли свою працю, роботу 
журналіста взагалі, довівши, що можна любити театр, 
його кожний вдалий і провальний крок, бути його 
справжнім літописцем – не з користи, не з рекламної 
вигоди чи примарної слави. Шкода, що нагода під-
креслити це – така печальна... 

Ще одним “матеріяльним” доказом такої любови 
став диск із записами радіопрограм, присвячених 
тернопільському театрові, його мистецьким подіям, 
який уклала радіожурналіст, завідувач обласного ра-
діомовлення Людмила Островська. Тут на звукових 

доріжках минулих літ у розмаїтих рубриках – “По-
міркуємо разом,”, “Суботні діялоги”, “Акорд”, “Сто-
сунки” – можна почути голоси  Михайла Форгеля, 
шевченківців – Ганни Голець, Анатолія Бобровського, 
Казимира Сікорського, В’ячеслава Хім’яка, гостей 
театру – Федора Стригуна,  Євгена Курмана та бага-
тьох-багатьох інших.      

Обидва видання адресовані дуже широкій авди-
торії: від закоханих у театр глядачів до істориків теа-
тру, театральних критиків, дослідників національної 
культури. Цікавий інформаційний матеріял, зібраний 
тут, стане основою для майбутніх розвідок про митців 
тернопільської сцени, про справжній соціокультур-
ний феномен єднання театру й міста, про особливу, 
незнищенну театральність Тернопільщини.  

Кошти, отримані від продажу книги та диску, бу-
дуть скеровані на зведення пам’ятника Михайлові 
Форгелю. Але поки спроєктують та воздвигнуть його 
у граніті чи мармурі – перші два уже є. Їх викарбували 
на сторінках своєї книги та СD-платівці вірні театрові 
жінки – Галина Садовська, Влада Собуцька, Люд-
мила Островська – з думкою не тільки  про минуле, 
а й майбутнє рідного театру, що його не можуть не 
любити...       
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Львівський академічний театр ім. Леся Курбаса у вересні цього 
року відзначав подвійне свято: 130-ліття від дня народження патро-
на театру, славетного реформатора української сцени Леся Курбаса, 
та своє власне двадцятиліття. А що “курбасівці”, як їх називають у 
Львові, полюбляють працювати і на свята – то й обрали собі один із 
найскладніших жанрів – фестиваль. Фестиваль тематичний – “Те-
атр. Метод і практика. Альма матер”. До участи у ньому було за-
прошено близьких по духові, творчому світосприйняттю колективи, 
з якими єднає львів’ян багаторічна плідна дружба: київські Центр 
сучасного мистецтва “Дах”, Національний центр театрального мис-
тецтва імени Леся Курбаса, “Театр у кошику”, “Lalish Theaterlabor” 
(Відень, Австрія), “Borderland” (Кьольн, Німеччина).   

Фестивальну програму уклали щільно: зранку – тренажі (Олег 
Драч, Клім, Мар’яна Садовська, Ніґар Хасіб та Шамаль Амін), по 
дві вистави щовечора упродовж семи фестивальних днів. Серед них 
– дві роботи з репертуару господарів фестивалю: “Ма-na ha-ta” за 
І. Бахман та “Наркіс” за творами Г. Сковороди.

Переваги тематичного фестивалю очевидні – спільна атмосфера, 
єдина творча мова й розмаїття висловлених нею художніх думок та 
ідей... Дуже цікаво, що на цьому “сімейному” у найкращому розумін-
ні цього слова фестивалі перетнулися шляхи не лише давніх друзів 
і нових знайомих, не тільки дороги кількох поколінь, а й шляхи 
пошукового театру й класичного репертуару. Із фестивальної афіші 

(ІІІ Міжнародний фестиваль)

Сцена з вистави “Макбет” В. Шекспіра. 
Режисер – Михайло Яремчук. Театральна 
майстерня театр маріонеток (Київ).

Сцена з вистави “Смерть-Сон” за “Гам-
летом” В. Шекспіра. Режисер – Влад Тро-
їцький. Берегівський угорський національний 
театр ім. Дюли Іййєша.
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неважко пересвідчитись, що шекспірівські “Макбет” 
(режисер – Михайло Яремчук, Театральна майстерня 
театр маріонеток, Київ), “Смерть-Сон” за “Гамлетом” 
(режисер – Влад Троїцький, Берегівський угорський 
національний театр ім. Дюли Іййєша), “Річард після 
Річарда” за В. Шекспіром (режисер – Ірина Волицька, 
Творча майстерня “Театр у кошику”, Національний 
центр театрального мистецтва ім. Леся Курбаса), а ще 
– “Одіссея” гомеровим текстом (режисер – Олександр 
Білозуб, Національний центр театрального мистецтва 
ім. Леся Курбаса), фантазії Кліма на тему гоголів-
ських “Вечорів на хуторі...” у виставі “Театр сміху і 
гріху, любовний вертеп, або український декамерон” 
(режисер – Влад Троїцький, ЦСМ “ДАХ”) та “Наркіс” 
за філософськими творами Г. Сковороди (режисер 
– Володимир Кучинський, Львівський академічний 
театр ім. Леся Курбаса) – потужний корпус класичної 
літератури став своєрідним “гуманітарним універси-

тетом”, що лежить в основі сучасного експерименту. Це 
дозволяє говорити не лише про естетичні та методоло-
гічні пошуки альтернативного театру, а й підкреслюва-
ти його високі духовні пріоритети, що по-особливому 
маркують цей простір ризику, відокремлюючи його від 
псевдоноваторства й ніби-експерименту. 

Показово, що зарубіжні колективи: віденський     
“Lalish Theaterlabor” та Мар’яна Садовська із кьольн-
ською групою “Borderland” репрезентували на фести-
валі сучасні методики розвитку голосових технік – цей 
напрямок експерименту дуже актуальний в сучасному 
европейському театрі і цей досвід на часі для театру 
вітчизняного.    

Ювілей курбасівців триватиме упродовж всього те-
атрального сезону 2007/2008 рр., і на глядачів та друзів 
цього театру чекають нові зустрічі на часто  несподіва-
них мистецьких територіях, гастролі колективу містами 
України, нові творчі проєкти.

Сцена з вистави “Театр сміху і гріху, любовний вертеп, або укра-
їнський декамерон” за М. Гоголем.  Режисер – Влад Троїцький. 
Центр сучасного мистецтва “Дах”.

Ніґар Хасіб у виставі “Без тіні ІІ”. “Lalish Theaterlabor” 
(Відень, Австрія).

Сцена з вистави “Наркіс” за Г. Сковородою. Режисер 
– Володимир Кучинський. Львівський академічний театр 
ім. Леся Курбаса.
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“Òåàòðàëüíà îñ³íü – 2007”
На  фестивальній мапі України  з’явилася нова  

назва: “Театральна осінь – 2007”. Під таким гаслом 
19 – 25 листопада 2007 р. у Хмельницькому старту-
вав перший регіональний фестиваль сучасної драма-
тургії. Його засновником та ініціятором проведення 
став Хмельницький обласний музично-драматичний 
театр. Творчий почин колективу підтримали Хмель-
ницька облдержадміністрація, Міністерство  культури 
і туризму України.

До участи у фестивалі зголосилися драматичні 
театри з Хмельницького, Чернівців, Житомира, Дро-
гобича, Ніжина, Києва. Репертуарна афіша складалася 
з назв: “Моя парижанка” Р. Ламуре (Хмельницький 
обласний  музично-драматичний театр ім. Г. Петров-
ського), “Леді Макбет Мценського повіту” М. Лєскова 
(Львівський обласний музично-драматичний театр 
ім. Ю. Дрогобича), “Як важливо бути серйозним” 
О. Вайльда (Київський театр “Ательє – 16”),  “Між не-
бом і землею” І. Афанасьєва (Житомирський обласний 
музично-драматичний театр ім. І. Кочерги), “Квартет 
для двох” (Ніжинський  укра-
їнський драматичний театр          
ім. М. Коцюбинського) та “За-
повіт цнотливого бабія” (обидві 
А. Крима) в поставі Чернівець-
кого обласного українського  
музично-драматичного театру 
ім. О. Кобилянської.

