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ІСТОРІЯ

Богдан Волошинський

Пожежа у віденському Рінґтеатрі 8 грудня 1881 ро
ку, яка забрала кількасот людських життів і дощенту 
знищила один із найкращих храмів Мельпомени у 
Наддунайській імперії Габсбурґів, стала резонанс-
ною катастрофою загальноевропейського масштабу 
і спричинила колосальний вплив не лише на пошуки 
шляхів удосконалення пожежно-технічних аспектів 
безпеки учасників масових видовищних заходів на-
прикінці ХІХ століття, а й у цілому на підходи до 
вирішення більш загальних питань безпеки жит-
тєдіяльности міського населення і розвиток медицини 
катастроф у світі на майбутнє.

Побудований упродовж 1872–1874 років як театр 
комічної опери (немов на противагу “поважности та 
солідности” Віденської державної опери, званої тоді 
також “Придворною оперою”) і з вересня 1878 року 
переорієнтований на розважальні спектаклі “легко-
го жанру”, німецьку й італійську опери, а також на 
вар’єте, цей театральний заклад був згодом названий 
Рінґтеатром за найменуванням вулиці (т. зв. Кільце-
вої дороги), на якій він розташувався під числом 7. 
Модерне творіння віденських архітекторів вражало 
відвідувачів небаченою раніше пишнотою внутрішніх 
інтер’єрів, вишуканою ліпниною і скульптурою, блис-
ком позолоти, мармуру, дорогих меблів з цінних порід 
дерева, портьєр і завіс з коштовного оксамиту. При 
спорудженні та оздобленні театру було застосовано 
найновіші досягнення тогочасної інженерної думки 
і передових ідей розвитку цивільної архітектури у 
столиці імперії. Вже аж після жахливої катастрофи 
компетентними експертами було виявлено і доклад-
но проаналізовано всі упущення при проєктуванні й 
будівництві, а також недоліки оснащення споруди, 
які загалом і за прикрого збігу непередбачених об-
ставин призвели того зимового вечора 1881 року до 
фатальних наслідків.

 Оскільки у другій половині ХІХ століття цент-
ральна частина Відня інтенсивно і щільно забудо-
вувалася, а найпрестижніші розважальні заклади 

споруджувалися саме у центральному кварталі сто-
лиці (зокрема й Придворна опера та Бурґтеатр), то 
при проєктній місткості глядацького залу на 1760       
місць отримана під забудову театром земельна ді-
лянка виглядала явно затісною. Архітектурним вирі-
шенням цього завдання стало спорудження висотного 
театру, який окрім партеру на 303 місця і 43 лож на 
172 місця мав чотири яруси галерей, які разом мали 
1285 місць для публіки. Змагаючись за зовнішню 
пишноту, розкіш і комфортність глядацького про-
стору, проєктанти належно не подбали про безпеку 
людей, зокрема щодо влаштування зручних і надійно 
освітлених евакуаційних виходів. Окрім того двері 
у ложі на галереях відчинялися не назовні, а всере-
дину. Оскільки у ті роки ще не було запроваджено 
електричного освітлення публічних споруд і вулиць 
австрійської столиці, то ці об’єкти інфраструктури 

Велика віденська пожежа та її відблиски
у буднях галицького театру 

Вигляд Рінґтеатру до пожежі 1881 року. 
Зображення з Вікіпедії.
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міста освітлювалися газовими світильниками. У 
якості аварійного освітлення (на випадок неперед-
бачуваного припинення подачі освітлювального газу) 
у будинку застосовувалися оливні світильники, які 
вручну мали заправлятися персоналом театру. Були 
у цьому театрі навіть технічні нововведення, яких 
тоді ще бракувало в інших аналогічних закладах: на 
сцені була влаштована підйомна протипожежна завіса 
зі сталевих листів, яка у випадку загорання сцени 
мала ізолювати її від глядацького простору. Театр 
було забезпечено цистернами з водою, розміщеними 
над сценою, і ручними пожежними помпами.

Того фатального грудневого вечора у театрі був 
аншлаг: майже усі місця були викуплені. Мала від-
бутися друга прем’єрна у цьому театрі вистава но-
вої опери французького композитора Жака Оффен-
баха “Казки Гофмана”, яка після гучної прем’єри у 
лютому 1881 року у паризькій “Опера комік” вже у 
грудні з грандіозним успіхом почала виставлятися у 
театрах Відня. За чверть до сьомої вечора (вистава 
мала розпочатися о 19.00) робітники сцени почали 
запалювати софіти із газових ламп на сцені. Знена-
цька через дефект запалювального пристрою стався 
вибух газоповітряної суміші, і спалахнули декорації 
на сцені. Вогонь швидко опанував увесь сценічний 
об’єм. Металеву завісу через її недосконалу конструк-
цію не вдалося опустити, про цистерни з водою над 
сценою забули, а внаслідок протягу, що виник під час 
втечі акторів і театрального персоналу через вибите 

вікно на другому поверсі, пала-
ючу оксамитову завісу струмінь 
розпеченого повітря поніс на га-
лереї. Вогонь швидко поширив-
ся по усьому простору будівлі і 
спричинив небувалу паніку серед 
публіки переповненого театру. 
Хтось із технічних працівників 
перекрив вентиль подачі освіт-
лювального газу й одразу погас-
ли усі газові світильники у залі, 
коридорах і фоє, театр поринув 
у морок. Аварійні ж оливні сві-
тильники також погасли через 
банальну халатність працівни-
ків, які з метою економії залили 
у них лише стільки оливи, щоб її 
вистачило на освітлення, допоки 
публіка сходилася на виставу і ще 
не були запалені газові ріжки ос-
новного освітлення. 

Якщо глядачі з партеру, хоча частково й обпечені 
та травмовані, однак у переважній більшості все-таки 
зуміли вибігти з палаючого театру, то на горішніх 
ярусах галерей творилося справжнє вогняне пекло. 
Мало хто з числа публіки, що перебувала тут, зумів 
вибратися назовні. Більшість загинула від вогню, за-
душилися у диму або були задавлені під час страшної 
паніки і стиску маси людських тіл, взагалі не бача-
чи у темноті шляху порятунку і даремно ломлячись 
у заблоковані двері евакуаційних виходів. Прибулі 
команди пожежної сторожі виявилися безсилими 
перед масштабами пожежі і неправильно її оціни-
ли, тому займалися насамперед погашенням вогню 
у безлюдному вже партері, у той час як на галереях 
живцем горіли і душилися сотні безпомічних людей. 
Викликані на пожежу з усієї столиці медики не змог-
ли вчасно надати невідкладну допомогу величезній 
кількості покалічених людей, які лежали просто на 
снігу перед палаючим будинком театру. Кількість же 
загиблих у пожежі Рінґтеатру за різними джерелами 
визначалася у межах 400-600 осіб. Будинок театру 
тлів ще кілька днів з локальними викидами полум’я, 
від якого займалися й сусідні кількаповерхові житлові 
будинки. На ліквідацію пожежі було кинуто увесь 
арсенал міської протипожежної техніки: єдину у сто-
лиці мотопомпу, обладнану паровим двигуном, що 
безперервно працювала тут кілька діб, і безліч ручних 
помп. Кількість вилитої на мури театру води була 
такою великою, що ґрунт навколо його фундаменту 
перетворився у намул і виникла загроза падіння стін, 
які укріплювали риштуванням.

Катастрофа у Рінґтеатрі і велелюдні похорони її 
жертв на Центральному цвинтарі Відня з оголошеним 

Початок пожежі на сцені Рінґтеатру. Гравюра з віденської 
“Нової ілюстрованої газети”, число 12 за 1882 р.
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кількаденним трауром спричинили буквально масо-
вий психологічний шок у населення столиці могут-
ньої тоді імперії. Центральні шпальти австрійських 
газет рясніли моторошними подробицями пожежі 
та ілюстраціями, від переглядання яких стигла кров 
у жилах читачів. Усі віденські театри обезлюдніли. 
Було зафіксовано громадські заворушення на вулицях 
столиці з докорами і обрáзами на адресу поліції, яка 
не вжила належних заходів з порятунку людей. 

У австрійському парламенті – Державній Раді – 
призупинено розпочаті вже бюджетні дебати на на-
ступний рік і невідкладно заслухано доповідь уряду 
про причини і наслідки пожежі. При цьому й у само-
му будинку парламенту, що теж освітлювався газо-
вими світильниками, вжито безпрецедентних заходів 
пожежної безпеки парламентаріїв: на вечірніх засі-
даннях постійно чергували працівники газової служ-
би і команда пожежної сторожі з помпами, відрами і 
ліхтарями напоготові, а на галереї було розставлено 
бочки з водою. У парламентських комісіях обговорю-
валося питання удосконалення нормативно-правових 
актів та інструкцій з питань пожежної безпеки під час 
масових публічних заходів: відзначено, що чинними є 
застарілі пожежні правила від 1817 року, а ухвалений 
у 1881 році додатковий регламент фактично не впро-
ваджено. Вже у наступному 1882 році в імперії набув 
чинности закон про вимоги до пожежної безпеки у 
будинках видовищних закладів, якими зокрема перед-
бачалося впровадження у стаціонарних театрах захис-
них металевих завіс, суворі архітектурно-будівельні 
вимоги до евакуаційних виходів, обов’язковість щодо 
відкривання вихідних дверей публічних будівель за 
напрямком евакуації людей, негорючости конструк-
цій інтер’єру і декорацій, вимог до протипожежного 
інвентаря та організації чергування пожежної сторожі 
під час вистав. Того ж року у Відні було збудовано 
театр-модель, на якій у присутності експертів, зокре-
ма й із залученням інженерів, пожежних та учених 
фізиків і хіміків, були проведені досліди з імітації 
пожеж і відпрацьовувалися заходи з їх запобігання 
і гасіння.

Наслідками фатальної пожежі перейнявся сам 
австрійський імператор Франц Йосиф І, який осо-
бисто розпочав інспектування будинків найбільших 
віденських театрів. Вранці 19 грудня у супроводі 
міністра-президента (прем’єр-міністра) графа Едвар-
да Тааффе “найясніший цісар” прибув до Придворної 
опери, освітленої як на вечірню виставу, і обійшов 
увесь будинок від підвалу і до горішніх галерей з ог-
лядом засобів гасіння вогню і випробуванням аварій-
ного освітлення оливними лампами. За підсумками 
огляду він наказав збільшити кількість евакуаційних 
виходів. Наступного ранку цісар з прем’єр-міністром 
вже інспектували Бурґтеатр. Пройшовши сцену, пар-

тер, ложі і галереї, імператор розпорядився на чотири 
тижні замкнути цей театр для проведення його ре-
конструкції із збільшенням числа і розширенням ева-
куаційних виходів, влаштуванням додаткових сходів, 
а також із знесенням двох останніх рядів крісел на 
четвертій галереї. Ранкові цісарські інспектування 
столичних приватних театрів продовжувалися у Відні 
аж до кінця грудня, а театр у курортному місті Баден, 
поблизу столиці, було наказано взагалі закрити. Ці-
сарсько-королівський суд визнав винним за наслідки 
пожежі директора Рінґтеатру Франца фон Яунера і 
засудив його до трьох років позбавлення волі, однак 
через кілька тижнів після винесення вироку його по-
милував імператор. 

За наслідками пожежі в імперії було ініційовано 
низку суспільно важливих заходів. Насамперед слід 
згадати, що другого ж деня після катастрофи відомий 
військовий хірург і аристократ Яромир Мунді, що 
особисто самовіддано і безкорисливо брав участь 
у наданні допомоги постраждалим від пожежі, ра-
зом зі своїми приятелями, відомими віденськими 
філантропами графами Гансом Вільчеком та Еду-
ардом Ламезаном ініціювали створення першого 
у світі добровольчого рятувального товариства, до 
структур якого увійшли пожежна і човнова коман-
ди та станція невідкладної медичної допомоги, і з 
1 травня 1883 року розпочало у Відні нести службу. 
По усій імперії проводився збір коштів на допомогу 
сім’ям жертв катастрофи: виділено значні суми з де-
ржавного і столичного бюджетів, пожертви надійшли 
від імператорської родини, за рішенням міських рад 
перераховували кошти з бюджетів великих міст, про-
водилися доброчинні заходи громадських організацій 
із збором коштів для допомоги постраждалим.

Відомості про масштабну пожежу в одному з 
найбільших віденських театрів швидко поширили-
ся теренами Австро-Угорської імперії, а також мали 
широкий відгомін в інших европейських державах. 
У тогочасній періодиці знаходимо відомості про осо-
бистий нагляд німецького імператора Вільгельма І 
над проведенням робіт з поліпшення безпечности 
придворного театру у Берліні, проведення інспекцій 
і ревізій за участю поліції та пожежної сторожі у чис-
ленних паризьких театрах, із масовим їх закриттям з 
причин недостатньої безпеки глядачів. У Баварії но-
вовведеннями відзначився придворний мюнхенський 
театр, де невідкладно наказано було просочити усі 
декорації, заслони, фіранки і портьєри, а також спід-
ниці танцівниць спеціяльним, винайденим німецьким 
інженером Конрадом Гаучем хімічним розчином, що 
мав робити тканини і картон негорючими.

Засобами електричного телеграфу у ті роки сто-
личні новини доволі швидко поширювалися з Відня 
до столиць коронних країв і саме так надійшли вони 
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й до Львова – столичного міста Галичини і Володи-
мирії. Зокрема, на адресу редакції польського щоден-
ного часопису “Gazeta Lwowska” перша телеграма 
з повідомленням про пожежу була відправлена її 
віденським кореспондентом 8 грудня вже о 20 год., а 
наступна, з уточненнями і подробицями – о 22.40. [1]. 
Відповідно число цієї за газети за 9 грудня донесло 
до львів’ян перші відомості про катастрофу у столи-
ці наступного ж дня, а у випуску цієї ж газети за 10 
грудня вже публікувалася доволі розлога і докладна 
стаття “Віденська катастрофа” [2]. Найвпливовіші 
галицько-українські часописи – народовське “Діло” і 
москвофільське “Слово” – опублікували перші стислі 
відомості про цю сумну подію у своїх суботніх чис-
лах за 10 грудня у газетній рубриці “Новинки”. Як 
українських, так і польських читачів часописів насам-
перед, зрозуміло, цікавила доля краян-одноплемін-
ників, що мешкали у Відні і могли бути серед теат-
ральної публіки того злощасного вечора. Редакціям 
українських видань оперативно надійшли телеграми 

з Відня від студентського товариства “Січ” і від ук-
раїнської парламентської репрезентації, що з числа 
їхніх членів ніхто не постраждав [3]. Редакціям же 
львівських польських газет надійшли сумні новини, 
що серед жертв катастрофи числяться поляки з Га-
личини – посол нижньої палати австрійського парла-
менту Владислав Пенговський з дружиною (тіл яких 
не ідентифіковано, оскільки вони згоріли повністю, 
однак на згарищі знайдено перстень посла) і студент 
торговельної академії Єжи Душинський. Були у газе-
тах також вістки про долю окремих осіб, які змогли 
щасливо урятуватися з палаючого театру. Зокрема, 
повідомлялося, що місце у партері мав також ще один 
посол від Галичини, поляк Альфонс Чайковський, 
який зумів знайти вихід з театру, лише легко пора-
нивши руку об розбите віконне скло [4]. У газетах 
згадувалося також про кількох осіб, які у пітьмі пот-
рафили знайти евакуаційні виходи, використавши 
для освітлення шляху воскові сірники, що випадково 
знайшлися у їхніх кишенях (оскільки у ті роки ще не 
було у вжитку кишенькових ліхтариків, то такі сірни-
ки використовувалися як мініатюрні свічечки для ко-
роткочасного освітлення). Цікавий факт пізніше навів 
у своїх мемуарах “З мого життя” відомий український 
політик і теж посол до австрійського парламенту Ки-
рило Трильовський: серед глядачів, котрі врятувалися 
завдяки коробці з восковими сірниками, був також мо-
лодий польський аристократ Вітольд Коритовський, 
що у ті роки починав у Відні свою службову кар’єру 
молодшим урядником міністерства фінансів, а згодом 
став відомим австрійським політиком і фінансистом, 
зокрема й останнім цісарсько-королівським наміс-
ником Галичини у 1913–1915 роках, який особисто 
розповів авторові мемуарів свою пригоду [5].

Міністр-президент Е.Тааффе одразу ж після по-
жежі у Рінґтеатрі телеграфом попередив краєвих на-
місників про їх особисту відповідальність за безпе-
ку життя публіки і персоналу у театрах, докладніші 
інструкції щодо проведення ревізій у театрах і здій-
снення невідкладних заходів з поліпшення безпеки 
у видовищних закладах затим надійшли до них від 
міністра внутрішніх справ. Відповідно перші ревізії 
у Галичині проведено у містах Львові і Кракові, де 
діяли стаціонарні театри. Вже 10 грудня до будин-
ку театру графа Станіслава Скарбека, введеного в 
експлуатацію 1842 року із глядацьким залом на 1460 
місць (сучасний будинок Львівського національного 
академічного українського драматичного театру ім. 
Марії Заньковецької), прибула на чолі з президен-
том міста Львова Міхалом Гноїнським та за участи 
директора міського будівництва Юліуша Гохбергера 
й інспектора міської пожежної сторожі Прауна інс-
пекційна комісія, яка перевірила стан евакуаційних 
виходів, основного та аварійного освітлення театру, 

Згарище Рінгтеатру. Гравюра з віденської “Нової ілюстро-
ваної газети”, число 12 за 1882 р.
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здатности відкривання дверей назовні [6]. А 12 груд-
ня у театрі було проведено повторне інспектування 
приміщень, у якому окрім вже згаданих посадових 
осіб брав участь віце-президент намісництва Філіп 
Залеський, котрий разом з директором поліції Кршач-
ковським докладно оглянув сцену [7]. Для виконання 
невідкладних заходів і реконструкції приміщення 
театру графа Скарбека було зачинено на кілька днів. 
За висновками ревізій у театрі тоді здійснено такі 
технічні заходи: встановлено апарат прямого теле-
графного зв’язку із міською пожежною сторожею, 
переставлено крісла у партері з улаштуванням ши-
рокого проходу від оркестрової ями до центрального 
виходу із зали, збільшено кількість вихідних дверей 
із зали, перероблено на зовнішнє відкривання троє 
дверей глядацької зали, двоє засклених дверей у ко-
ридорі і одні двері прямого виходу надвір із оркестру, 
прибрано фіранки, забрано нагромаджені за сценою 
декорації та реквізит, запроєктовано на майбутнє вла-
штувати на сцені театру протипожежну металічну 
завісу. 12 грудня також було проведено інспектування 
будинку театру у Кракові комісією на чолі з членом 
міської ради і організатором пожежної сторожі (піз-
ніше віце-президентом і президентом міста) Юзе-
фом Фрідляйном, за підсумками якого приміщення 
визнано не відповідним вимогам пожежної безпеки 
і таким, що підлягає докорінній перебудові. Наказом 
міністерства внутрішніх справ краківський театр було 
тимчасово закрито. Газети повідомляли також, що у ті 
ж дні інспектувалися й інші глядацькі зали публічних 
інституцій у Львові, зокрема залу Народного Дому, 
яка визнана повністю відповідною вимогам пожежної 
безпеки, а також залу Товариства ремісників “Гвязда”, 
до якої були зауваження, оскільки вона на той час мав 
лише одні вихідні двері [8].

Протягом грудня 1881 року пожежа у Рінґтеатрі і 
спричинені її наслідками події у мистецькому і гро-
мадському середовищах надовго захопили собою по-
мисли інтелектуальних кіл Галичини. Однак українсь-
ке Товариство “Руська бесіда”, яке було засновником 
Руського народного театру, мало ще й свій окремий 
театральний клопіт: 2 грудня відбулися загальні його 
збори, які обрали новий склад виділу (керівного орга-
ну товариства) на чолі з головою Юліаном Целевичем 
[9]. Серед першорядних і невідкладних справ, які 
належало вирішити, була реформа Руського народного 
театру. Добігав до кінця термін угоди про антрепризу 
з директором театру Омеляном Бачинським, до 
діяльности якого нагромадилося багато претензій від 
української громадськости. Визнаючи його особисті 
заслуги у створенні театру у 1864 році, члени виділу 
відзначали значне падіння художнього рівня театру 
протягом 1881 року, застарілий і не актуальний для 
нової суспільної ситуації в Галичині репертуар, 

проведення вистав під час гастролей впереміж 
на українській та польській мовах, невиконання 
окремих умов угоди між ним і виділом товариства. 
Запропонована молодим членом новообраного 
виділу, студентом-правником Андрієм Чайковським 
(майбутнім відомим письменником, політиком і 
громадським діячем) реформа передбачала розділення 
функцій адміністративного і художнього проводу у 
театрі і запровадження нової форми контракту між 
товариством як засновником і власником театру та 
двома співдиректорами театру, один з яких мав стати 
директором-адміністратором, а другий художнім 
керівником-режисером. А.Чайковський запропонував 
виділу розроблений ним текст юридичної угоди і вніс 
персональні пропозиції щодо кандидатур керівників 
театру з числа акторів трупи: на директора – Івана 
Біберовича, а на режисера – Івана Гриневецького. 
25 грудня 1881 року виділ товариства підписав з ними 
зазначену угоду [10].

Підписуючи угоду про дирекцію у Руському на-
родному театрі, Іван Біберович безперечно реалістич-
но оцінював увесь обсяг власної відповідальности за 
долю трупи і за стан української театральної справи 
у Галичині. Нам невідомо, чи у ті грудневі дні, коли 
ще диміли руїни Рінґтеатру у Відні, а цісар особисто 
інспектував театральні будинки і спішним порядком 
реконструювалися зали театрів по усій імперії, він 
окремо журився проблемами пожежної безпеки під 
час майбутніх гастролей свого мандрівного театру. 
Відомо натомість, що цей аспект організаторської 
роботи приніс йому протягом десятилітнього періоду 
директорування немало прикрих клопотів. Зокрема, 
вже на самому старті першого гастрольного турне під 
новою дирекцією у січні 1882 року у Самборі після 
дванадцяти успішно проведених вистав Самбірська 
повітова рада заборонила продовження гастролей 
Руського народного театру у місті через нібито недо-
статню протипожежну захищеність зали, хоча жодних 
застережень від початку вистав не було висловлено. 
Тому серед зимової негоди театр змушений був до-
строково завершити вистави, спакуватися і позапла-
ново переїхати на гастролі до Дрогобича [11].

Згідно з новими урядовими актами 1882 року в 
імперії запроваджено жорсткіші вимоги до пожежної 
безпеки у видовищних закладах, тому влаштуван-
ня театральних вистав стало справою складнішою 
і дорожчою. При цьому у недругів українського 
національно-культурного відродження, а зокрема й 
противників українського театрального мистецтва, 
з’явився додатковий інструмент (зручний привід) 
для протидії проведенню патріотично зорієнтова-
ного сценічного дійства. Навіть з приводу окремих 
незначних випадків, які тоді траплялися на сцені, у 
пресі часом навмисно поширювалися перекручені 
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відомості, спрямовані на дискредитацію театру, які 
дирекції доводилося потім спростовувати.

Збереглося кілька цікавих документальних свід-
чень про вистави Руського народного театру у місті 
Бережани на Тернопіллі, які добре ілюструють цей 
непростий аспект організації гастролей мандрівного 
українського театру. Про театральні вистави у Бере-
жанах у 1887 році маємо оригінальні спостережен-
ня письменника Богдан Лепкого з його гімназійних 
років. Тоді І. Біберович домовився про оренду зали у 
замку Сенявських, більшу частину якого займав авс-
трійський військовий гарнізон, а меншу – приватна 
пивоварня (бровар). Ось як описує Б.Лепкий умови 
проведення вистави: “На замку випрятували “салю”, 

довгу, невисоку гаргару, щось посереднього 
між стайнею кінською і магазином на сіно. 
“Саля” була на поверсі, у лівому крилі замку, 
там, де бровар. Ішлося до неї попри вежу з 
цвяхованими, вічно замкнутими дверми, де 
колись, за давніх часів, перебували, по словам 
Словацького, черці (“w murach zakonnicy”). 
За вежею скрут, декілька перегнилих сходів 
і довжелезна ґалєрія, що стогнала, скрипіла 
й рипіла голосами кількасотлітньої минув-
шини. Не знаю, чи знайшлось би нині бага-
то смільчаків, щоб зважилися йти до такого 
театру, тим більше, що мав він тільки один 
вхід і вихід. Не дай Боже вогню, мало хто 
втік би був з душею. Але любов до сценіч-
ного мистецтва перемагала навіть суворість 
повітової влади й на виставах бувало пов-
но народу, а студенти на “стоячих” місцях, 
по 25 крейцарів від штуки, тиснулися як 
оселедці в бочці”  [12]. Восени наступного 
1888 року, коли театр знову прибув на гаст-
ролі до Бережан, І.Біберович уже не хотів ри-
зикувати, орендуючи зазначену “салю”, що 
через переповнення публікою загрожувала 
ще й обвалом, і оплатив спорудження у цен-
трі міста тимчасового павільйону з дощок 
[13]. Зате тут 2 вересня 1888 року трапився 
інший випадок: під час антракту між діями 
вистави за драмою М. Кропивницького “Дай 
серцю волю, заведе в неволю” на сцені впала 
гасова лампа, яку тут же загасили без поши-
рення вогню на помості [14]. Однак окремі 
польські газети цю подію подали як загроз-
ливу для життя публіки. Довелося знову ж 
спростовувати це судження, пояснюючи, що 

нічого трагічного у павільйоні не відбулося, ніхто не 
постраждав і не панікував, а пожежна сторожа з усіма 
належними знаряддями була на місці [15]. 

Оскільки, за винятком Львова, Тернополя і Ста-
ниславова, навіть у значніших галицьких містах у 
ті роки ще не було споруджено достатньо містких, 
безпечних і технічно оснащених глядацьких зал, то 
для влаштування вистав доводилося домовлятися про 
приспосіблені для цього зали у будинках громадсь-
ких інституцій та готелів, у господарських спорудах 
(у т ч. у складах і стодолах), приватних маєтках (на-
віть в оранжереї) або й самим споруджувати тимча-
сові павільйони. І кожного разу перед дирекцією 
мандрівного галицько-українського театру гостро 
поставало питання додержання заходів пожежної 
безпеки публіки і артистичного персоналу.