Фестиваль не мав конкурс-
ної основи – метою його репре-
зентативного характеру було 
виявлення спільних проблем 
(щоб їх разом  долати), показ 
творчих здобутків у царині по-
пуляризації сучасної національ-
ної драматургії. Для цього на  
“Театральну осінь – 2007” були 
запрошені театрознавці  Н. Єр-

макова та В. Неволов (кандидати мистецтвознавства, 
Київ), С. Максименко (Львів). В обговоренні кожної з 
вистав брали участь члени творчого колективу.  Такий 
лабораторний режим праці був особливо корисним  
і  для запрошених критиків (які вперше побували у 
регіоні та місті, мали змогу відкрити специфіку теа-
трально-мистецького життя краю), і для практиків те-
атру. Надто, коли зважити, що професійного аналізу 
вистав більшість з колективів-учасників фестивалю 
не чули понад десятиліття.

Хмельницький форум увиразнив ще одну проб-
лему: малий відсоток присутности модерної та су-
часної української драматургії в репертуарній афіші 
театрів (мабуть, варто зібрати надалі в Хмельницько-
му виїзне спільне засідання лабораторії українських 
драматургів і молодих режисерів). Помітною була 

Світлана МАКСИМЕНКО    

ÑÅÐÏÀÍÒÈÍ ÑÖÅÍ: 
    ÕÌÅËÜÍÈÖÜÊÈÉ–ÊÈ¯Â–ÊÎËÎÌÈß 

Сцена з вистави “Заповіт цнотливого бабія” А. Крима. Ре-
жисер – Андрій Романов. Чернівецький обласний український 
музично-драматичний театр ім. О. Кобилянської. Світлина 
Тараса Іванківа.
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й перевага комерційних пріоритетів згаданих теа-
трів над мистецькими (і як  результат – відсутність у 
його програмі власне фестивальної вистави). У під-
сумку маємо – брак поставової і сценічної культури, 
дріб’язковість проблем та ідей (зведених до сімей-
но-побутових конфліктів у комедіях), домінування 
режисерської фантазії над глибинністю акторського 
прочитання.   

“Театральна осінь – 2007”, не позбавлена багатьох 
творчих прорахунків у роботі і виставах театрів-учас-
ників, мала, однак, і свої позитиви. Уміло проведений 
досвідченим директором Обласного українського му-
зично-драматичного театру Ларисою Перепелицею та 
її вправною  адміністративною командою, цей фести-
валь за активного сприяння облдержадміністрації та 
місцевих органів влади має в перспективі усі шанси 
перетворити місто на  експериментальну лаборато-
рію-практикум сучасного українського театру і дра-
матургії. Утопія?! Аж ніяк! Для цього у Хмельницько-
му є відповідна будівля драматичного театру в центрі 
міста, спрагла духовної поживи глядацька молодіжна 
авдиторія, ініціятивна адміністративно-керівна група 
театру, колоритний мистецький контекст (фестиваль 
театрів ляльок “Дивень”, монотеатр “Кут”). Усе це 
дає підстави вірити: не хлібом єдиним живе Хмель-
ницький! Затишне місто може привабити не лише 
комерсантів, а й літературно-мистецьку еліту України 
(як здорову альтернативу знаменитому на всю країну 
хмельницькому торговищу). Перший крок для цього 
уже зроблено.

  “Ìàð³ÿ” çíîâ ó êîë³ äðóç³â
23-28 вересня 2007 р. уже вчетверте (від 2004 р., 

з нагоди 150-річчя від дня народження Марії Занько-
вецької) фестиваль моновистав жінок-актрис “Марія” 
вітав своїх учасниць та гостей столиці на Камерній 
сцені  Національного академічного  драматичного 
театру ім. Івана Франка. 

Отож, можна говорити й про певний творчий до-
свід, почерк, усталену концепцію та тенденції “Ма-
рії”. До речі, авторові цих рядків пощастило втретє 
брати участь у роботі  фестивалю.

З “Марією”, як завжди, залишаються її заснов-
ники: Міністерство культури і туризму України; На-
ціональний академічний український драматичний 
театр імени Івана Франка; Міжнародна благодійна 
організація “Міжнародний інститут театру” (Україн-
ський центр) за сприяння  Всеукраїнського товари-

Лариса Кадирова у виставі 
“...Бути...” А. Казанчяна. Режисер, 
музичне оформлення – Акоп 
Казанчян. Національний 
академічний драматичний 
театр ім. І. Франка.

Лідія Константинова у 
виставі 
“Між неділею та 
суботою...”  
М. Цвєтаєвої. 
Режисер – Володимир
Сажин. Театр 
ім. Є. Вахтангова 
(Москва, Росія).
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ства “Просвіта” ім. Т. Шевченка; Благодійний фонд 
“Сприяння розвитку мистецтв”; Музей Марії Зань-
ковецької, відділ Державного музею театрального, 
музичного та кіномистецтва України.

Особистістю художнього керівника фестивалю, 
його натхненника й організатора Лариси Кадирової  
позначений увесь творчий та організаційний про-
стір “Марії”. Фестиваль по-жіночому теплий, по-
збавлений офіціозу, жаги змагання, має свою ауру 
і підтримує високу планку професіоналізму. Як і в 
попередні роки, незмінно-вимогливим був принцип 
відбору фестивальних вистав. Їхні учасники щоразу 
нові (хоч у глядній залі ми бачили уже знайомі об-
личчя акторів з Білорусі, Польщі). Вистави засадничо 
йдуть мовою оригіналу, без перекладу.  Показ постав 
у фіналі “Марії” завершується  круглим столом, який 
нагадував цього року майстер-клас школи-практику-
му професіоналів. Серед них мистецькими лідерами 
були: Ніна Репетовська (Краківський театр “Факт”, 
Польща) з виставою “Геніяльна жінка – Запольська” 
(про видатну польську актрису й драматурга у не 
менш видатному інтерпретуванні Репетовської); 
Нозомі Сатомі Кавамото (Японія) в незвичній для 
европейського глядача пантомімічно-психологічній 
виставі-притчі “Хто я?” про місце та утвердження 
особистости у цьому світі та всесвіті (музичний су-
провід віртуоза-музиканта Йоджі Такагаші); і, без-
умовно, сама господиня фестивалю – Лариса Кади-
рова з виставою “…Бути…” (автор інсценізації та 
режисер постановник  Акоп Казанчян) – про видатну 
вірменську актрису Сірануйш – ровесницю Марії 
Заньковецької.

Концептуально саме Л. Кадирова (свідомо чи ні?) 
задає ідейний та творчий тон фестивалю. Якщо “Ма-
рія – 2005” апелювала до уявного опонента, “Марія 
– 2006” була гімном самодостатній жінці, то “Марія 
– 2007” у кожній з вистав стверджувала ідею: бути! 
(всупереч Гамлетівским сумнівам і рефлексіям). Ця  
ж  тема  звучала  й  у  виставах  “Між неділею та 
суботою…”  про життя і творчість великого поета 
Марини Цвєтаєвої (режисер – Володимир Сажин, 
Театр ім. Є. Вахтангова, Москва, Росія) у виконанні 
Лідії Константинової та  Юлії Михєєвої;  “Від себе 
до себе” (Вірменія) з мужньо-тендітною актрисою 
Арміне Мацакян  (режисер – Янік Аветісян) та “Мо-
нолог” (Театральна група “Анна Планета”, Польща) 
у дивовижно-технічній інтерпретації Ельжбети Роєк 
(під керівництвом Д. Бірда).

Завершальним акордом гімну жінці-творцеві на 
фестивалі стала незабутня екскурсія до Музею Марії 
Заньковецької у Києві, аура якого  –  особлива  “виста-
ва”. Творять її скромні й самовіддані берегині музею 
на чолі із директором Наталією Бабанською. Ця емо-
ційно-змістова крапка у програмі ІV Міжнародного 

театрального фестивалю жінок-актрис  ще раз довела: 
з такими  учасниками і творцями “Марії” БУТИ!  

                         

Ìèñòåöòâî ìîëîäèõ
Щороку Академія мистецтв України  проводить 

під такою назвою акцію,  присвячену всім видам 
мистецтв: образотворчому, музичному, кіно, театру. 
Чергове засідання АМУ відбулось 18 – 21 жовтня 
2007 р. у Коломиї  на базі Обласного музично-дра-
матичного театру ім. І. Озаркевича – колиски укра-
їнської  сцени в Галичині, де 160 літ тому о. Іван 
Озаркевич силами місцевої патріотично-свідомої 
еліти розбудив потребу в національному театрові. 
Надзавдання акції – обмін досвідом, показ найкра-
щих робіт вищих акторських театральних шкіл Укра-
їни: Києва, Харкова, Львова. У програмі вистави: 
“Сестри Річинські” за Іриною Вільде (акторський 
курс Львівського національного університету імени 
Івана Франка, мистецький керівник курсу  – Т. Лит-
виненко, Національний академічний український 
драматичний театр ім. М. Заньковецької); “Осіння 
любов” за новелою Олександра Олеся (акторсько-
режисерський курс І. Бориса, ЕКМАТЕДОС – Екс-
периментальна майстерня театральних досліджень, 
Харківська державна Академія культури); “Суєта” 
І. Карпенка-Карого (автор сценічної версії та режисер-
постановник – Р. Коломієць, Коломийський обласний 
український драматичний театр ім. О. Озаркевича); 
“Івасик–Телесик” (автор інсценізації та режисер – 

Сцена з вистави “Осіння любов” за О. Олесем. Режисер –       
І. Борис. Експериментальна майстерня театральних дослі-
джень (Харківська державна Академія культури).

Ñâ³òëàíà ÌÀÊÑÈÌÅÍÊÎ    
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О. Кузьмін, Вінницький обласний театр ляльок “Зо-
лотий ключик”); “Іду за край” (життя і доля Василя 
Стуса) О. Гаврилюк та Р. Семисала, Національний 
академічний театр російської драми ім. Лесі Укра-
їнки.

У роботі творчо-виробничого практикуму взяли 
участь Ростислав Коломієць – кандидат мистецтво-
знавства, член-кореспондент АМУ, учений секре-
тар відділення театру АМУ, президент Українського 
центру Міжнародної асоціяції театральних критиків; 
Наталія Владимирова – кандидат мистецтвознавства, 
учений секретар відділення теорії та історії мистецтв 

АМУ; Людмила Распутіна – театрознавець, редактор 
журналу “Український театр”; Світлана Максименко 
– театрознавець, викладач кафедри театрознавства та 
акторської майстерности Львівського  національного  
університету імени Івана Франка; Олег Роєнко – ак-
тор Національного академічного театру російської 
драми ім. Лесі Українки, викладач сценічного руху  
Київського національного університету театру, кіно 
і телебачення ім. І. Карпенка-Карого; Михайло Бай-
дюк – директор Вінницького обласного театру ляльок 
та Олександр Свіньїн – педагог-практик і головний 
режисер цього ж театру.

Гостинними господарями цьогорічного “Мисте-
цтва молодих” стали  директор, художній керівник 
Коломийського обласного українського драматичного 
театру ім. І. Озаркевича Дмитро Чиборак та завліт 
колективу (і талановитий поет) Ольга Руданець. Не 
випадковим було й місце  проведення акції: сьогодні в 
Коломийському театрі працює наймолодша в Україні  
акторська трупа. Досвід вмілого адміністратора та 
творчо-неспокійного режисера Д. Чиборака (якому 
вдається мистецьки “завантажити”  і  фінансово за-
цікавити молодих) ще раз довів: столиця там,  де є  
лідер. 

Погідних осінніх днів 18–21 жовтня 2007 р. Коло-
мия тішила своїм неспішним ритмом життя, ошат-
ністю будівель, церковним передзвоном і святочною 
публікою у глядній залі, яка в неділю з церкви йшла 
– до театру. 

Для того, щоб ця інституція (вкотре і всупереч 
невеселим  прогнозам статистики) мала майбутнє, 
учасники “Мистецтва молодих” після переглянутих 
вистав та безпосереднього знайомства із особливос-
тями педагогічної методології колег провели круг-
лий стіл з проблем виховання театральних фахівців 
у навчальних закладах України. Очолював засідання 
Ростислав Коломієць.

Хід акції, її теплий  характер неформальних поза-
лаштункових спілкувань, а головне – увага до старту 
професіональної діяльности вчорашніх випускників 
творчих вузів, щира підтримка (нехай це навіть були 
заохочувальні дипломи АМУ) довели нагальну потре-
бу подібних заходів на майбутнє. Надто – у  подоланні 
відірваности теорії від практики в системі освіти. 
Матеріяли обговорень круглого столу, педагогічний 
та творчий досвід присутніх діячів театру буде по-
кладено в основу спеціяльного збірника. Можливо, 
на наступній акції “Мистецтва молодих” лави його 
учасників поповнять представники ще однієї “рари-
тетної” професії: майбутні театрознавці? Передба-
чення такого поєднання  – ще один цікавий результат 
незабутньої  зустрічі у Коломиї.

 

Сцена з вистави “Івасик-Телесик” за народною казкою. Ре-
жисер – О. Кузьмін. Вінницький обласний театр ляльок “Зо-
лотий ключик”.

Сцена з вистави “Суєта” І. Карпенка-Карого. Режисер –         
Р.  Коломієць. Коломийський обласний український драматич-
ний театр ім. І. Озаркевича.
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У нашому нестабільному світі послідовність 
– ознака привілейованих. Відсумувавши у вересні 
2007 р. річницю смерти свого художнього керівника, 
Михайла Форгеля, Тернопільський академічний театр 
ім. Т. Шевченка заходився коло традиційної ось уже 
восьмий рік гостини – фестивалю “Тернопільські 
театральні вечори”. 

Третього листопада фестиваль, присвячений    
120-літтю від дня народження Леся Курбаса, роз-
почали самі господарі – позаконкурсною виставою 
“Безталанні” І. Карпенка-Карого (режисер – В’ячес-
лав Жила). Виставі передувало урочисте відкриття за 
участю щойно призначеного голови облдержадміні-
страції Юрія Чижмаря, мера міста Романа Заставного, 
директора департаменту мистецтва та регіональної 
політики Міністерства культури й туризму України 
Валерія Бачинського. Презентація книги тернопіль-
ських журналістів Галини Садовської та Влади Со-
буцької “Два пера – дві любові”, присвяченої світлій 
пам’яті М. Форгеля, стала своєрідним камертоном 
фестивалю. Виступ начальника обласного управління 
культури Григорія Шергея був офіційним і приватним 
водночас – від ініціятивної групи доброчинців він 
оголосив про започаткування премії імени Михайла 
Форгеля в галузі організації театральної справи, тож 
тернополяни терпляче чекали на оголошення першо-
го лавреата.

Як завжди, на фестивалі працювало журі на 
чолі із художнім керівником Національного театру 
ім. М. Заньковецької, головою Львівського міжоблас-

“Òåðíîï³ëüñüê³ òåàòðàëüí³ âå÷îðè. Äåáþò – 2007”

Вікторія ЯНІВСЬКА

ного відділення НСТД України, лавреатом Національ-
ної премії ім. Т. Шевченка Ф. Стригуном. Традиційно 
визначало свої оцінки і незалежне журналістське журі 
під головуванням заслуженого журналіста України     
Г. Садовської.  

Позитивна тенденція: чи не вперше за роки бут-
тя фестивалю всі запропоновані на конкурс вистави 
відповідали головному критерію фестивалю  молодої 
режисури. Себто їх поставили режисери-початків-
ці – не завжди молоді за віком, але дебютанти у цій 
професії. Тож якщо раніше поміж кількома такими 
виставами завжди були присутні “гості” – вартісні 
роботи вже досвідчених майстрів, що значно урізно-
манітнювало програму і забезпечувало її належний 
мистецький рівень, то цього року глядач і журі диви-
лись тільки мистецтво молодих – а воно, зрозуміло, 
не завжди гарантує успіх та естетичне задоволення. 
Проте принциповість та сміливість організаторів за-
слуговують похвали й підтримки – адже віднайти і 
зібрати разом дев’ять вистав українських молодих 
режисерів та ще й привезти по одній з Польщі та 
Шотландії – неабиякий труд. Надто, якщо додати до 
цього фінансові обмеження, що давало змогу при-
ймати лише невеликі колективи.