Відгомін трагедії у віденському Рінґтеатрі у куль-
турно-громадському житті галицького суспільства 
тривав майже два десятиліття. Тільки моторошні 

Примірник спецвипуску віденської “Нової ілюстрованої га-
зети”, число 12 за 1882 р., який зберігав у своєму архіві Іван 
Біберович.
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відомості у галицьких газетах про загибель судна 
“Титанік” у квітні 1912 року і наступні жахіття пер-
шої світової війни, що почалася у 1914 році, затінили 
у свідомості громадян враження від грудневих подій 
1881 року. У січні ж 1882 року, коли вже фахівцями 
були ґрунтовно досліджені, а громадськістю достат-
ньо осмислені наслідки й уроки катастрофи у Рінґ-
театрі, у Відні вийшов спеціяльний випуск (число 
12) часопису “Neue Illustrirte Zeitung”, 14 сторінок 
(тексту та гравюр) якого були присвячені цій сумній 
події [16]. Невідомо, як це число видання потрапило 
до рук І. Біберовича, однак він ретельно зберігав його 
усе життя (можливо, як нагадування-осторогу). До 
наших днів цей унікальний документ дійшов разом 
з уцілілою частиною архіву родини Біберовичів.

За численними драматичними подіями бурем
ного ХХ століття згадки про велику віденську 
театральну пожежу наприкінці попереднього віку 
помалу відходили у забуття. Величний меморіял 
жертвам катастрофи у Рінґтеатрі на Центральному 
цвинтарі Відня був сильно пошкоджений під час 
бомбардування міста у 1944 році, уцілів лише один 
фрагмент монумента. Така ж доля спіткала й т. зв. 
“Дім спокути” (споруджений на особисті кошти 
цісаря Франца Йосифа І на розчищеному від руїн 
Рінґтеатру місці прибутковий будинок, доходи від 
оренди приміщень у якому спрямовувалися на 
доброчинні цілі), котрий внаслідок отриманих в 
останні місяці Другої світової війни пошкоджень 
завалився у 1951 році. На тому місці упродовж 1969–
1974 років постав новий адміністративний будинок, у 
якому розквартирували спецпідрозділи поліції, а про 
катастрофу 8 грудня 1881 року сповіщає розміщена 
на його стіні меморіяльна таблиця. Демонтовані 
з аттика зруйнованого Рінґтеатру чотири статуї 
античного стилю (т. зв. “Співочий квартет”) досі 
прикрашають один з парків австрійської столиці. 
Інтерес до катастрофи у Рінґтеатрі частково 
відновився у 1960-х роках, коли з’явилася книга про 
судовий процес над обвинуваченими і знятий за її 
сюжетом фільм. Розділ з описом і переліком уроків 
цієї катастрофи можна знайти в усіх спеціяльних та 
популярних виданнях про найбільші світові пожежі. 
Поціновувачі містики можуть сьогодні також віднай-
ти у нетрях павутини Інтернету окремі “досліджен-
ня” з описом загадкової сценічної історії постановок 
опери Жака Оффенбаха “Казки Гофмана” у різних 
театрах світу та пов’язані з нею дивні випадки, а 
також про буцімто прокляте місце у центрі Відня, на 
якому колись нібито стратили одного з ватажків ре-
волюції 1848 року Венцеля Мессенхаузера, а опісля 
спорудили Рінґтеатр. Однак, незмірно важливішим є 

щомиті пам’ятати про безцінність людського життя 
і здоров’я та уникати легковажности й надмірної са-
мовпевнености навіть у нашому високотехнологіч-
ному світі при влаштуванні розмаїтих традиційних 
чи новітніх атракцій для людства. Про це й нагадує 
нам давня, дещо вже призабута історія блискучого 
віденського Рінґтеатру, який, здавалось би, аж ніяк 
не мав згоріти у полум’ї пожежі, проте через ту ж 
таки людську неохайність і легковажність разом зі 
своїми глядачами перетворився на попелище.
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Критика

У просторі Львова розпочав свій четвертий се-
зон молодий недержавний театр із філософською 
назвою – “Вільний театр Око”. Першою виставою 
“Хочу снігу” 2016 року колектив заявив про себе як 
інтерактивний театр для дітей, якісний, із чіткою 
концепцією. Проте вже наступною прем’єрою “Mon 
bebe”  театр відкривається і для дорослої авдиторії, не 
втрачаючи своєї головної особливости – інтерактив-
ности. Невеликий постійний колектив – це актриси 
Іванна Мисюк та Галина Риба, художниця Оксана 
Радкевич, адміністраторка Наталя Підлісецька, ху-
дожник зі світла та координатор театру – Григорій Ри-
ба, трохи пізніше до театру приєдналася актриса  Га-
лина Лозинська. До окремих вистав театру “Око” 
долучаються актори Юрій Пилипчук, Олександр Чек-
марьов  (театр “Воскресіння”), Василь Когут, Мар’яна 
Кривдик (Перший академічний театр для дітей та 
юнацтва), Наталя Довгалюк (Львівський академіч-
ний драматичний театр імени Лесі Українки), Василь 
Баліцький та Іван Довгалюк (Львівський національ-
ний академічний український драматичний театр іме-
ни Марії Заньковецької), Назар Титар, Дмитро Хвос-
тенко, Артур Шалак (студенти факультету культури 
і мистецтв ЛНУ імени І. Франка). Театр запрошує 
до співпраці режисерів: “Око” співтворить із Гали-
ною Воловецькою (заслуженою діячкою мистецтв, 

головною режисеркою Львівського Національного 
Академічного театру опери та балету імени Соломії 
Крушельницької), Юрієм Мельничуком (заслуженим 
діячем мистецтв, режисером Рівненського суспіль-
ного телебачення), В’ячеславом Жуковим, Богданом 
Ревкевичем (Львівський національний академічний 
український драматичний театр імени Марії Занько-
вецької).  Триває співпраця театру із Нінель Збєрею 
(хореографія), Людмилою Гончаровою та Анастасією 
Комаровою (художниці зі звуку), Наталією Руденко-
Краєвською (художниця зі світла), Володимиром Оль-
шанським, Романом Бліхарським, Оленою Скибою 
(музиканти), Галиною Бень (вокал). 

Попри те, що театр “Око” працює тільки три се-
зони, він має вже цілком виразне і впізнаване обличчя 
та свого глядача. У репертуарі на сьогодні – шість 
вистав. Три з них спрямовані до глядача дитячого 
віку (від 1 року), інші три створено для дорослої ауди-
торії (проте такий віковий розподіл є доволі умовним: 
вистави театру багаті контекстуально, тому так звані 
“дитячі вистави” стають цікавими і для дорослих). 

Особлива у цього театру також історія із творчим 
та робочим простором. За короткий поки що час своєї 
діяльности театрові довелось помандрувати Львовом: 
починав свою творчість “Око” у просторі ресторану 
“Де Манджаро”, потім на коротко зупинився у неве-

Софія Роса-Лаврентій

Молодий “Вільний театр Око” у Львові

Галина Риба –  Едіт Піаф  у виставі “Ассо та Піаф” 
О. Миколайчук-Низовця. Режисер – Богдан Ревкевич, 
художник – Оксана Радкевич. “Вільний театр Око”, 
2019 р.
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ликому приміщенні в межах Палацу Мистецтв, а вже 
четвертий сезон відкрито у камерному приміщенні 
Львівського обласного театру ляльок.

Відкрився “Вільний театр Око” виставою “Хочу 
снігу” (режисер – В’ячеслав Жуков). Авторкою ідеї 
та ініціяторкою інтерактивного вирішення майбут
ньої вистави стала Оксана Радкевич, авторкою тексту 
казки – актриса Галина Риба. Але на етапі вистави 
“Хочу снігу” актори зібрались – як міркували тоді – 
для одноразового проєкту. Львівський ресторан “Де 
Манджаро” підтримав задум – вистава відбувала-
ся у просторі бенкетної зали, що, однак, цілковито 
перетворювався у казково-театральний простір за-
вдяки художниці Оксані Радкевич. Щоб потрапити 
на виставу, глядач із гамірної, однієї з центральних 
вулиць старого Львова, під дзенькіт дзвоника захо-
див у яскраве приміщення ресторану, проходив повз 
столики, підіймався неширокими сходами на другий 
поверх, де у вузькому коридорі наштовхувався на 
вішака – і таки саме з нього справді вже починався 
театр, бо далі глядач абсолютно несподівано опиняв-
ся у просторі театральної казки. 

Авдиторія розташовується доволі вільно – бать-
ки – на диванах у периметрі трьох стін чотирикут-
ного приміщення, а діти – тут-таки на подушечках, 
розкиданих на підлозі. Вже це розташування малень-
ких глядачів (які біля вішака ще й роззулися) робить 
простір таким схожим на домашній, безпечний і віль-
ний. І надалі під час вистави ніщо не зобов’язуватиме 
дітей рівно сидіти у вказаному кріслі: їм можна буде і 
підвестись, і походити, і потанцювати – зрештою, ру-
хатися малеча під час вистави буде багато і залюбки. 
Освоївши “килимково-подуш-
ковий простір”, маленькі глядачі 
починають роздивлятися великі 
білі хмаринки, які чимось нага-
дують водяні лілії, але бачиш 
їх наче з-під води; навпроти 
по центру – прозора арка, наче 
скляний вхід у чарівний палац; 
і врешті погляд зупиняється на 
трохи кумедному музикантові 
з гітарою, який ще й запрошує 
поспівати – і не тільки малечу, 
а й батьків (музичне оформлен-
ня – Володимир Ольшанський, 
звукорежисер – Григорій Риба). 
Атмосфера стає все теплішою, 
простір наповнюється сміхом 
і майже домашнім затишком. 
Передріздвяна історія про двох 
друзів-баранців – Кметя (Га-
лина Риба) та Нитя  (Іванна 
Мисюк), які мали дуже багато 

бажань, але врешті зрозуміли, що самі можуть вико-
нувати ці бажання, робити приємне одне одному, бо 
дарувати буває навіть веселіше, ніж отримувати да-
рунок. Цю, наче й просту, але важливу ідею маленькі 
глядачі не тільки усвідомлюють з казки, але й випро
бовують самі під час вистави. Разом із Різдвяною 
радістю (Мар’яна Кривдик чи Галина Лозинська або 
ж і Наталя Довгалюк) начакловуються чарівні фло-
мастери, і глядачі розмальовують химерні візерунки 
на вікнах великої арки, які так подобаються Кметі; а 
потім довжелезною палицею малюкам вдається пе-
ревернути “хмаринки-лілії”, з яких сиплеться сніг, 
котрого так хотів Нитя; врешті під подушечками-кріс-
лами знайдуться сніжинки, якими малі глядачі при-
крашають весь простір. Такий дуже дієвий інтерактив 
чудово спрацьовує для дітей, які буквально фізично 
проживають події вистави.

Вистава стає не лише чудовою розвагою і для 
дітей, і для батьків, але й використовує засоби теат-
ральної педагогіки, завдяки яким глядачі моментами 
самі стають творцями історії, де використовується 
дія, імпровізація, фантазія і авдиторії, і акторів, яким 
зрештою вдається об’єднатися для спільної творчості. 
Вистава викликає захват у дітей, яким справді пощас-
тило потрапити у казку, пострибати і потанцювати, 
поспівати і помалювати у казці, торкнутися її “чарів-

Іванна Мисюк – Нитя, Галина Риба – Кметя у виставі “Хочу 
Снігу” Г. Риби. Режисер – В’ячеслав Жуков, художник – Ок-
сана Радкевич. “Вільний театр Око”, 2016 р.
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них” прикрас, вийти на сцену, а по завершенні ще й 
вилізти на імпровізовану драбинку-ялинку.

Вистава викликає захват і в батьків, бо любов і 
толерантність до дітей прочитується у найменших 
деталях. У цій роботі взято до уваги особливості 
дитячого сприйняття – виставу гарно поділено на 
періоди розповіді й активної дії, із врахуванням три-
валости часу, впродовж якого діти можуть залиша-
тися зосередженими. “Хочу снігу” – перша вистава 
театру – досі залишається однією з найпопулярніших 
серед глядачів “Око”.  Застосований тут принцип ін-
терактивности стане особливістю театру; розпочату  
розмову про родинні, моральні, християнські цінності 
театр продовжуватиме у своїх подальших роботах.

 Наступною виставою, яка увиразнить обличчя 
театру, його методи роботи і власний стиль, стає “Mon 
bebe, або маленькі хитрощі” М. Мейо та М. Еннекен. 
Ця вистава адресована вже дорослій авдиторії. Для 
роботи над постановкою було запрошено режисер-

ку Галину Воловецьку, яка вирішила не маскувати 
ресторанний простір, а відкрити його, зробити теат-
ральним. Адже таке рішення для театральної історії 
Львова є цілковито органічним. Кабаретний, ресто-
ранно-театральний жанр був популярним і навіть ти-
повим для львівського средовища межі ХІХ–ХХ ст. 
Вистава є натяком на минуле, перегуком, але зі своїми 
особливостями нової ресторанної  музичної “комедії 
до кави” ХХІ століття. Окрім сталого акторського 
складу театру “Око”, у виставі також беруть участь 
Наталя Довгалюк, Юрій Пилипчук, Іван Довгалюк, 
Олександр Чекмарьов, Василь Когут, Назар Титар. 
Отже, цього разу дорослий глядач(ка) заходить у вже 
відомий ресторан, минає столики на першому по-
версі, піднімається сходами, залишає свою маринарку 
чи шаль на вішаку, продовжує свій шлях до найближ
чого столика, де на нього (неї) чекає офіціант(ка), 
замовляє філіжанку кави і стає свідком-глядачем іс-
торії львівської чи то паризької родини. Історії, яка 
розігрується просто тут, поміж столиками ресторану. 