Три національні сцени України представили на 
фестивалі камерні роботи своїх молодих режисерів 
– завдяки їм глядач та журі змогли пережити най-
більше мистецьке піднесення. Дипломи “За режисер-
ський дебют” (Кирило Кашліков), “За чоловічу роль 
першого плану” (Віталій Іванченко – Хрустяшин), “За 

Сцена з вистави “Спогади про майбутнє” О. Бєльського. 
Режисер –  Сергій Бєльський. Театр музично-пластичних 
мистецтв “Академія руху” (м. Кривий Ріг). Світлина Тараса 
Іванківа.
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жіночу роль другого плану” (Ольга Когут – Анна), а 
ще й відзнаку незалежного журі “За взяття найвищої 
планки фестивалю” здобула вистава “Солдатики”         
В. Жеребцова Київського національного театру ро-
сійської драми ім. Лесі Українки. Актор цього теа-
тру із чималим стажем, а тепер – і режисер Кирило 
Кашліков, вибравши не вельми якісний, до того ж 
дуже популярний нині драматургічний матеріял, 
перетворив його на глибоке, несуєтне психологічне 
дослідження проблеми людської гідности. Розповідь 
про дідівщину в радянській армії кінця 80-х років 
минулого сторіччя перетворилась на гостроактуальну 
оповідь про те, як сила духу хирлявого “очкарика-сту-
дента” (Андрій Пономаренко у ролі Новикова) здатна 

перетворити закомплексованого тюменського “вайла” 
(Хрустяшин – В. Іванченко) на особистість, а далі 
– стати на заздалегідь смертельну прю із місцевою 
армійською мафією (Біс – Володимир Осадчий). Ана-
літично точна побудова стосунків героїв, лаконічне 
сценографічне вирішення (сценографія Олени Дроб-
ної), бездоганна психологічна гра акторів у злитому 
воєдино ансамблі – за всіма мистецькими критеріями 
постановник та виконавці отримали найвищі оцінки 
і глядача, і членів обох журі.   

Режисерська заявка ще одного досвідченого 
актора – вистава “Агасфер” Г. Запольської Київ-
ського національного театру ім. І. Франка в поставі                 
Т. Жирка. У п’єсі із власного акторського репертуа-
ру заньківчанського періоду (режисером львівського 
“Мужчини” була А. Бабенко) Т. Жирко-постановник 
знайшов власні акценти. Зрілість вікова та професій-
на додала митцеві іронічности, що виявилась у гро-
тесково загострених сценах “мрій” героїв, контрастно 
введених у психологічний плин сценічного життя. 
Ансамблевість, гармонійність, прозорість вистави 
у поєднанні із теплотою ставлення до всіх персона-
жів, суто камерне нюансування – усе це принесло 
виставі успіх та дипломи у номінаціях “За акторський 
ансамбль” (Леся Липчук, Тетяна Олексенко-Жирко, 
Наталія Ярошенко, Тарас Жирко), “За жіночу роль 
першого плану” (Леся Липчук – Юлія).

Ризикнули показати студентську роботу заньків-
чани: актор цього театру Б. Ревкевич, він же – чет-
вертокурсник режисерського відділення факульте-
ту культури і мистецтв ЛНУ імени Івана Франка 
(мистецький керівник курсу – проф. Ф. Стригун), 

Андрій Пономаренко – Новиков, Віталій Іванченко – Хрустя-
шин у виставі “Солдатики” В. Жеребцова. Режисер – Кирило 
Кашліков. Київський національний театр російської драми    
ім. Лесі Українки. Світлина Майї Гарбузюк.

Сцена з вистави “Гоголь-моголь” за М. Гоголем. Режисер 
– Олег Александров. Сєвєродонецький міський театр драми. 
Світлина Тараса Іванківа.



147

запропонував вдало скорочену версію відомої “Без-
іменної зірки” М. Себастьяна. У виставі органічно 
поєднались індивідуальності режисера, молодих ви-
конавців та обраний ними драматургічний матеріял. 
Історія зустрічі двох світів – міського й містечкового, 
прагматичного і романтичного – настільки сучасна й 
впізнавана, що деяких героїв, за словами режисера, 
актори “малювали з натури” –  прототипами стали 
нинішні мешканці львівських передмість. Режисер 
сконцентрувався на камерному просторі однієї кімна-
ти, де розгортаються основні події комедії (художник 
– О. Хорошко). А весь зовнішній світ, наче в астроно-
мічній формулі Учителя (Андрій Войтюк), винесено 
за “дужки” – тобто за великий білий екран, завдяки 
якому реалізовано дотепний режисерський прийом: 
поєднання елементів тіньового театру й чорно-білого 
німого кіно. Комічні тіні з-за екрана (художник зі світ-
ла Б. Дворник), потрапивши до заваленої книжками 
кімнати Учителя, перетворюються на живих, харак-
терних героїв: мадемуазель Куку (Галина Далявська), 
начальника вокзалу (Юрій Хвостенко), Удрю (Дмитро 
Каршневич). І тільки пара закоханих героїв провадить 
свою ліричну лінію на тлі цього кумедного й водночас 
добродушного світу. Нагороду у номінації “За жіночу 
роль першого плану” здобула Наталія Боймук, Назар 
Московець отримав диплом “За чоловічу роль друго-
го плану”, а на Богдана Ревкевича чекала нагорода 
“За режисерський дебют”. 

Цікавим “міксом” за “приписами” самого М. Гого-
ля втішив глядача під завісу фестивалю Сєвєродонець-
кий міський театр драми. У виставі “Гоголь-моголь” 
(автор інсценізації, музичного оформлення та режисер 
– Олег Александров)  поєднано героїв та сюжети із 
“Записок навіженого”, “Вія”, “Носа”, “Ревізора” та 
інших творів. Безумовного успіху в цій роботі по-
становникові вдалося досягти і завдяки блискучій ак-
торській, в найкращому сенсі прем’єрській грі Сергія 
Євдокимова (Поприщин), надзвичайно  влучному і 
жанрово, і тематично музичному оформленню ви-
стави, в якому за тим же принципом “гоголя-моголя” 
поєднано хіти з класики, радянських часів, сучасні 
естрадні мотиви (диплом “За музичне вирішення ви-
стави”). Не менш органічною для баламутного голо-
голівського світу була і запропонована Яною Костенко 
хореографія (диплом “За пластичне вирішення ви-
стави”). Нагадаємо, що Сєвєродонецький театр уже 
не вперше запрошено до участи у фестивалі – і вкотре 
він завойовує симпатії тернополян та журі.

Без перебільшення експериментальною була для 
Коломийського театру дипломна робота випускни-
ка-режисера Київського національного університе-
ту театру, кіно і телебачення ім. І. Карпенка-Карого 
Дениса Гусакова (мистецький керівник курсу – проф.                
Р. Коломієць) – “Гамлет” В. Шекспіра. І склад трупи, і 

Â³êòîð³ÿ ßÍ²ÂÑÜÊÀ

потужності театру не обіцяли легкого хліба дебютан-
тові-режисеру. Чи допомагав новий, черговий пере-
клад твору Р. Коломійця? Текст, що його ми почули 
у виставі, ще виразно потребує редакторського пера. 
Молодий постановник, тверезо оцінюючи реалії, 
“поставив” насамперед на виконавця головної ролі 
та сценографічне рішення власного авторства. Це й 
створило виставу: зовсім молодий Гамлет-Петро Чи-
чук (диплом “За чоловічу роль першого плану”) зумів 
точно й грамотно донести шекспірів текст, наповнив-
ши роль юначою чистотою почуттів та серйозністю 
ставлення актора до персонажа, до театру, до світу. 
А видовищний і динамічний сценографічний образ 
– велетенське біле полотно – об’єднало дію, надаю-
чи їй символічно-знакового сенсу: то величної білої 
пустелі, то космічного вихору, то гігантської мантії 
Привида (диплом “За дієву сценографію”)...

Винятково візуальною була мова ще одного вже 
традиційного учасника фестивалю – Криворізького 

Наталія Боймук у виставі “Безіменна зірка” М. Себастьяна. 
Режисер – Богдан Ревкевич. Національний академічний дра-
матичний театр ім. Марії Заньковецької. Світлина Тараса 
Іванківа.
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театру “Академія руху” (диплом 
“За розвиток мистецтва сце-
нічної пластики”). Пластична 
драма “Спогади про майбутнє” 
О. Бєльського об’єднала дві те-
матичні лінії: сцени з войовни-
чої історії сарматських племен 
та тему протистояння митця й 
суспільства у сучасному світі. 
Професійний хореографічний 
вишкіл акторів та виконавця 
центральної ролі (він же і режи-
сер вистави, Сергій Бєльський), 
на жаль, не підтримано драма-
тургічно – намагання сказати 
“про все” позбавило виставу 
наскрізної лінії розвитку, а два 
тематичних пласти не було 
зведено, врешті, до спільного 
знаменника. Тож ми дивились 
радше дивертисмент, типовий 
для театру хореграфічних мініятюр, аніж для плас-
тичної драми.  

Психодрамою (а точніше – “мелодраматичним 
трагіглюком на дві картини у супроводі телефону”)  
за п’єсою молодого драматурга Л. Чупіс “Життя на 
трьох” у поставі режисера і автора проєкту Олени 
Шапаренко представив на фестивалі свої пошуки На-
ціональний державний центр театрального мистецтва 
ім. Леся Курбаса (Київ). У майже істеричному потоці 
свідомости немолодої героїні, примушеної розри-
ватись поміж власними сумнівами, драматичними 

стосунками із собою, зі світом, цікавою та гідною 
поваги була робота відомої актриси Світлани Авту-
хової (Я). А спроба Творчої експериментальної групи 
IF з Івано-Франківського музично-драматичного те-
атру ім. І. Франка поєднати в одній виставі дві п’єси                  
С. Мрожека (вистава “Стриптиз у відкритому морі”) 
належала радше до розряду внутрішніх, вкрай не-
обхідних, але студійних пошуків, що мають більше 
педагогічну, аніж мистецьку вартість. Дотепність ви-
явило незалежне журі, відзначивши цю виставу “За 
газетний дизайн” (художня концепція – Олександр 
Семенюк). 

 А ось Кримсько-татарський академічний музич-
но-драматичний театр  та Чернівецький музично-
драматичний – просто вразили ...низькопробністю 
обраної до постави драматургії та її втіленням. Вкрай 
шкода очевидно талановитих молодих режисерів, що 
починають із відвертої “каси”, розрахованої на най-
невибагливішу авдиторію. Ані “Між небом і землею” 
І. Афанасьєва (Крим, режисер – Оксана Дмітрієва), 
ані “Заповіт цнотливого бабія” А. Крима (Чернівці, 
режисер Андрій Романов) не мали претендувати на 
участь у фестивалі навіть позірно. Відверті заробіт-
чанські вистави – і такі, очевидно, є й будуть не лише 
в обласних, а й столичних театрах – аж ніяк не здатні 
репрезентувати творчі пошуки та здобутки молодих 
постановників. Якщо для Кримсько-татарського те-
атру відвідини Тернополя мали, очевидно, не лише 

П. Чичук – Гамлет, Г. Кравчук – Офелія у  виставі “Гамлет” 
В. Шекспіра. Режисер – Денис Гусаков. Коломийський об-
ласний український драматичний театр ім. І. Озаркевича. 
Світлина Тараса Іванківа.

Сцена з вистави “Життя на трьох” Л. Чупіс. Режисер – Оле-
на  Шапаренко. Національний державний центр театрально-
го мистецтва ім. Леся Курбаса. Світлина Тараса Іванківа.
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мистецький вимір, то чернівчани, радше, шукали тіль-
ки їм відомої власної вигоди, не зважаючи на реноме 
не лише молодого постановника, а й усього театру. 

З двох іноземних вистав шотландська “Сім ци-
клів” була подвійним дебютом: режисера Метью 
Зайця (родинне коріння митця – з Тернопільщини) 
та драматурга Гаміша Мак-Донага. Камерна за харак-
тером вистава привернула увагу гармонійністю, про-
стотою прийомів та складним завданням 
– через низку етюдів із життя чоловіка та 
жінки оповісти історію Шотландії упро-
довж семи сторіч. Для цього знадобилось 
небагато: позначене піском сценічне коло 
на майданчику, відкритий гардероб із на-
бором необхідних костюмів, ансамбль 
у складі арфи та скрипки і, звичайно, 
– майстерний акторський дует. Розподіл 
обов’язків шляхетний: внутрішньо ди-
намічну, миттєво-змінну і цим яскраву 
актрису Аліз Мак Кормак   відтіняв і до-
повнював актор (і режисер) М. Заяць. Від 
доби середньовіччя до останніх подій в 
Іраці – такий часовий діяпазон, звичайно, 
охопний лише для епопеї. Але замальовки 
зі щоденного життя звичайних шотланд-
ців – від народження до смерті – мали для 
тернопільського глядача свою чарівність 
та вишукану простоту.

Цього не скажеш про виставу 
багаторічного партнера тернополян 
– театру з польського Ельблонга. 
Художній керівник театру Мірослав 
Сєдлєр привіз виставу “Священнодій-
ство” К. Бізіо, що надзвичайно точно 
відтворює стан пошуків сучасного 
польського театру (режисер – Барто-
ломей Вишомірський). Початок ви-
стави, що полягав у несподіваному 
пересаджуванні глядачів з партеру на 
станки, розташовані прямо на сцені, 
мав продовження у шокуючих те-
мах з життя  калік,  наркоманів тощо 
– все це, здається, виявилось доволі 
далеким від насущних потреб наших 
земляків...

Фестиваль живе... Продовжує 
виконувати свою місію – збирати 
під один дах перші роботи молодих 
режисерів, об’єднувати схід і захід, 
південь і північ, столичні й обласні 

театри, драматичні й пластичні жанри. І, звичайно, 
театр сам чекає на допомогу – принаймні, на щас-
ливе завершення конкурсу на посаду художнього 
керівника.

А під завісу фестивалю було оголошено поміж 
іншими і першого лавреата премії імени М. Форге-
ля. Несподівано для журі та його головуючого, але 
цілком справедливо на думку тернополян, ним став... 
Федір Стригун. Нагороджений одразу ж зі сцени, ого-
лосив про передачу преміяльних коштів у фонд спо-
рудження пам’ятника М. Форгелеві... Бо ж справа 
Форгеля живе...    

Сцена з вистави “Стриптиз у відкритому морі” за С. Мро-
жеком. Творча експериментальна група IF та Івано-Фран-
ківський музично-драматичнй театр ім. І. Франка. Світлина 
Майї Гарбузюк.

Аліз Мак Кормак (праворуч) та Метью Заяць у виставі “Сім 
циклів” Г. Мак-Донага. Режисер – Метью Заяць.“DogStar 
Theatre” (Шотландія). Світлина Тараса Іванківа.
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Київська виставка “Сценографія. Сезон 2007”, що 
відкрилася третього листопада в приміщенні галереї 
мистецтв ім. Олени Замостян, є своєрідним підсумком 
роботи київських театральних художників упродовж 
сезону. Організатор виставки – Культурно-мистецький 
центр Національного університету “Києво-Могилян-
ська академія”. Куратор та автор ідеї – київський те-
атральний художник А. Александрович-Дочевський. 
Цьогорічна презентація є вже третьою в межах  про-
єкту. Перша відбулася у 2005 р. в київський галереї 
“Митець”, наступні – 2006 та 2007 р. –  в галереї при 
Києво-Могилянській Академії. Проведення акції та-

кого характеру є цікавим і необхідним заходом у ба-
гатьох аспектах. Мусимо погодитися, що обізнаність 
сучасної публіки з таким видом мистецтва як сцено-
графія є недостатньо високою. Відвідуючи театри, 
цікавлячись грою акторів, режисерськими поставами 
взагалі, дуже мало хто з глядачів звертає належну 
увагу на художнє оформлення вистав. Сценограф, на 
жаль, не є таким знаним як актор чи режисер, хоча 
його участь у створенні театрального дійства вельми 
вагома. Від нього залежить атмосфера та організація 
простору, в якому розгортається дійство. Він нала-
штовує глядача на спілкування із акторами, творить 
особливий мікросвіт для розвою сценічної події.