Стиль легкої музичної комедії озивається у швид-
кому ритмі, комічних ситуаціях, які дають простір 
для етюдних імпровізацій акторам, все це підсилене 
чудовими піснями і вдалим використанням камерного 
ресторанного простору. Між столиками знаходяться 
невеликий подіум з мікрофоном, який застосовуєть-
ся і як сцена для виконання вокальних номерів, і як 
дієвий простір для гри. Сценічним, проте, можна 
вважати усе приміщення, бо актори захоплюють 
його повністю, обігруючи лавки, крісла, подушки 
– все, що потрапляє їм до рук, навіть зовнішнє вікно 
за ширмою. Вистава як вихор полонить глядача і не 

Галина Риба – Кіт,   Іванна Мисюк –  Розум у 
виставі “Містер Хаос” Г. Риби . Режисер –  
Галина Риба, Іванна Мисюк, художник – Окса-
на Радкевич. “Вільний театр Око”, 2017 р.
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відпускає аж до завершення. Одвічні теми омани і 
ревнощів, про які говорить ця комедія, легко зчитує 
глядач. Однак роздумувати над ними він буде вже 
опісля, бо в процесі комедії авдиторія буквально за-
лучена до дії. Будь-хто з глядачів на кілька хвилин, за 
допомогою підручних засобів – хустини, подушки..., 
може перевтілитися у потрібного за сюжетом персо-
нажа і в співдії з актором стати учасником театральної 
історії. Цього разу прийом інтерактивної співдії з 
глядачем випробувано з дорослою авдиторією – він 
виявився напрочуд вдалим ключем для роботи в та-
кому жанрі, а одночасно вже і впізнаваним почерком 
театру. Важливо зазначити, що від початку виста-
ва задає вишуканий стиль і певну етику гумору, аж 
ніяк не вульгарного. Отже, “Mon bebe, або маленькі 
хитрощі” має свій особливий шарм – жанр і стиль, 
який безперечно вирізняє виставу з-поміж інших у 
львівському театральному просторі. Уже з перших 
двох постав “Око” накреслює напрямки своєї роботи 
і свої пріоритети. Надалі у репертуарі накреслиться 
лінія вистав для дітей та їхніх батьків і лінія робіт 
для дорослої авдиторії.

 Своїм маленьким глядачам “Око” пропонує сьо-
годні ще дві вистави: “Містер Хаос” (текст – Гали-
на Риба, режисерки – Галина Риба, Іванна Мисюк, 
прем’єра – 2017) та “Спецоперація “Апетит” (текст – 
Олександр Вітер, режисерка – Галина Воловецька, 
прем’єра – 2018). 

 “Містер Хаос” – історія про трохи бешкетного, 
але фантастично харизматичного Рудого Кота (Гали-
на Риба / Галина Лозинська), якому трапилася нагода 
залишитись удома самому і стати господарем свого 

світу. У Кота прокидається дух бунтарства проти 
правил та порядку. Маленькі глядачі із острахом і 
водночас із дивним захватом спостерігають, як Кіт 
порушує всі правила, чинить те, про що, ймовірно, 
дуже потайки (або й не потайки) мріяло майже кож-
не дитя – не застеляє ліжка, не прибирає іграшок, 
ходить цілий день у піжамі, не йде до школи... Герой 
захоплює авдиторію своїми ідеями, залучає до дії 
– діти малюють з Котом, а потім жбурляються зіж-
маканими паперовими кульками, іграшками – одне 
слово, влаштовують суцільний безлад. Втихомирити 
Рудого намагається його Розум (Іванна Мисюк) – Кіт 
розумний і відповідальний – однак досить довго це 
залишається  марною справою. Поки не з’являється 
монстр безладу – Містер Хаос, який наче поглинає 
Кота. Звичайно, в цей момент доля персонажів опи-
няється у руках малих глядачів – вони мусять знайти 
спосіб подолати Містера Хаоса – це таке собі клапти-
кове укривало, що огортає Кота, щось як намет-пастка 
(художниця – Оксана Радкевич). Пропозиції, як виз-
волити Кота, спершу різні: на хвилі емоцій діти на-
магаються закидати Містера Хаоса кубиками, однак 
це не вирішує ситуації. Врешті допомагає Розум, він 
спонукає подумати. І ось – рішення знайдено: адже 
досить позбутися безладу – і Містер Хаос зникне! 
Глядачі беруться за справу і зрештою визволяють 
Кота. В такий дієвий спосіб театр говорить з дітьми 
про, здавалось би, нудні, буденні справи. І напевно, 
прибираючи вдома, не одне дитя з усмішкою згаду-
вало Рудого Кота і Містера Хаоса.

 Допомагає у вирішенні щоденних дитячих і бать-
ківських клопотів також вистава-гра “Спецоперація 

Софія Роса-Лаврентій

Сцена з вистави “Спецоперація 
“Апетит” О. Вітер. Режисер – Га-
лина Воловецька, художник – Окса-
на Радкевич.“Вільний театр Око”, 
2018 р.
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“Апетит”. Вистава справді створена як гра з елемен-
тами детективу. Прямокутний килим кімнати вкритий 
стежкою-лабіринтом із різнокольоровими сегментами 
та умовними знаками, що виразно нагадує настіль-
ну гру. Пересуватимуться цією стежкою персонажі 
вистави і насамперед – головний герой  Бегемотик 
(Галина Риба), який зовсім не хоче їсти, особливо 
каші на сніданок. Мета гри – віднайти апетит. Разом з 
героями – кмітливим Вовчиком (Іванна Мисюк), тро-
хи боягузливим Їжачком (Галина Лозинська / Наталія 
Довгалюк), кумедним Дракончиком (Василь Когут / 
Юрій Пилипчук) – глядачі, вимастивши фарбою об-
личчя для маскування, приєднуються до спецопе-
рації з пошуку апетиту. Знову разом усі розгадують 
таємниці, співають (музичне оформлення – Роман 
Бляхарський, звукорежисер – Григорій Риба) та зви-
чайно ж, вболівають за героїв історії. У ній, попри 
зазначену предметну мету (апетит), насправді багато 
про дружбу, про те, що всі ми буваємо різні: харак-
тером, поведінкою, зростом, швидкістю... та попри 
ту несхожість або разом із нею дуже часто можемо 
стати чудовою командою, гарними друзями зреш-
тою. Ця дуже непроста, але актуальна тема емпатії, 
толерантности розкривається перед дітьми простими, 
доступними засобами. 

Дві наступні прем’єри театру “Око” спрямовані 
до дорослої авдиторії. Це “Ассо та Піаф” (автор – 
Олег Миколайчук-Низовець, режисер – Богдан Рев-
кевич) та “WC” (авторка – Бриґітта Швайґер, режи-
сер – Юрій Мельничук). 

Прем’єра “Ассо та Піаф” відбулася у камерному 
приміщенні Палацу Мистецтва у травні 2019 року. 

Жанр визначено як вистава-спогад. Актори цього разу 
працюють в умовах “четвертої стіни”. На перший 
погляд театр пропонує авдиторії дещо відмінне від 
попередніх робіт. Вистава – з іншою формою існу-
вання (театр відмовляється від інтерактиву), також 
змінено простір, навіть розташування глядачів, які 
сидять майже чітко навпроти сцени. Однак цих змін 
вимагає новий для театру жанр, що тяжіє до драми. 
Проте ідейно вистава насправді продовжує заявлені 
першими роботами цілі – це розкриття моральних 
цінностей та християнських життєвих пріоритетів. 
У версії “Око” фокус оповіді про відому співачку 
Едіт Піаф (Галина Риба) та її стосунків із чоловіком 
Ассо (Василь Баліцький / Артур Шалак), зміщується 
на відносини Піаф та її сестри Симони Берто (Іван-
на Мисюк). Вистава починається як спогад Симо-
ни. Всі постаті виринають спочатку ніби в її уяві, та 
згодом повністю захоплюють глядача. Проте сестра 
завжди поруч, завжди присутня – адже це її спогади, 
тому це і її історія. У виставі за сюжетом розкриваєть-
ся історія Піаф та Ассо, чоловіка, який зумів зліпити 
нову Піаф, створити нову зірку, якою всі захоплю-
ються, але одночасно він – той, хто вирвав Едіт із 
її світу, розлучив із сестрою, змінив усе – від імени 
до біографії. Ассо, наче деміург, створив абсолютно 
нове життя Едіт Піаф (і в цьому новому світі не було 
вже місця Симоні). Едіт погодилася на це, бо то була 
ціна не лише її слави, але й ціна її кохання. Але Си-
мона такі правила сприйняла дуже боляче. У виставі 
акцент якраз на стосунках двох сестер, між якими 
наче натягнута струна, що не рветься, але затихає, не 
звучить і розриває зсередини. Для Симони важливо 
було сказати слова, які через обрáзи, гордість, розпач 
не були промовлені вчасно, але які так важливо пус-
тити тою струною на інший бік крізь час, простір, 
вимір – слова “люблю тебе”. 

Сцени з вистави “Mon bebe, або маленькі хитрощі” 
М. Мейо і М. Еннекен. Режисер – Галина Воловець-
ка, художник – Оксана Радкевич. “Вільний театр 
Око”, 2017 р.
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 Лінія жіночого сприйняття світу продовжується 
у виставі “WC” (гострий напад жіночої клаустрофобії 
без антракту). Переклав п’єсу для вистави із німець-
кої Володимир Кам’янець. Прем’єра відбулася вже у 
приміщенні Львівського обласного театру ляльок, у 
камерному напівпідвальному приміщенні. За сюже-
том дія ровивається у жіночому туалеті одного з пре-
стижних ресторанів. “Око” обігрує цей момент вже на 
вході до театру – глядачі опускаються сходами наче до 
туалету, у театральному просторі бачать білий стіл, до 
якого приносять піраміду з туалетного паперу, а в гли-
бині – білу стіну-ширму з квадратних сегментів. Дія 
починається, коли з ресторану до туалету спускається 
витончена Пані (Галина Риба), яка у шаленому роз-
пачі, сльозах не помічає консьєржки туалету (Іванна 
Мисюк) і ховається за ширмою. Такий розхитаний 
стан відвідувачки неабияк бентежить Жінку, і вона 
вирішує затримати Пані, та робить це у дещо ексцен-
тричний, навіть дивний спосіб. Історія взаємодії двох 
героїнь перетікає від дивного непорозуміння, страху, 
обурення, боротьби – до співпереживання і болючої 
сповіді. Перед нами – палітра почуттів, емоцій жінки, 
не призначених для вияву у світі “нагорі”, їх вона 
часто ховає, гамує і навіть не приймає сама. Раптом 
вони вириваються у цьому закритому просторі – і це 
ранить чи лікує – хтозна... 

У виставі звучить тема обмеження жінки так зна-
ним жіночим колом існування: кухня, діти, церква, що 

Василь Баліцький – Реймон Ассо, Василь Когут – 
Мітті Додуш, Галина Риба –  Едіт Піаф, Іван-
на Мисюк – Симона Берто, у виставі “Ассо та 
Піаф” О. Миколайчук-Низовця. Режисер – Богдан 
Ревкевич, художник – Оксана Радкевич. “Вільний 
театр Око”, 2019 р.

Софія Роса-Лаврентій
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на перший погляд вже віддавна в минулому, однак чо-
мусь досі сковує багатьох. У виставі “WC” “Вільного 
театру Око” заявлена тема візуально чітко відлунює 
у сценографічному вирішенні (художник – Наталія 
Руденко-Краєвська): сегменти-квадрати на білій 
стіні-ширмі відриваються в процесі вистави і за ними 
з’являється спершу дзеркало, яке обігрується за сю-
жетом, а далі – перед глядачем на стіні вимальовуєть-
ся монохромна картина, орнамент якої повторюється 
на сукні головної героїні. Актриса, завдяки цьому 
прийому, в одному із ключових моментів раптом наче 
зливається з картиною – це її героїня зливається зі сві-
том, стає непомітною, ніби тане у просторі. Зрештою, 
актриса знімає з себе цей одяг, залишається у білому 
– вже впізнаваний театральний прийом, який однак 
тут є доречним і працює на ідею – героїня пережила 
емоційну сповідь, очищення, скинула все зайве, але 
як тепер її прийме світ угорі, чи не доведеться знову 
одягати на себе всі шари строкатого і щораз блис-
кучішого одягу? Багато питань залишає ця робота 
без відповіді, бо багато питань не знайшли відповіді, 
закриті, затаєні в нашому суспільстві. Театр не вирі-

шить їх, бо він є лише віддзеркаленням (часом про-
вокативним) того, що маємо. 

Отже, “Вільний театр Око” впевнено заявляє 
про себе як про окрему помітну  ланку театральної 
культури міста. Так як у літературознавстві є поняття 
жіночого письма, можливо, на прикладі театру “Око” 
можемо говорити про таке явище, як “жіночі” вистави 
(саме виходячи з проблем, ідей, кута зору вистав). 
Основний імпульс такої виразности виходить напевно 
від основного складу, який у більшості є жіночим. 

Свої роботи театр також презентує за межами 
Львова. У 2018 році “Око” бере участь у театраль-
ному фестивалі “Курбалесія” у Харкові, де виставу 
“Mon bebe, або маленькі хитрощі” було відзначено 
за винахідливість у взаємодії з глядачем. У 2019 році 
“Вільний театр Око” представив виставу “Mon bebe, 
або маленькі хитрощі” на VI міжнародному фестивалі 
українських театрів “Схід-Захід” у Кракові. На цьо-
му фестивалі Галину Рибу було відзначено як кращу 
акторку першого плану. 