Тому виставка “Сценографія. Сезон 2007” надає 
можливість ознайомити публіку, кожного пересіч-
ного глядача з доробком театральних митців та спе-
цифікою їхньої творчости. Звичайно ж, експозиція є 
корисною і для самих спеціялістів, адже презентує 
сучасне мистецтво сценографії, його варіятивність, 
певні характерні ознаки та особливості. Виставка 
цікава також тим, що на ній представлено творчі над-
бання як майстрів старшого покоління, так і моло-
дих художників (студентів Київської Національної 
Академії образотворчого мистецтва та архітектури 
– далі НАОМА). В такий спосіб перед відвідувачем 
виставки розгортається картина розвитку сучасно-
го вітчизняного театрального мистецтва. Це різні 

“Ñöåíîãðàô³ÿ. Ñåçîí 2007”

Лідія АПОЛЛОНОВА 

Андрій Александрович-Дочевський – куратор та автор ідеї 
виставки “Сценографія. Сезон 2007”.
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погляди на втілення художнього образу, вирішення 
сценічного простору, підхід до створення костюмів. 
Варіятивні стильові напрями, індивідуальне творче 
бачення ідей та образів на сцені та в навколишньому 
просторі, в костюмах. Такий калейдоскоп творів дає 
змогу по-своєму оцінити сучасне мистецтво. 

Учасники виставки – це художники провід-
них київських театрів – оперного, драматичних, му-
зичних, театрів ляльок: А. Александрович-Дочев-
ський,  Л. Нагорна, М. Левитська, В. Карашевський, 
О. Шапаренко, Б. Фірцак, О. Чумакова, Г. Галицька, 
В. Кузьмичова, О. Татаринов, О. Вакарчук, Н. Куче-
ря, Д. Таранін, С. Петровський, О. Новікова, П. Ні-
род, Ф. Александрович, І. Александрович, В. Ващен-
ко, С. Триколенко, М. Гурін, О. Фещенко, Л. Черно-
ва, А. Злобін, Г. Іпатьєва, М. Погребняк, М. Данько, 
Т. Торбенко, студенти НАОМА О. Грабовська, 
Ю. Заулична, Б. Поліщук, Ю. Абрамова, Т. Копитова, 
А. Мисковець, О. Копитов, Н. Черненко. Експонатами 
є костюми, ескізи костюмів, начерки та макети сце-
нографії, фотографії, ескізи здійснених та нездійсне-
них вистав, елементи декорації та реквізиту, ляльки, 
інсталяції. Потрібно зазначити, що тут представлено 
доробок не тільки київських, але й регіональних та 
закордонних театрів. 

Звернення до національних елементів етнічної 
української культури в своєрідній сучасній обробці 
демонструють нам такі автори як А. Александрович-
Дочевський (макет до вистави “Кайдашева сім’я” за 
повістю І. Нечуя-Левицького; Національний акаде-
мічний український драматичний театр ім. І. Фран-
ка), Людмила Нагорна  (ескізи костюмів до вистави 
“Кайдашева сім’я” за повістю І. Нечуя-Левицького 
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у тому ж театрі), Валентина Кузьмичова (костюми, 
маски, ляльки до вистави “Вій” за повістю М. Го-
голя; Театр української традиції “Дзеркало”) та ін. 
Костюми та сценографія М. Левитської до опери 
“Макбет” (Національна опера України) вражають, як 
завжди, своєю мальовничістю, багатством фактури та 
пластичною виразністю. Сценографія О. Вакарчука 
до вистави “Татуйована троянда” за Т. Уїльямсом є 
втіленням вишуканої витончености та яскравої об-
разности (Національний академічний театр росій-
ської драми ім. Лесі Українки); плакат Б. Фірцака до 
вистави “Фігаро” за комедією П. Бомарше “Весілля 
Фігаро” (Національний академічний український дра-
матичний театр ім. І. Франка) позначений лаконічною 
завершеністю, вмінням поєднати форми та колір в 
єдиний місткий графічний образ. Роботи молодого 
покоління майстрів – вир нових ідей. В їхніх творах 
поєдналась традиційна основа старої школи та нові 
перспективні віяння. Принципи мінімалізму, гра ко-
льорів (поєднання двох чи трьох локальних основ), 
контрасти, стилізація образів, нові нетрадиційні рі-
шення та їхнє втілення або ж, навпаки, розроблення 
традиційних – деякі характерні ознаки експонованих 
творів, кожний з яких заслуговує на детальний огляд 
та оцінку.

Виставка “Сценографія. Сезон 2007” є своєрідним 
акордом, що завершує минулий театральний сезон, і 
водночас стимулює митців до майбутньої праці. Спо-
діваємося, що проведення таких акцій стане доброю 
традицією в мистецькому житті не тільки Києва, але 
й вийде на національний рівень, здобуде підтримку 
влади та громадськости.
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Дванадцятого грудня 2007 р. у Дзеркальній залі 
Львівського національного університету імени Івана 
Франка відбулась Всеукраїнська наукова конферен-
ція “Національний театр імени Марії Заньковець-
кої: Творчий шлях, пошуки, перспективи” з нагоди 
90-річчя заснування колективу. Її учасниками стали 
відомі учені-театрознавці з Києва та Львова, мит-
ці-заньківчани, студенти театрознавчого відділення 
ЛНУ імени Івана Франка.   

Конференцію відкрив ректор І. Вакарчук, наголо-
сивши у своєму вступному слові на знаменній ролі 
театру у формуванні культурного середовища міста, 
на важливості постійних взаємних контактів Фран-
кового університету із заньківчанами. 

90 років для театру – це величезне переплетення 
та концентрація людських доль, втілених на сцені та 
зіграних у житті. Кожна доля, кожна подія важлива, 
незалежно від того, якою мірою вона спричинилася 

до побудови театру таким, яким він є сьогодні. А сьо-
годні Національний театр імени Марії Заньковецької 
– “театр сучасности” – ці слова корифея заньківчан 
Б. Романицького виніс у назву своєї доповіді лав-
реат Національної премії України імени Т. Г. Шев-
ченка, народний артист України, член-кореспондент 
АМУ, професор, художній керівник театру-ювіляра                
Ф. Стригун (Львів).  

Історичну ретроспективу відкрила доповідь “Біля 
джерел театру ім. М. Заньковецької” академіка АМУ, 
заслуженого діяча мистецтв України, кандидата мис-
тецтвознавства, професора Р. Пилипчука (Київ). У 
ній висвітлено передумови та обставини творення 
першого Національного театру за доби УНР,  з’ясо-
вано справжню дату його заснування, що довго була 
замовчуваною  – 1917 рік. Продовжила ретроспекти-
ву доповідь доктора мистецтвознавства, професора          
Г. Веселовської (Київ) “Мандрівний період  діяль-

Уляна РОЙ

Всеукраїнська наукова конференція “Національний театр імени Марії Заньковецької: Творчий шлях, пошуки, перспективи”. 
Дзеркальна зала ЛНУ ім. І. Франка, 2007 р.

(Всеукраїнська наукова конференція “Національний театр імени Марії Заньковецької: 
Творчий шлях, пошуки, перспективи”)
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ности театру ім. М. Заньковецької (1922–1931)”.
Г. Веселовська розглянула досі майже недосліджений 
період діяльности театру; спираючись на газетні пу-
блікації того часу та архівні джерела, професор роз-
крила особливості організаційного, творчого і навіть 
побутового життя заньківчан.

О. Палій, студентка-випускниця театрознавчо-
го відділення кафедри театрознавства та акторської 
майстерности ЛНУ ім. І. Франка, у своїй доповіді, по-
будованій на архівних джерелах, представила окремі 
сторінки історії Театру в період Другої світової війни: 
хроніку евакуаційної епопеї, деталі матеріяльного 
становища театру, репертуар воєнної доби, діяльність 
фронтових бригад тощо. Народний артист України    
Б. Мірус, згадуючи імена та долі репресованих у по-
воєнні роки заньківчан, немовби перегорнув сумні 
сторінки власної біографії, назвав імена друзів-сту-
дійців театру, що також опинилися за ґратами, розпо-
вів і про те, як заньківчани приймали до себе звіль-
нених “ворогів народу” – Богдана Коха, Олександра 
Гринька і його, Бориса Міруса. 

Огляд творчости режисерів-заньківчан періоду 
1963-1988 років крізь  призму особистих вражень 
запропонував заслужений артист України Ю. Бри-
линський (Львів). Його неформальні, теплі спогади 
про те, як працювали із акторами М. Гіляровський, 
В. Грипич, С. Данченко, збагатили новими деталями, 
новими рисами портрети цих митців.  