За неповні чотири сезони “Вільний театр Око” 
змусив говорити про себе як про професійну, акту-
альну творчу групу, яка шукає шляхів до свого гля-
дача, експериментує із засобами співдії із ним. Група 
безумовно має міцне творче й організаційне осердя, 
послідовно утверджується у театральному просторі 
міста, незважаючи на труднощі, з якими стикається 
молодий, вільний, незалежний театр.  

Іванна Мисюк – Жінка, Галина Риба – Пані у виставі “WC” 
Б. Швайґер (переклад В. Кам’янця). Режисер –  Юрій Мельни-
чук, художник – Наталія Руденко-Краєвська. “Вільний театр 
Око”, 2019 р.
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Основа інсценівки “Проданого сміху” (прем’єра – 
грудень 2018 р.) у Першому академічному театрі для 
дітей та юнацтва має досить розгалужену семіотичну 
систему. Тому, працюючи над виставою, орієнтова-
ною на дітей (в програмці зазначено 10+), режисерка 
Лариса Діденко говорить на теми, які швидше за все 
не прочитуються цільовою авдиторією. Серед таких 
тем найвиразніше промальовується філософсько-
містичний метатекст легенди про Фауста. Хоча його 
можна розглядати і в площині психоаналізу та пси-
хоісторії гендерної категорії, яку ми нині називаємо 
“діти”. Зважаючи на механізми сприйняття дійсности 
в парадигмі постмодерну, яка десакралізує містичні 
історії давности, структурує їх в певні концепції і 
переводить в категорію науки, а потім розщеплює і 
знову надає їм забарвлення міту, можемо прочитувати 
історію стосунків Тіма Таллера та барона Троча як 
казку про добро і зло, або ж можемо заглянути “по 
той бік” сюжету казки.

знайомтеся – Тім, 
або трохи про сюжет

Тім (Ярослав Дерпак, Анастасія Хавунка), котрий 
з дитинства мав заразливий щирий сміх, після смер-
ти батька зустрічає Барона Троча (Дмитро Бартков, 
Андрій Росчіс). Введення двох акторів на роль Тіма 
накладає на сценічного персонажа два зовсім різні 
образи. Тім Ярослава Дерпака, актора з добре роз-

винутим емоційним інтелектом – трагікомічного від-
тінку. Персонаж Анастасії Хавунки в своїх рішеннях 
користується логікою, тому він більш раціональний 
та послідовний.

Щасливе життя до втрати батька і саму смерть у 
виставі зображено як проєкцію на заднику сцени, що 
створює ефект спогаду. Зав’язка сценічного дійства 
відбувається, коли Барон пропонує хлопцеві дивну 
угоду: обміняти сміх на здатність вигравати всі парі. 
Лише з часом Тім розуміє: він втратив найцінніше, що 
в нього було. Тому вирішує за будь-яких умов повер-
нути втрачене. У довгій пригоді йому зустрічаються 
надійні друзі, завжди готові прийти на допомогу. Але 
разом з ними він не може розділити одного – радос-
ти. Врешті-решт головний герой укладає парі, що 
поверне свій сміх.

Через сюжет нам розкривається дидактичне біб-
лійне твердження: “Яка ж користь людині, що здобуде 
ввесь світ, але душу свою занапастить?” (Мр.36-37). 
Це й буде той сенс вистави, котрий лежить на повер-
хні і доступний для сприйняття на рівні сюжету. 

мотиви класової боротьби

З назви першоджерела – книга Джеймса Крюса 
“Тім Таллер, або проданий сміх” – можемо виокре-
мити два елементи: сміх (як символ щирого, справж-
нього) і торги (символ холодного розрахунку, де все 
є товаром). Якщо ж додатково звернутись до мотивів 

“Тім Таллер”: по той бік казки

Олексій Паляничка

Дмитро Бартков – Барон Троч, 
Анастасія Хавунка – Тім Таллер у 
виставі “Проданий сміх” Д. Крю-
са. Режисер – Лариса Діденко, 
художники – Олена Зотова, Дарія 
Зав’ялова. Перший академічний те-
атр для дітей та юнацтва, 2018 р.

Світлини до статті – Ян Галас

(Прем’єра у Першому академічному театрі для дітей та юнацтва)
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легенди про Фавста, то з’являється мотив боротьби 
добра та зла в канонічному християнському дис-
курсі. Також у виставу вплетено політичний аспект: 
пов’язані з Трочем діловими стосунками люди – це 
світові правителі, серед яких Англія, Росія та одна з 
арабських країн.

Сюжет історії про проданий сміх побудований 
в такий спосіб, що на боці добра стоять переважно 
соціяльно незахищені представники суспільства. 
Схожою є картина у фільмі “Титанік” Джеймса Ке-
мерона, де світ звичайних робітників також зображу
ється як утопія і супроводжується такими людськими 
якостями, як щирість, доброзичливість і т.п. Отри-
мавши такий набір даних, хочемо ми того чи ні, але 
прочитуємо капіталізм (ведення бізнесу, заробляння 
грошей) в негативному контексті (практично – зло). 
Водночас життя бідняків (читаємо “чесних”, але тут 
на противагу варто ще додати – “безвідповідальних 
та інфантильних”) навпаки сприймаємо як щось по-
зитивне. Актуальність – як і однозначність – такої ідеї 
в сучасному світі під знаками питання та оклику. Але 
це радше тема-кочівник, вона потрапила до вистави 
випадково – творці її навіть не помітили, адже книга 
була написана ще 1962 р.

Інший варіянт інтерпретації інфантильности 
може бути пов’язаний із особливостями внутрішньо-
го й зовнішнього світу головного героя, а саме – його 
небажанням дорослішати. 

казки – насправді зовсім не те, 
що ми вважаємо казками

Барон Троч, звертаючись до Тіма, наголошує на 
тому, що його сміх має особливу цінність, бо допо-

міг пройти хлопцеві тяжкий життєвий шлях. Що ж 
тяжкого було в дитинстві Тіма (на сцені триває яки-
хось декілька хвилин та й то у вербальній формі)? За 
задумом режисера з вистави було прибрано рідного 
сина пані Таллер (Ірина Романчук, Олена Крилова). 
Навіть більше того – стосунки Тіма з мачухою на 
сцені мають комічне забарвлення, що нівелює не-
щасливе дитинство хлопця взагалі. Але далі в сюжеті 
режисер апелює до нього, тому для аналізу нам знову 
доведеться звернутися до архетипів.

Дитинству Тіма в українському фольклорі від-
повідає казка про “Дідову дочку і бабину дочку”; у 
світовому фольклорі відразу згадуються тексти братів 
Грімм “Білосніжка”, “Попелюшка” або “Пані Хурде-
лиця”. В усіх сюжетах мачуха виступає в образі відь-
ми або ж лихої жінки у ставленні до нерідної дитини. 
Аналізуючи минуле головного героя через шаблон 
фольклорних мотивів, можемо припустити, що ди-
тинство Тіма було дуже нелегким, особливо після 
смерти батька. Це добре розкрито в книзі Джеймса 
Крюса, але не бачимо цього у виставі.

Американський історик і психолог Ллойд де Мос 
у праці “Психоісторія” говорить, що до позашлюбних 
(нерідних) дітей ставилися особливо жорстоко аж до 
початку ХХ ст. Часті були випадки не тільки побиття 
дитини, але й убивств без будь-якого покарання за 
цей злочин. Найпізніше з правами дитини почали 
рахуватися саме в Німеччині. Основні ж події сюжету 
відбуваються в кінці 20-х років у Гамбурзі.

від містицизму до психоаналізу

У сюжеті є пряме посилання на німецьку легенду 
з античним “корінням” про алхіміка Фавста. Існують 
різні її опрацювання таких авторів як Г. Р. Відман, 
К. Марло, Ф. М. Клінґер, Г. Е. Лессінґ, але найві-
домішою є драма Й. В. Гете. Книга “Тім Таллер, 
або проданий сміх” усно була названою “Фавстом 
для дітей”. Джеймс Крюс частково зберігає демо-
нологічну лінію в своєму творі, називаючи барона 
Троча Астаротом (один з головних демонів пекла, з 
древньоєврейської – натовп, зібрання). Але у виставі 
прояви містицизму більше зведені до несподіваного 
збігу обставин. Сам барон Троч Дмитра Барткова 
виглядає загадковою та містичною особою, однак 
абсолютно піддається психоаналізу. Актор хоч і грає 
негідника, та все ж таки наносить відбиток смутку 
на свого персонажа. Віддалено його можна порів-
няти із Залізною людиною (всесвіт коміксів Мар-
вел): наділений суперсилами/містичними силами, 
він не може подолати своєї самотности. Бажаючи 
бути частиною суспільства, як Залізна людина так 
і сценічний варіянт барона Троча виявляють соціо-
патичні нахили і при цьому прагнуть знайти своє 
місце в суспільстві. 

Сцена з вистави “Проданий сміх” Д. Крюса. Режисер – Ла-
риса Діденко, художники – Олена Зотова, Дарія Зав’ялова. 
Перший академічний театр для дітей та юнацтва 2018 р.
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Сцена з вистави “Проданий сміх” Д. Крюса. Режисер – Ла-
риса Діденко, художники – Олена Зотова, Дарія Зав’ялова.  
Перший академічний театр для дітей та юнацтва, 2018 р.

Олексій Паляничка

Завдяки метафоричному укладенню угоди Троч 
здобуває сміх. У психології поведінки людини сміх 
виконує функцію соціялізації. Нобелівський лавре-
ат з етології Конрад Лоренц в своїй праці “Агресія” 
писав, що сміх людини нагадує ґелґотання гусей, що 
допомагає (гучність, тривалість в часі) визначити, на 
скільки міцна пара або зграя. 

Тому здатність сміятися заразливим сміхом порів-
нюємо із здатністю людини утворювати соціяльні 
зв’язки в суспільстві. Це, з одного боку, є важливим 
навиком для ведення бізнесу, а з іншого – дає людині 
відчуття належности до певної зграї. Поза суспільст
вом (зграєю) людина регресує до тваринного стану 
свідомости. Поза суспільством людина не може від-
чути того, що назвала словом “щастя”. 

“а що якщо б” (Т. Троч/Т. Таллер – 
одна людина, два шляхи)

Якщо барон Троч в стосунку до Тіма Таллера зна-
ходить вихід із своєї самотности, то на певному етапі 
глядач може засумніватися чи завжди Троч керуєть-
ся виключно корисливими мотивами. Водночас Тім 
знаходить в особі барона заміну батька і теж починає 
сумніватися, чи він насправді хоче повернути назад 
свій сміх.

Втрата сміху Тімом Таллером є розчаруванням 
у суспільстві, сепарацією від нього, зародження со-
ціопатії. Розчарування тут має не звичне значення 
емоційного потрясіння (хоча й не без цього), воно 
радше позначає зворотний процес до “магічного” за-
чарування, що проявляється у тому, як дитина сприй-
має незрозумілий їй світ або надання вияву магічного 
реалізму у сприйнятті світу дорослим при психіч-
ному розладі. Розчарування (“розвіювання чарів”) 
– як процес дорослішання, усвідомлення складнос-
ти соціяльних моделей, формування аналітичного 
апарату для опрацювання цих соціяльних моделей. 
Для цього Тімові потрібен був наставник, хлопець 
знаходить його в особі барона Троча. Окрім того, ми 
бачимо, що ситуація самого Троча – це крайня межа 
розчарування. Звертаючи увагу на ініціяли обох пер-
сонажів, можемо припустити, що це один персонаж, 
який переживає два сценарії. 

Троч став відображенням “темного” (раціональ-
ного, життєво-практичного) боку Тіма, що акуму-
лювався в часи його нещасливого дитинства. Таким 
чином, життя головного персонажа відображає прин
цип задоволення (за Фройдом принцип задоволен-
ня скерований на гедоністичну поведінку людини. 
На противагу йому принцип реальности передбачає 
спробу уникнути страждання шляхом відмови від за-
доволення), де присутня амплітуда між насолодою від 
життя і як наслідок – стражданням. А життя барона 
відображає принцип реальности, де людина свідомо 

відмовляється від певних насолод, але тоді й меншим 
є відчуття страждання. Ці два принципи відобража-
ють емоційне і раціональне сприйняття. 

Врешті-решт Тім відмовляється від будь-якої від-
повідальности за своє життя, впадаючи у попередній, 
дитячий інфантильний стан. Хоча, переживши всі ті 
події, він навряд чи зможе бути таким самим, як і був 
до зустрічі з бароном Трочем.

замість висновків

Вистава розповідає про дорослішання, але в ній 
присутні декілька можливих варіянтів. В обох варіян-
тах дорослішання відбувається за шаблоном образу 
барона Троча, як реального, немістичного образу. 
В такий спосіб Троч стає заміною батька для Тіма 
Таллера і сценічний варіянт Ярослава Дерпака но-
сить характер едіпового комплексу, відторгнення. 
Інший – це варіант Анастасії Хавунки. Вона хоч і 
відмовляється від вищезгаданого шаблону, але після 
часу, проведеного з бароном, дещо з уроків барона 
вона лишає для себе. Це зумовлено раціональним 
вмотивуванням вчинків свого персонажа. Відповідно 
другий варіаянт носить характер наслідування. Тім 
Ярослава Дерпака є емоційніший, як ми вже згаду-
вали раніше. Тому його персонаж більше регресує в 
дитинство після відмови від світу борона Троча. 

Тут можемо закінчити крапкою, або ж поставити 
ще купу запитань. Одне з них, над яким переймається 
автор статті, є питання: чи добре бути дорослою ди-
тиною в сучасному світі, який зовсім не схожий на 
казку?
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Одинадцятого жовтня 2019 р. У Львівському 
академічному театрі імени Лесі Українки відбулось 
читання п’єси Лукаса Голігенна “Монстри руйнують 
висотки” у перекладі Наталки Сняданко та режисурі 
нового головного режисера театру Дмитра Захожен-
ка. Глядачі сідають на свої місця, актори – на сцені 
і текст – на екрані. Перед тобою історія, героєм якої 
може стати будь-хто, навіть ти сам. Едіт та Петер 
Фаллоки орендують квартиру, і через “випадковий” 
збіг обставин власник здає цю ж квартиру ще одній 
парі – Крістін та Курту Кростам. Одна квартира, дві 
пари, чотири кардинально різні історії життя. Здава-
лось, що поява цих людей в одному місці настільки 
неможлива, як сніг улітку, але все ж зустріч була пе-
редбачена долею (Лукасом Голігенном). 

Петер Фаллок (Василь Сидорко) – композитор, 
людина “тонкої внутрішньої організації” з неперебор-
ним бажанням зробити світ кращим, писати музику, 
створювати прекрасне. Його дружина – Едіт (Анна 
Єпатко) – культурна менеджерка, домінантна жінка, 
яка здатна обстоювати в будь-якій сутичці і себе, і сво-
го чоловіка. Вони належать до еліти, вони створюють 
сенси і пояснюють складні теорії світу. Кардинальна 
протилежність – їхні сусіди – біженці, емігранти в 
другому поколінні, які представляють інший бік цього 
світу – часом неосвічений, провінційний, з цілком 

Ольга Добровольська

“Монстри руйнують висотки”

Сцени з читання п’єси Лукаса Голігенна “Монстри руйнують 
висотки” у перекладі Наталки Сняданко. Режисер  – Дмитро 
Захоженко. Львівський академічний театр імени Лесі Ук-
раїнки, 2019 р.
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(Сценічне читання у Львівському академічному театрі ім. Лесі Українки)
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іншим світоглядом. Курт (Роман Кривдик) – такий 
собі агресор, який ремонтує мопеди, б’є дружину та 
в кожному вбачає терориста, а Крістін (Зоряна Ди-
бовська) – типова жертва, не спроможна знайти в собі 
сили піти від насильника, і тому над нею у виставі 
не домінує хіба тільки Петер. Бінарні опозиції, зда-
валось би, очевидні, але, незважаючи на крайнощі, 
жоден з них не підпадає під типове уявлення “по-
зитивного” чи “негативного” героя: з поступовим 
розвитком сюжету ти починаєш помічати в кожному 
з них дедалі більше відтінків. 

Вистава-читання наповнена цікавими та емоцій-
ними моментами, які привертають особливу увагу та 
викликають рефлексії. Чому Крістін не позбувається 
чоловіка, який не приносить в її життя нічого, крім 
насильства? Чому дозволяє, щоб над нею домінували? 
Чому дитина зверху шпурляє памперси на глядачів? 
Хто цей чоловік з вогнегасником? Він частина всього, 
що відбувається на сцені – чи наглядач? Можливо, 
це метафора влади, яка завжди споглядає за кожним 
нашим кроком і ладна втрутитись у наші плани. Він 
з’являється, коли герої роблять щось “не за планом”. 

Навіть ритуал задмухування свічки на торті і загаду-
вання бажання хоч би й для дитини перетворюється 
на заборонене дійство, якому слід негайно завадити. 
Чому логотип Бетмена? Невже цю висотку/цей світ 
здатен врятувати новий герой? Хто він/вона – цей 
новий герой? 

Згодом починаєш розуміти, хто жертва, за кого 
батьки вирішують як жити, хто домінант, а хто ла-
ден бути залежним. Проводиш паралелі з власним 
життям і бачиш поділи, провокації, неспроможність 
зрозуміти та почути Іншого, а часом і самого себе. 
Разом з головними героями летиш з висоти власних 
очікувань та мрій, розбиваючись об жорстоку реаль-
ність. Можливо, ми і є ті монстри. Ті, що руйнують 
висотки, мости, самих себе. І ці читання не про когось 
вигаданого, а про нас і те, що ми ховаємо всередині. 
І тут жоден Бетмен не врятує. 

Ольга Добровольська

Сцена з читання п’єси Лукаса Голігенна “Монстри руйнують 
висотки” у перекладі Наталки Сняданко. Режисер  – Дмитро 
Захоженко. Львівський академічний театр імени Лесі Ук-
раїнки, 2019 р. 
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Один із проєктів, розпочатих у 2019 р. Львівською 
галереєю сценографії – громадською організацією, 
що займається популяризацією сценографії, став так 
званий “Застільний період”, в межах якого актори те-
атрів Львова представляють п’єси різних драматургів 
у форматі сценічних читань. Як зазначають органі-
затори: “Застільний період – це театральний термін, 
що позначає перший етап роботи над виставою. В 
цей період постановочна група спільно читає текст, 
режисер пояснює концепцію майбутньої вистави, всі 
обговорюють теми, які будуть розкривати. Важливо 
розуміти, що сценічне читання – це не кінцевий ре-
зультат, а частина процесу, який може стати чимось 
більшим, або ні”.

Уже опрацювали чотири п’єси українських драма-
тургів, однією з яких було “Інтерв’ю з другом” Андрія 
Бондаренка. Саме ця п’єса пізніше стала, як зазначено 
вище, “чимось більшим” – першою виставою в стінах 
Галереї сценографії.

“Інтерв’ю з другом” – це моновистава, створена 
представниками молодого покоління Львівського ака-
демічного театру імени Леся Курбаса. Так, режисером 
став актор цього театру та керівник Галереї сценогра-
фії Олег Онещак; головну роль виконує актор Андрій 
Петрук, сценографію створив головний художник 
театру Володимир Стецькович. Прем’єра відбулася 
18 вересня 2019 року.

Головний герой – респондент “інтерв’ю” – 
львів’янин Назар (А. Петрук), розповідає перед каме-
рою свою історію другові, яким тут виступає глядач. 
Він “зайва людина” з вищою освітою, займається 
епізодичними заробітками на будові, живе з батьками 
та з усвідомленням того, що так буде завжди.

Розпочинає він бадьоро, ратуючи проти нищення 
української мови. Його друзі, ба більше, рідна матір, 
вихователь дитячого садка, розмовляють суржиком, 
бо так легше, а очистити мовлення ще треба постара-
тися. Він і сам зізнається із сумом, що давно під впли-
вом середовища почав спотворювати мову. Одного 
вечора у нього викликає інтерес випадкова знайома, 
проститутка Іра, яка прекрасною літературною мо-
вою відповідає йому при знайомстві. Розповідає про 
неї Назар А. Петрука з хвилюванням, відчувається: 
те, що ми почуємо далі, є важливим для оповідача. 
Він ладен викласти всі гроші, аби вона просто поспіл-
кувалася з ним, рятує її, коли до неї “чіпляються якісь 
рагулі”, запрошує в гості. Але натякає, що випивку 
їй доведеться придбати самій.

“Інтерв’ю з другом”

Олена Спас

Андрій Петрук у моновиставі “Інтерв’ю з другом” А. Бон-
даренка. Режисер – Олег Онещак, сценографія – Володимир 
Стецькович. Львівський академічний театр імени Лесі Ук-
раїнки, 2019 р.

(Прем’єра у Львівському академічному 
театрі ім. Лесі Українки)
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Дія відбувається на кухні, щоб їм не заважала 
Назарова мати, та ми разом із героєм відчуваємо її 
постійну незриму присутність чи то у дерунах, зали-
шених в мікрохвильовій печі, чи то в нічному кош-
марі Назара, коли наче з потойбіччя лунає материн
ський голос, який благословляє молодят на щасливе 
життя, бажає багато дітей та інших благ, що повинні 
супроводжувати типове подружжя. Це лякає хлопця. 
Вони проводять разом ніч, впродовж якої він постійно 
натякає Ірі на інтимні стосунки, але вранці розгуб-
люється, коли вона просить ніжности.

Зранку він таємно краде у неї двадцять гривень 
“за начлєг”. Крім того, помічає, що у жінки немає 
передніх зубів і йому стає неймовірно огидно навіть 
глянути на неї. Так і прощаються.

Потім хлопець намагається зробити ще кілька 
невдалих спроб зустрітися з нею, переживаючи пер-
шу стадію втрати – заперечення дійсности. Аж поки 
не отримує від жінки повідомлення, що він заважає 
їй, а “в том, что ты меня ждал, виноват ты сам”, що 
викликає в ньому агресію: “А почему на русском?!”. 
Так, на заміну запереченню прийшов гнів. Цей мо-
мент розповіді є кульмінацією вистави. Назар А. Пет-
рука кричить у розпачі: “Вона більше не приїде!” і 

падає додолу. Насилу повзучи, він наче п’яний бур-
моче щось про свою карму, шукає причини в собі і в 
жінці. Він переживає депресію, усвідомлюючи, яке 
майбутнє його чекає без неї: праця на будівництвах, 
співпомешкання з батьками, самотність після їхнь-
ої смерти й пошук будь-якої жінки, що дбала б про 
нього. 

У темряві кухні, сидячи згорбившись на табу-
ретці із цигаркою в руках, він здригається від влас-
ної безпомічности, а навколо лунає композиція 
“Вона” гурту “Плач Єремії”, що додає забарвлення 
атмосфері сцени: “Лиш вона, лиш вона сидітиме 
сумна, буде пити – не п’яніти від дешевого вина. 
Моя дівчинко печальна, моя доле золота, Я продов-
жую кричати, ніч безмежна і пуста”.

Ми, “друзі” Назара, від початку його історії 
симпатизуємо героєві, знаходимо у ньому себе. Це 
й не дивно, адже Назар – середньостатистичний 

Андрій Петрук у моновиставі “Інтерв’ю з другом” А. Бон-
даренка. Режисер – Олег Онещак, сценографія – Володимир 
Стецькович. Львівський академічний театр імени Лесі Ук-
раїнки, 2019 р.

Олена Спас
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львів’янин з типовими проблемами. Усі ми знайомі 
зі страхом не знайти роботу за спеціяльністю, багато 
хто, як Назар, так і не знаходить її. Усі ми мріємо 
про успішну прибуткову професію, власну квартиру, 
партнера, щоб ніколи не бути самотнім тощо. Ми 
поділяємо його погляди на мову, але, як і він, трап-
ляється, говоримо суржиком, любимо пити пиво з 
друзями після робочого дня. Крім того, ми, львів’яни, 
знайомі з тим, що таке їхати на велосипеді “вверх по 
Шевченка”, знаємо що “піти в гори” – то піднятись 
на Високий замок і так далі. 

Ми із захопленням поринаємо в перипетії його 
історії знайомства з проституткою, сміємося із ситу-
ацій, в які він потрапляє, та раптом де-не-де в оповіді 
відчувається якась дисгармонія. Назар, розуміючи 
рід її заняття, спокійно чекає, поки вона відвідає 
клієнта; запрошує її провести разом вечір, та раптом 
на секунду засуджує себе за це. Він готовий відда-
ти всі гроші, аби вона пішла з ним, опісля шкодує 
грошей на спиртне, а вранці взагалі краде двадцятку 
з її кишені. Якоїсь миті йому бридко поцілувати її, 
бо вона без трьох зубів, а далі з великим захоплен-
ням розповідає нам про її красу. Тут розкривається 
головний конфлікт драми, і він не між чоловіком і 
жінкою, а у відносинах із самим собою. Це велика 
трагедія маленької людини, яка вважає, що корінь 
усіх бід – відсутність хорошої зарплати і власного 
житла. Життя дарує Назарові дещо більше – велике 
і чисте почуття – кохання. Іра – образ любови, яку 
інші купують, а з ним вона йде сама. Вона – те, чого 
підсвідомо найбільше в житті прагне людина. Вона 
йде з хлопцем, хоча знає, що грошей він не має, вона 
не зважає на все, чого він так соромиться – життя з 
батьками, робота на будівництві; сама признається, 
що головним для неї було спілкування з ним, просить 
уваги і підтримки.

В очах Назара Іра – ідеал, він прагне її, до кін-
ця не розуміючи, що саме робитиме з нею. Але він 
готовий віддати все, що має, здійснити благородний 
вчинок й прийти на поміч, коли її ображають. Він, 
як і кожна людина, прагне до високого і прекрасно-
го, але, як і всі, повинен пройти для цього випробу-
вання. На жаль, любов, як і рідна мова на початку 
розповіді, програє під впливом навколишнього се-
редовища. Назар прагне бути з Ірою, але хвилюєть-
ся, що ж про нього скажуть інші; виявляє відвагу, 
водночас дріб’язково краде двадцятку; він хоче ін-
тимних стосунків, але не готовий виявити звичайну 
ніжність і підтримку. Велике почуття загинуло під 
гнітом дріб’язковости, жадібности та егоїзму. Він 
безсилий не через обставини, які не може змінити, 
а через духовне зубожіння, до якого прийшов сам. 
Підсвідомо він розуміє, що вина лежить на ньому, у 
цьому і криється його трагедія.