Кандидат мистецтвознавства М. Гарбузюк (Львів) 
виступила із доповіддю, присвяченою ретроспектив-
ному оглядові сценічних прочитань творів В. Шекс-
піра на кону заньківчан: (“Шекспіріяна заньківчан: 
жанрові особливості репертуарної політики”). До-
слідниця звернула увагу на високі мистецькі здо-
бутки, пов’язані в історії заньківчан із поставами 
трагедій   В. Шекспіра та цілковитою відсутністю  
на кону театру упродовж усіх 90 років комедійного 
шекспірівського репертуару. 

Про славетні традиції театральної школи зань-
ківчан, започатковані ще Б. Романицьким у 1922 р. 
та продовжені у педагогічній діяльності В. Івченка, 
Б. Тягна, А. Кравчука, про акторські студії у Львів-
ській консерваторії (1990–1997) та співпрацю із Львів-
ським національним університетом імени І. Франка, 
де у 1999 р. було засновано кафедру театрознавства та 
акторської майстерности,  йшлося у доповіді “Театр 
ім. М. Заньковецької і львівська театральна школа” 
народного артиста України, академіка АМУ, профе-
сора Б. Козака. 

Одним із майстрів, який підтримує і збагачує тра-
диції заньківчанської театральної школи, є нині на-
родна артистка України – Алла Бабенко. Тринадцять 
візій до її творчого портрета подав у своєму виступі 
заслужений артист України Г. Шумейко (Львів). 

Сучасні тенденції Театру ім. М. Заньковецької 
підсумувала та окреслила кандидат мистецтвознав-
ства, професор Н. Владимирова (Київ). 

Цього, 2007 року, Львівська радіотелекомпанія 
святкувала 50-ліття своєї діяльности. Завдяки плідній 
співпраці з заньківчанами було здійснено чимало за-
писів найкращих вистав, спільних телепроєктів – про 
них розповіла театрознавець С. Максименко (Львів) у 
доповіді “Заньківчанський телетеатр на екрані Львів-
ської державної радіотелекомпанії”.

Кандидат мистецтвознавства, професор Г. Лип-
ківська (Київ) запитувала у присутніх: “Що таке на-
ціональний український театр сьогодні?” У своїй до-
повіді вона прагнула з’ясувати: що означає працювати 
в національному театрі? яку відповідальність накла-
дає на митця цей статус? у чому його особливість? 
Цілком незаперечним було те, що глядачеві потрібен 
театр з чітко визначеною національною позицією, а 
театрові – держава з не менш визначеною національ-
ною культурною політикою. 

Завдяки конференції прозвучало чимало важливої 
і невідомої до цього часу інформації. Кожна допо-
відь київських та львівських науковців висвітлювала  
новий аспект відомих тем, відкривала не знані досі 
факти, імена, події. Будемо сподіватись, що наступне 
десятиліття принесе ще багато нових досліджень, 
які гідно представлять столітню історію Львівського 
національного театру ім. М. Заньковецької – вже на 
майбутніх конференціях. 

Виступ Бориса Міруса на конференції.
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(Освячення могили Івана Рубчака)
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Іван Рубчак ... І мовив декан церкви Святого Духа отець Степан: 
“Печатається гроб до другого пришестя”...

П’ятдесят п’ять літ Рубчакова могила на Личаківсько-
му цвинтарі була незапечатаною. Може, неприкаяна душа 
веселого лицедія Рубця, як називали актора сучасники, 
блукала межи нами і просила з тугою, аби прийшли і 
святе слово над місцем його поховання сказали.  Таки ж 
прийшли – у травні 2007 р. зібралися біля могили Івана 
Рубчака, актора й співака з Божої ласки, щоб згадати, 
яким він був, оскільки є ще ті, хто бачив його і в житті, і 
на сцені, – і щоб послухати, яким він був, бо ще більше 
є таких, кому це цікаво і потрібно знати.

Так склалася доля Івана Рубчака, що жив він поміж 
двома століттями – дев’ятнадцятим і двадцятим – отож 
служив Мельпомені у різних театрах: від мандрівних 
галицьких до театру ім. М. Заньковецької; і коли запо-
відали у повітових центрах появу мандрівної театраль-
ної трупи, селяни з довколишніх сіл приїздили на возах, 
щоб своєчасно втрапити на виставу, де мав грати Іван 

Рубчак. Карась у “Запорожці за Дунаєм” 
– улюблена роль самого актора й публіки. 
Рубчак виходив на сцену у цій ролі тисячу 
двісті разів. Але був у його репертуарі й 
Мефістофель із “Фауста”. А що вже го-
ворити про Омелька з “Мартина Борулі”, 
Терешка із “Суєти”! Він грав для селян і 
вишуканої львівської публіки, для студен-
тів і усусусів на фронті. Перейшов через 
дві світові війни, через часи польської 
пацифікації і радянського тоталітаризму. 
У 1919 р. втратив дружину, талановиту 
артистку Катерину Рубчакову. Знав, що 

Борис Романицький, Борис Тягно, Іван Рубчак, Леся 
Кривицька, 1951 р.
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таке голод, страждання, переслідування і приниження. І дивним 
парадоксом озивалися нагороди, даровані радянськими властями. 

Та ніколи, за будь-яких обставин, не зраджував він Мельпомені. 
А його не зраджувало почуття гумору, спрага жити, і не полишали 
його талант і глядачі.

Про це говорили над Рубчаковою могилою Роман Кирчів, Борис 
Мірус, Роман Яців, Федір Стригун...

Тринадцятого травня 1952-го, здавалось, увесь Львів відпрова-
джував в останню путь свого іронічного, жартівливого, життєлюб-
ного Лицедія – Івана Рубчака. 

У травні 2007-го  біля могили його стояли учені, театрознавці, 
актори-заньківчани, студенти факультету культури і мистетцв ЛНУ 
імени  Івана Франка. Звучали урочисто голоси у хорі...

...І мовив отець Степан: “Нехай ваша молитва буде почута Богом”.  

Освячення могили Івана Рубчака. 
Личаківський цвинтар. 
Травень, 2007 р.

Про Івана Рубчака згадують:
Роман Кирчів, доктор філологіч-
них наук (ліворуч), Борис Мірус, 
народний артист України.
Личаківський цвинтар. 
Травень, 2007 р.
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У грудні 2007 р. на Камерній сцені Національ-
ного академічного українського драматичного 
театру імени Марії Заньковецької відбувся вечір 
пам’яти відомого українського режисера, педаго-
га, заслуженого діяча мистецтв України Олексія 
Миколайовича Ріпка з нагоди 100-річчя від дня 
його народження. 

Організаторами вечора були його доньки – Оле-
на та Наталя (Олена  Ріпко нині мешкає за кордоном 
і приїхала з Німеччини вшанувати пам’ять батька). 
До проведення вечора долучились заньківчани та 
Львівське міжобласне відділення Національної 
спілки театральних діячів України на чолі із лау-
реатом Національної премії ім. Т. Шевченка Федо-
ром Стригуном. А в глядній залі поєднались пред-
ставники усіх творчих поколінь – від найстарших 
майстрів львівської сцени до студентів факультету 
культури і мистецтв ЛНУ імени Івана Франка.

Спокійна та врочиста музика. Велика світлина 
на авансцені. Квіти. Все просто й вишукано, все 
– з великою повагою до Митця (режисер вечора – 
проф. Богдан Козак). Атмосфера у залі запанувала 
надзвичайно душевна, тепла. Адже зібрались тут 
ті, хто справді любив і поважав творчість Олекси 
Миколайовича (так його іменували у колективі), 

Олексій Ріпко
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хто знав його як прекрасну, відкриту людину: колеги, 
друзі, учні, доньки, зяті.

Ведучий Федір Стригун зворушливими словами 
відкрив вечір. Про життєвий та творчий шлях Майстра 
розповів Б. Козак, ілюструючи свій виступ світлинами 
– відомими й рідкісними, з родинного архіву. Чи не 
вперше львівські глядачі побачили світлини з вистав 
О. Ріпка у Тернопільському театрі ім. Т. Шевченка 
(1949–1956), унікальні фото Олекси Миколайовича у 
побуті, на відпочинку (митець був затятим рибалкою!). 
Про Ріпка – батька схвильовано й шанобливо розпо-
відала дочка Олена: з її спогадів Олексій Миколайович 
постав люблячим, чуйним батьком, а водночас повністю 
відданим своїй роботі митцем.  