Варто також звернути увагу на наскрізну тему 
історії – постійна незрима присутність матері у жит-
ті головного героя. Про те, що зовсім не випадково 
нам натякає футболка із зображенням австрійського 
психоаналітика Зигмунда Фройда. Очевидно, йдеться 
про його теорію взаємозв’язку розвитку характеру 
особистости із її взаєминами з матір’ю. Абсолют-
ну залежність відносин дитини з матір’ю вчений 
розглядав як прототип усіх майбутніх стосунків у 
дорослому житті. Зокрема, матерям властиво підсві-
домо визначати майбутнє любовне життя синів. У 
виставі  “Інерв’ю з другом” ми бачимо типову авто-
ритарну матір, мета якої – якнайдовше залишатися 
єдиною жінкою у житті сина. Під її впливом фор-
мується тривожний, емоційно незрілий чоловік із 
постійним почуттям вини. Так, Назар у кульмінації 
свого монологу зізнається: “… то через мене мама 
в тому садіку працює, бо я як був малий, мене не 
могли в садік віддати, я втікав звідти, просився до 
мами, плакав. І мама лишила свою роботу, пішла в 
садік працювати, щоб я нормальний виріс!”. Невип-
равдані сподівання матері, яка пожертвувала собою 
заради “нормального” життя сина, породили у ньому 
тотальне відчуття вини. Це прив’язує його до матері 
і робить емоційно залежним, а отже незрілим. Йому 
важко налагодити близькі відносини, виявляти і ви
словлювати свої почуття. Проблема хлопця яскраво 
виявляється у стосунках з Ірою. Йому не вдається 
встановити емоційний зв’язок із жінкою, адже він 
так і не зміг побачити у ній особистість. Тут бачимо 
неприховану проблему об’єктивізації жінки у сус-
пільстві. Проституція – одна з найпоширеніших її 
форм. Впродовж усієї оповіді Назара ми чуємо від 
нього безліч естетичних та сексуальних оцінок Іри, 
але про її характер, настрій, сприйняття конфлікту, що 
виник між ними, не дізнаємося нічого. Лише кілька 
разів хлопець цитує слова жінки, але щоразу робить 
це насмішкувато, очевидно, даючи нам знати, що не 
повірив жодному її слову.

“Інтерв’ю з другом” А. Бондаренка – це відверта 
сповідь людини, що приваблює нас своєю правдою і 
щирістю. Назар з нами тут і зараз, тому його історія 
не може залишити нас байдужими.У виставі підні-
мається цілий комплекс внутрішніх проблем людини 
і суспільства. Олег Онещак дебютував як режисер, 
продемонструвавши вміння тонко відчувати пробле-
матику сучасної драматургії. Слід віддати належне й 
Андрієві Петруку, що вміє просто показати складний 
характер, тему і проблему. 

За словами режисера, наступного, 2020 р., нас 
чекатимуть нові постановки в Галереї сценографії, 
тож побажаємо успіху молодому колективу.
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Десятого листопада 2019 року на сцені Першо-
го театру для дітей та юнацтва відбулася прем’єра 
вистави “Крутень. Уривки з книги Йова” у виконан-
ні учасників студентського театру Українського Ка-
толицького Університету “На Симонових стовпах” 
та в режисурі художнього керівника цього театру, 
Євгена Худзика. Вистава була підготована у рамках 
театрально-освітнього проєкту “Культура і творення 
в часі війни” за підтримки Українського культурного 
фонду. Переднє слово режисера допомогло відчитати 
публіці основний задум її творців. За його словами, 
мова йде “не про війну, а про Людину у часі війни”.

Ключовим інструментом для передачі цього за-
думу режисер обирає переосмилення та подальше 
вираження думок і вражень самих очевидців та учас-
ників збройного конфлікту – російсько-української 
війни на Донбасі. У виставі звучать поезії Сергія 
Жадана, Ігоря Козловського, роздуми військового 
капелана о. Андрія Зелінського та львівського ху-
дожника, воїна-добровольця Андрія Гуменюка. 
Структурно слова та спогади очевидців живуть у 
виставі завдяки взаємозв’язку із Крутнем, головним 
героєм художнього твору Клайва Стейплза Льюїса 
“Листи Крутня”. Діялогізована оповідь у виконан-
ні двох антагоністих сил – очевидців конфлікту та 

Данило Янковський

Крутня, який уособлює диявольську волю та Зло, 
повинна була б прояснити глядачам природу цих су-
перечних сил, виявивши їхні ключові характеристики 
і встановивши опорні точки для роздумів. В умовах 
переживання контакту із неконтрольованою та жор-
стокою машиною війни Людина постає віч-на-віч 
перед усіма своїми слабкостями та своїми власними 
найтемнішими рисами.

Особливої уваги заслуговує використання у 
виставі українських псалмів. Вони відіграють роль 
своєрідних розділових знаків – крапок, що відміря-
ють ритм діялогу сил на сцені, а отже структурно 
врегульовуюють його та ділять виставу на окремі 
сюжетні елементи, разом з тим задаючи додаткового 
мисленнєвого та емоційного навантаження глядачам. 
Естетична довершеність  та мелодійність виконання 
псалмів – чи не найкращий момент вистави взагалі, 
за що, мабуть, подяку варто висловити Юрію Йоси-
фовичу, який виступив режисером зі співу у процесі 
підготовки вистави, а також Надії Тарнавській, викла-
дачці співу у студентському театрі УКУ.

Візуально вистава доволі лаконічна та проста 
(сценограф – Сергій Савченко). Центральним ста-
тичним образом на сцені впродовж усієї п’єси зали-
шається складена із металевих труб решітка – такий-

Сцена з вистави “Крутень. Урив-
ки з книги Йова”. Режисер – Єв-
ген Худзик, сценографія – Сергій 
Савченко, костюми – Ольга Гна-
тюк, Ольга Гонтар. Студент-
ський театр “На Симонових 
стовпах” УКУ. У приміщенні 
Першого академічного театру 
для дітей та юнацтва, 2019 р. 
Світлина – Марія Масюк.

“Крутень. Уривки з книги Йова!”
(Прем’єра Шкільного театру УКУ “На Симонових стовпах”)
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сякий прихисток більшости учасників вистави, які, 
почергово виходячи із нього на авансцену, виголо-
шують свої історії війни. Окреслюючи вертикальну 
площину простору сцени, вона розбиває її на дев’ять 
рівних ділянок, кожна із яких слугує відокремленим 
виміром для рівночасного розгортання побутових 
сюжетів. Метафорично решітка відіграє подвійну 
роль: вона є водночас і місцем ув’язнення, яке немож-
ливо покинути, і полем для гри у хрестики-нолики, 
де кожна нова партія стає вирішальною для чергової 
жертви війни.

Згаданий декількома абзацами вище антагонізм 
сил на візуальному рівні виявляється через костюми 
(художниці з костюмів – Ольга Гнатюк, Ольга Гон-
чар). Так, чітке розділення поміж втіленнями Крутня 
та людьми встановлюється контрастним чорним та 
білим вбранням персонажів відповідно; які, разом із 
доволі очевидним у запропонованій ситуації черво-
ним, домінують і задають візуальний тон впродовж 
вистави.

Метод протиставлення двох суперечних сил, 
використаний авторами вистави, видається доволі 
доречним та потенційно продуктивним в роботі із те-
мою війни. Щоправда, вдало обраний метод подеколи 
не стосується його вмілого використання. На жаль, 
“Крутень…” є прикладом саме такого випадку вті-

лення ідеї та її подальшого розвитку у виставі. 
Так, основне зауваження до постановки тор-
кається саме структурного розвитку сюжету 
– позаяк у виставі представлені голоси двох 
антагоністичних сил, складається враження, 
що жодна із них насправді не вступає у кон-
такт із іншою. А отже синтези, яка б дозволила 
нехай ледве відкрити перед глядачем заховані 
на глибшому рівні відчуття людського пере-
живання війни, не відбувається. Таким чином, 
вистава розгортається перед авдиторією по-
черговим монотонним переповіданням голо-
сів умовного Добра та по-дитячому смішних 
настанов Зла. Відсутність конфліктности та 
реального діялогу поміж суперечними силами 
зводить увесь структурний задум нанівець.

Водночас, чітке розмежування сил та від-
сутність будь-якого взаємозв’язку поміж ними, 
здається, усуває зі сцени найважливіший скла-
довий елемент вистави – Людину. Звісно ж, 
усе, що відбувається перед очима глядача, 
описує історії людей, до того ж, за словами 

творців вистави, реальні; проте, різкий наголос на 
протиставленні Добра і Зла перетворює поставу на 
чорно-біле полотно, де історії людей перетворюються 
на історії янголів. І хоч вони зазнають на своєму шля-
ху важких випробувань, та все ж не зрікаються  влас-
ної природи та віддано залишаються, байдуже що 
перед ними, цілковито на боці Добра – стражденні 
та знедолені.

Такий розвиток подій заводить виставу у поле 
банального моралізаторства та ідеалізації приро-
ди людини, яка (увага!) такою не є. Тому якщо ця 
вистава дійсно про Людину, а не про створення 
сучасної християнської театралізованої притчі для 
дітей на тематичному підґрунті російсько-українсь-
кого конфлікту, виникають запитання – а де ж тоді 
голос тих, хто не витримав тиску та за першої зруч-
ної нагоди втік? Де голос тих, хто своїми вчинками 
доклався до виникнення сьогочасної ситуації? Де 
голос тих, хто зраджував та брехав заради власної 
користі та життя?.. Сюжетів безліч, і, що важливо, 
йдеться тут не про контрастну до конкретного при-
кладу “Крутня…” демонізацію окремих, інших ви-
падків; йдеться радше про винайдення самої мови, 
придатної для усвідомлення всієї різнобічности 
проблеми, і разом з тим  до подальшого прогово-
рення та осмислення настільки важкого питання.  
Таким чином, основним цінним моментом вистави, 
здається, є сама ситуація встановлення (як творців 
постановки, так і її глядачів) перед безпосередньою 
проблемою складности вирішення наявної проблеми 
в художньому опрацюванні теми війни.

Сцена з вистави “Крутень. Уривки з книги Йова”. Режисер – 
Євген Худзик, сценографія – Сергій Савченко, костюми – Ольга  
Гнатюк, Ольга Гонтар. Студентський театр “На Симонових 
стовпах” УКУ. У приміщенні Першого академічного театру 
для дітей та юнацтва, 2019 р. Світлина – Марія Масюк.
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Трем. Чекання. Емоційний дискомфорт. Вже зі 
затримки вистави розумієш – це Франківськ, тут 
ніхто не квапиться, свій час, правила і закони. Саме 
ж чекання додає потрібний нерв – згодом він знадо-
биться. Навіть злість і неспокій знадобляться. Дійство 
відбувається у підвалі, на місці колишнього цвинта-
ря! Десь підсвідомо відчуваєш це, навіть не знаючи 
всього контексту. Сама дорога до місця дії – ініціяція. 
Потойбічна музика, обдерті стіни, могильні плити 
(режисер – Ростислав Держипільський). Почуваєш-
ся тією героїнею фільму жахів, яка передбачувано 
спускається до підвалу, щоб зустрітися з невідомим. 
Все зроблено так, щоб підняти з глибин свідомости 
якісь прадавні архетипи страху –  чатують на коридо-
рах середньовічні образи монахів, що більше схожі 
на катів; загримовані актори, що лежать, наче в’язні 
чи божевільні. Атмосфера, ніби з кліпів групи Рам
штайн, і з могили зараз повстане не Гамлет (Олек-
сій Гнатковський), а Тілл Ліндеманн. Про німецьких 
рокерів неодноразово згадуєш вже і під час самого 
дійства, адже у скрипт вистави Юрій Андрухович 
додає німецьку мову. І вже Шекспірове “to be or not to 
be” стає “sein oder nicht sein”, яке пронизує підвальне 
приміщення під гард-рокову мелодику. 

Самого Андруховича у виставі багато. Причо-
му ще того, з 90-х. Тут і “Перверзії”, і “Рекреації” з 

Антропологія страху, 
або романтика франківських цвинтарів

Що таке страх в епоху Голлівуду, спецефектів та 
горорів? Чи вміє театр лякати? В Івано-Франківсь-
кому драмтеатрі 26-27 жовтня 2019 року поновлено 
покази шекспірівського “Гамлета”. Здається, стільки 
вже сказано про цю виставу, що писати про неї  ще 
– моветон. Однак, завжди залишаються моменти, на 
яких варта би наголосити. Сьогодні говоритимемо 
про моторошне...

Ірма Вітовська – Гертруда, Олексій Гнатковський – Гам-
лет. НеоОПЕРА-ЖАХ “Hamlet” за п’єсою В. Шекспіра. 
Режисер – Ростислав Держипільський. Композитори – Ро-
ман Григорів, Ілля Разумейко. Пластичне рішення – Ольга 
Семьошкіна. Художник з костюмів – Леся Головач. Івано-
Франківський національний обласний музично-драматичний 
театр ім. Івана Франка.