Заслужені артистки України Любов Каганова та Ка-
терина Хом’як розповіли про незабутні роки співпраці 
із режисером. Вихованці акторської студії заньківчан 
– заслужені артисти України Олександра Бонковська 
та Степан Глова – доповнили думки колег своїми осо-
бистими яскравими враженнями від спілкування із пе-
дагогом та режисером  О. Ріпком.

Нам, зовсім юним студентам-театрознавцям, по-
новому відкрились сторінки творчости відомого теа-
трального митця. До своїх “книжних” знань  про його 
найкращі вистави – “Марія Заньковецька” І. Рябокляча, 
“Сестри Річинські” І. Вільде,  “Суєта” І. Карпенка-Каро-
го, “Невольник” М. Кропивницького – ми додали тепер і 
відчуття живого людського тепла,  доброти, шляхетнос-
ти, несуєтного таланту цього видатного Майстра.     

Îêñàíà ÏÀÂËÞÊ 

Гості ювілейного вечора та учасники (згори донизу: Федір Стри-
гун, Богдан Козак, Олександра Бонковська та Степан Глова, Олена 
Ріпко).
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Коли 2005 р. ми вперше побували у Вроцлаві 
(згідно з угодою між Львівським національним іме-
ни Івана Франка та Вроцлавським університетами) 
і провели там два шалено цікавих та надзвичайно 
насичених тижні, то все почуте й побачене ховали у 
скриньку пам’яти, мов прагнули зберегти рідкісний 
діямант, а в душі надіялися, що, можливо, колись зно-
ву опинимося тут.

І рік 2007 подарував нам – студентам четвертого 
курсу театрознавчого відділення факультету культури 
і мистецтв ЛНУ імени Івана Франка – другу поїздку 
до Польщі, що тривала з 12 по 21 листопада. 

Попереду було десять днів, які ми прагнули ви-
користати “по максимуму”. Отож, одразу поринули 
у святкову круговерть “Вроцлавських зустрічей теа-
трів одного актора” (WROSTJA). Фестиваль відбувся 
15–20 листопада у Вроцлавському театрі ляльок. Тут 
представляли постави з Польщі, України, Вірменії, 
Словаччини, Росії, Білорусії, Великої Британії, Ес-
тонії, Албанії. Відбувалися дискусії, які проводи-
ли Томаш Мілковський та Маріуш Урбанек; сесію 
“Шекспір у театрі одного актора” очолював професор 
Анджей Журовський, а в рамках цієї сесії охочих зі-
брала промоція книжок Анджея Журовського: “Пре-
історія польського Шекспіра” і “Сам з Шекспіром 
на сцені”. Ми переглянули дев’ять вистав. Глибокий 
слід у моїй пам’яті залишили дві з них – “Гамлет”  
В. Шекспіра (Вірменія) та “Співогра Мадонни з Пі-
негу”   Ф. Абрамова (Росія).

Пантоміму “Гамлет” у виконанні вірменського 
актора Г. Зорікяна подарував глядачам другий день 
фестивалю, присвячений Вільяму Шекспіру. Сце-
нічний простір постави “промовляв” лаконічністю 
і виразністю. У квадратній  червоно-чорній ширмі 
зроблено ледь помітні дірочки-прорізи, а посередині 
– великий проріз. У ньому з’являлась кучерява пе-
лехата голова актора, а з менших отворів вистром-
лялись руки.  Вони то одягали на голову корону, то 
знімали її. Клавдій і Гертруда поставали ... з кубиків, 
перед якими по-блазенськи вклонявся Гамлет. Актор 
пантомімічно відтворював усі ключові сцени з шек-
спірівської трагедії: поява привида, що розповідав 
про смерть батька Гамлета (руки актора, мов змії, 
звивались і ”переходили” з одного отвору в інший, 

вливаючи отруту); вбивство Полонія (актор встром-
ляв меч у ширму і схрещував руки, немов тягнув без-
ладне тіло); смерть Офелії (біла пташка, що відлітає в 
небо)… В пантомімі, що тривала близько 30 хвилин, 
перед глядачем пройшли усі головні герої і їхні зло-
чини, втілені у рух і пластику завдяки майстерній грі 
вірменського актора. 

Друга незабутня постава – “Співогра Мадонни з 
Пінегу” Ф. Абрамова у виконанні російської актриси 
Наталії Кузнєцової. Розповідаючи історію Дуні, ак-
триса протягом усієї постави сидить на лавці. Вистава 
“просякнута” російськими співами, щира, тепла, з гу-
мором, який переходить у сентиментальність і носталь-
гію за молодістю. Пісні, які виконує актриса, то веселі, 
азартні, то – сумні і сповнені болю та відчаю. Пісня стає 
засобом вираження емоційного стану виконавиці, вона 
нагадує сповідь, допомагає вилити увесь внутрішній 
біль назовні і заспокоїти серце та душу жінки. 

Окрім фестивальних вражень, ми збагатилися 
безцінною інформацією у Міжнародному центрі до-
слідження творчости Єжи Ґротовського, яку нам від-
крив архіваріус Центру Бруно Хояк. Ми подивились 
кінодокументи — “Каїн” за Д. Байроном, “Стійкий 
принц” П. Кальдерона, “Акрополіс” С. Виспянського, 
фраґменти “Фауста” К. Марло, запис репетиційних 
студій  “Гамлета” 1964 р., а також записи тренінгів 
— ACTING THERAPY (про розблокування організ-
му) та розмови з Єжи Ґротовським у післятеатраль-
ний період. 

Ми слухали також лекції відомих вроцлавських 
театрознавців, зокрема професора Януша Деґлера 
“Театр у культурі XX століття” (розвиток режисури 
від античности до XX ст.), доктора Іреніуша Ґушпі-
та “Проблеми сучасного театру” (аналіз експресіо-
ністичних театральних декорацій), доктора Рафала 
Августина “Текст і музика” (про народний стиль у 
танцях) та інші. 

Увечері дивилися вистави: у Театрі Вспулчесному 
– “Баладину” Ю. Словацького, у Театрі польському 
– “Дон Жуан повертається з війни” в інтерпретації 
ізраїльського режисера Ґаді Рол, “Президентки” в ре-
жисурі Крістіяна Лупи, у Вроцлавській опері слухали 
“Травіяту” Д. Верді, у Театрі ляльок бачили “Червону 
шапочку, Кіхавку і Ґрубека”…

ÂÐÎÖËÀÂÑÜÊ² ÑÒÓÄ²¯ ÒÐÈÂÀÞÒÜ

Марія РОМАНЮК
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Наші автори:
Ростислав Пилипчук, академік Академії мистецтв 
України, заслужений діяч мистецтв України, кандидат 
мистецтвознавства, професор (Київ).

Наталія Єрмакова, кандидат мистецтвознавства, до-
цент (Київ).

Юліян Турчин, заслужений працівник культури Укра-
їни (Львів).

Юрій Брилинський, заслужений артист України 
(Львів).

Оксана Палій, студентка V курсу театрознавчого відді-
лення ЛНУ ім. Івана Франка (науковий керівник – кан-
дидат мистецтвознавства М. Гарбузюк)

Надія Лукавецька, учениця 11 класу СШ “Надія”        
(Львів).

Мирослава Оверчук, театрознавець (Львів).

Світлана Веселка, театрознавець (Львів). 

Ірина Чужинова, аспірантка Інституту мистецтвознав-
ства, фольклористики та етнології ім. М. Т. Рильського 
(Київ).

Юлія Коваленко, аспірантка Київського національного 
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Далі у “Просценіумі”:
Ростислав Пилипчук із продовженням досліджень 

історії українського професіонального театру в Галичині 
у 60-х роках ХІХ ст.

Наталія Єрмакова завершує наукову розвідку про 
“Мину Мазайла” у “Березолі”  

Андрій Александрович-Дочевський про невідо-
мий портрет Марії Заньковецької пензля Костя Єлеви 

Олена Боньковська зі статтею до питання періоди-
зації історії західноукраїнського театру 1918–1939 рр.

Світлана Веселка зі спогадами про Костя Губенка

Оксана Ковальова розповідає про невідомі сторін-
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жисером і театральним педагогом, керівником студент-
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У попередньому числі “Просценіуму” на с. 7  поряд зі статтею Н. Єрмакової “Алло, на хвилі 477” – перше 
українське ревю” вміщено світлину, що не стосується цієї публікації. 

Редакція просить вибачення за допущену помилку.      
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