Юлія Кіщук

(“Гамлет” на сцені Івано-Франківського національного театру ім. І. Франка)
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пост-модерними химерами, травестіями, іроніями. 
Ми спустилися до пекла, на карнавал, де частують 
напівсирим м’ясом, де вирують ледь не балканські 
пристрасті. Тож варто, мабуть, міцніше сісти у крісло, 
бо далі тільки веселіше… 

Отож, вимикають світло –  починають дійство. 
Простір розсікає одна з ериній (Надія Левченко), 
дуже схожа на булгаківську Маргариту або Еву Грін 
з фільму-нуару “Місто гріхів”. До неї приєднують-
ся інші богині помсти (Галина Баранкевич та Оле-
ся Пасічняк). Темноту у залі перериває спорадичне 
світло, яке і творить хаотичний ритм вистави. Сягає 
слуху голос із могил. Це вони – Гертруда (Ірма Вітов
ська – надмір еротична, самовпевнена, але водночас 
загублена) та Клавдій (Юрій Хвостенко – комічний і 
жорстокий, квінтесенція зла). “Передчуваю жахи для 
країни”, – повторюють вони одне за одним. І ми перед
чуваємо жах, а відчуття наші підсилює музика, яка 
стає метамовою вистави. Тут все доволі еклектично, 
але, на диво, гармонійно поєднуються і гард-рок, і 
балкансько-клезмерські хори, і християнські наспіви, 
і барокова класика, і електроніка подібна до Bjork чи 

Massive Attack. Звучить жива музика (Жанна Мар-
чінська – віолончель, Андрій Надольський – ударні, 
Назар Спас – валторна). Винаходять такий “музичний 
синтаксис” Роман Григорів та Ілля Разумейко, які 
не вперше роблять щось настільки свіже і якісне (за 
плечима сон-опера “Непрості” за Тарасом Прохась-
ком і не лише). Таке вирішення цілком виправдовує 
всі “нео” та “жах”, адже електронна музика склеює 
сучасність з минулим надійніше, ніж будь-які спроби 
осучаснювати лексику, а барокова музика, змішана з 
хорами на межі голосінь викликає трем і внутрішній 
дискомфорт. 

Якщо ж говорити про Гамлета-Гнатковського, то 
стандартного протагоніста з нього не виходить.Перед 
нами не “вилизаний” трагічний герой, а деконструйо-
ваний шекспірівський образ. Гамлет – безумець, жи-
вий, “цілий”, брудний, іронічний, часом жорстокий і 
екзальтований. Трагікомічний, трохи поп-культурний. 
Вся майстерність гри Олексія Гнатковського прочи-
тується у мікроміміці та мікромізансценах. Пильне 
око камери бачить усе –  від сліз на червоних очах 
до шаленства у погляді та посмішці. Екрани, які по-
казують героїв упродовж усієї вистави, працюють 
у двох напрямках. Найперше – створюють ще одну 
реальність –  виставу у виставі, де найбільшу вартість 
мають найдрібніші вияви емоцій акторів та акторок. 
З іншого ж боку, таке вирішення повертає нас у ре-
альність, заспокоює. Мовляв, ти ж лише на виставі, 
не бійся – поруч камери! 

Дієпростір вистави є потойбічним.  Як у прямому, 
так і переносному сенсах. Глядачі тут і справді по той 
бік сцени. Тут їм ще неодноразово нагадають про їхні 

Ірма Вітовська – Гертруда, 
Офелія – Анастасія Блажчук, 
Олексій Гнатковський – Гамлет. 
НеоОПЕРА-ЖАХ “Hamlet” 
за п’єсою В. Шекспіра. 
Режисер – Ростислав Держипільський. 
Композитори – Роман Григорів, 
Ілля Разумейко. 
Пластичне рішення – Ольга Семьошкіна. 
Художник з костюмів – Леся Головач. 
Івано-Франківський національний 
обласний музично-драматичний театр 
ім. Івана Франка.
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обов’язки (“Оплески, оплески”) та бажання (“Та ну 
ж-бо, ви ж усі хочете шоу, правда?”). Театр іронізує 
як над власними функціями (“хліба і видовищ!”), так 
і над своїм глядачем. Здається, франківська публіка 
достатньо вже зблизилась зі своїм театром, щоб на-
віть не ображатися. Пост-драма. Пост-іронія. Пост-
модерн. Хто, як не Порт Франківськ уже бачив цього 
доволі?

Тож ми на цвинтарі, де раптом прокинулась 
уся нечисть. Навколо могильні плити, бліді мертві 
гримаси і ґотескні макіяжі. Життя, дитинности та 
щирости цьому всьому додає хіба мале біле піяні-
но, подароване Гамлетом Офелії (Анастасія Блажко 
показує майстер-клас акторської гри – придивіться 
уважніше). Образ Гертруди найкраще відкривається у 
контрапункті з образом Офелії. Вона теж була колись 
наївним закоханим “дівчиськом”, але влада, гроші 
та інші спокуси роблять своє – ламають і нищать… 
Гертруда-Вітовська майстерно передає муки совіс-
ти, загубленість свого персонажа. І ось уже Гамлет 
тримає її за шию, а згодом за серце – рахують разом 
пульс, ділять один ритм на двох. І кожне його слово, 
ніби молитва з уст екзорциста, вивільняє з неї стого-
ни, а потім і крик. Перука надійно вросла в голову і 
зняти її не так уже й просто. 

Лаерт (Іван Бліндар) і Офелія чи не єдині живі 
тут істоти. Її  всіляко намагаються вбити-асимілюва-
ти – спершу символічно (змушують відмовитися від 
кохання, одягають костюм королеви, розтирають чер-
вону помаду по обличчю – художниця Леся Головач), 
а згодом і фізично. Спершу вона божеволіє. Збирає 
подріблену плитку і роздає всім навколо –  візьміть і 

собі трохи. А плитка ця, як розбите прийдешнє – світ-
ле і щасливе, як те мале Гамлетове піяніно. 

Чи не найбільше зворушує смерть Офелії. Вже 
мертва, вона, майже як Офелія з полотна Мілле, 
пливе на руках монахів до свого гробівця. З усміхом 
на вустах. А Гамлет не здається і носить її, мертву 
і зів’ялу. На тлі співи-голосіння ериній змішуються 
з клезмерськими мелодіями. У цьому шаленстві всі 
вмирають – хіба можуть вмерти мертві? Страшно. 
Страшно гарно. Катарсивно? Так.

Ось і казочці кінець. Виходимо повільно на світ-
ло, “де люди, як люди і речі, як речі”, як співали Dakh 
Daughters. Курити свої цигарки, думати про себе, бо-
ятися померти ще живими, дякувати Івано-Франків
ську і його театру...

Олексій Гнатковський – Гамлет. НеоОПЕРА-ЖАХ “Hamlet” 
за п’єсою В. Шекспіра. Режисер – Ростислав Держипільський. 
Композитори – Роман Григорів, Ілля Разумейко. Пластичне 
рішення – Ольга Семьошкіна. Художник з костюмів – Леся 
Головач. Івано-Франківський національний обласний музично-
драматичний театр ім. Івана Франка.
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Робота в театрі з творами шкільної програми є 
складною. Вони можуть викликати відторгнення 
або трепетне ставлення, наче до священного, і тоді 
будь-який відхід від класично/підручникового трак-
тування тексту викликатиме у глядача спротив. Га-
даю, з такою проблемою мав справу режисер Іван 
Уривський. Справді, як працювати з текстом, який 
майже всі глядачі знатимуть, і навіть матимуть вже 
готове бачення його ще перед виставою? Текст можна 
проблематизувати, як це зробив Артем Вусик з “Бла-
китною трояндою” Лесі Українки.  У його “Любови)”, 
втіленій на сцені Львівського академічного театру 
ім. Лесі Українки, текст прочитується механічно, 
без розподілу ролей, хоч і присутній протягом всієї 
вистави, він насправді відходить на другий-третій-
четвертий план. 

У “Перехресних стежках” бачимо деконструкцію 
діялогів: Євген Рафалович (Андрій Петрук/Микола 
Береза) і Валеріян Стальський (Олег Стефан): замість 
того, щоб спілкуватись один з одним безпосередньо, 
повернулись до зали і промовляють свої репліки не 
лише словами, а й тілом. Це відбувається навіть не 
по черзі – спершу один розповідає весь свій текст, а 
потім інший. Спілкування двох представників гали-
цької інтелігенції ще в задумі Франка не було щирим, 
то що вже казати про рік 2019. Єдине, що залишаєть-
ся – симуляція спілкування…

Вистава відходить від тексту як сюжету на користь 
мови тіла (хореограф – Павло Івлюшкін) та символів. 
Один з найяскравіших моментів вистави – сцена роз-

чавлення грейпфрута (цей образ винесено на афішу 
вистави). У руках Стальського-Стефана опиняється 
життя іншої людини, над яким він має повний конт-
роль. Образ стає цілісним через дрібні елементи – ось 
він чистить зуби дерев’яною щіткою, буденна справа, 
а потім зубна паста перетворюється на піну в роті 
божевільного. Ця сценічна лексема веде до іншого 
персонажа – Барана (Ярослав Федорчук), який, влас-
не, і є міським божевільним. Його найяскравіший 
образ з повісти – коли той ходить містом, вдаряючи у 
ночви – стає наскрізним у виставі. Ночви впливають 
на пластику актора, на його рухи та реакції, стають 
захистом від зовнішнього світу та водночас чимось 
таким, що магічно привертає увагу до нього. 

Вистава розкриває персонажів через потужні ві-
зуальні елементи, які особливо працюють на рівні 
емоцій, а не раціо. Ще один приклад – сцена, коли 
Реґіна (Оксана Козакевич) витягає з одягу Рафаловича 
струни, які метафорично сприймаються як струни 
душі або життєві сили. У цій виставі Реґіна набуває 
набагато більше суб’єктности, аніж вона мала її у 
повісті Франка. В оригінальному тексті вона страж-
дає від обставин, і єдиним проявом її сили як пер-
сонажа є фінальне вбивство чоловіка. У виставі ж 
вона свідомо керує життям Євгена, що видно якраз у 
сцені зі струнами. Але що в цей момент відбувається 
з жіночим образом – виникає можливість діяти чи 
звинувачувати? На користь першого свідчить те, що 
незабаром Реґіна знову повертається у роль жертви, 
не здатної впливати на розвиток подій. На користь 

Говорити тілом

Ярослава Цетнар

Олег Стефан – Валеріян Стальський, Ярос-
лав Федорчук (ліворуч) – Баран у виставі “Пе-
рехресні стежки” за однойменною повістю  
І.  Франка. Режисер – Іван Уривський, костю-
ми – Ольга Гнатюк. Львівський академічний 
театр ім. Леся Курбаса, 2018 р. 
Світлина  Дар’ї Бедернічек.

(“Перехресні стежки” у Львівському академічному театрі ім. Леся Курбаса)
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другого – факт, що вона говорить польською, мовою 
влади на той час.

Галичина кінця ХІХ ст. проступає через мовлення 
та костюми (художниця костюмів – Ольга Гнатюк). 
Численні діялектизми та мовні звороти, які тепер вва-
жаються застарілими, і польська мова Реґіни сьогодні 
радше можуть спантеличити. У виставі їй відповіда-
ють українською, часом переходячи на польську, а 
вона зрідка переходить на  українську. Така комуніка-
ція начебто відбувається з легкістю, проте видно, що 
той, хто говорить польською, посідає позицію сили.

Сценографія у виставі мінімалістична, основний 
акцент лежить на акторах. Більша частина сцени ніби 
захована у темряві або в напівтемряві (художниця 
зісвітла – Олеся Правдивець, звукорежисер – Во-
лодимир Фанта), і тільки там, де відбувається дія 
– локальне світло. Воно створює контраст, об’єм та 
гостроту. Глядач теж залишений у темряві, і єдине, що 
насправді існує та має значення в такий момент – це 
людина.  На відміну від більшости вистав театру, тут 
ніхто не сяде на крісло поруч, не змусить виходити 
на сцену чи імітувати звуки лісу. Глядач зникає як 
фігура. Актори дивляться не в зал, а крізь нього. Дія 
відбувається тільки між персонажами.

Політична складова  “Перехресних стежок”, яка 
хоч і є однією з основних тем повісти, тут відсуну-
та на другий план. Вистава розповідає не так про 
суспільство, як про особистість – стосунки, минуле, 
життєвий вибір, внутрішня боротьба, зміна ціннос-
тей, драми і трагедії. Мінімальна кількість об’єктів 
на сцені надає кожному з тих, що з‘являються, додат-
кового значення. Цегляна доріжка, якою хитко ступає 

Рафалович, виголошуючи ідеї народництва, пінка 
для гоління, яка так недоречно вривається запахом 
сучасности, вже згадані грейпфрут та ночви – всі ці 
речі мають запах, текстуру, звук. Вони абсолютно 
реальні, і ця реальність переноситься на людей і їхню 
взаємодію. 

Наприкінці вистави з’являється мозаїка. А в 
руках акторів – кольорові шматки пластику, наче її 
елементи. Повість “Перехресні стежки” розібрана 
на образи та розкладена на метафори. Але вона не 
творить цілісного тексту, натомість, так і лишається 
уламками...

Ярослава Цетнар

Олег Стефан – Валеріян Стальський, Оксана Козакевич – 
Регіна, Андрій Петрук (ліворуч внизу) – Євген Рафалович  
у виставі “Перехресні стежки” за однойменною повістю 
І. Франка. Режисер – Іван Уривський, костюми – Ольга Гна-
тюк. Львівський академічний театр ім. Леся Курбаса, 2018 р. 
Світлини  Дар’ї Бедернічек (вгорі), Ольги Дмитрів.



32

(Рецензія на виставу Національного академічного
театру імени Марії Заньковецької)

Бруно Шульц – відомий польський письменник 
та художник єврейського походження, який провів 
більшість життя в Дрогобичі (нині Львівська область, 
Україна). Проза Шульца досить складна для сприй-
няття: нелінійний сюжет, довгі складнопідрядні ре-
чення, пересипані розлогими порівняннями та бага-
торівневими метафорами. Оповідь ведеться від імени 
хлопця (алюзія на юного Шульца), який розповідає 
про поступове божевілля та смерть батька. Динамічні 
натюрморти з буденного життя галичан минулого 
століття поступово змінюються сюрреалістичними 
картинами  внутрішнього життя автора. Передчуття 
краху метафізичних основ реального світу переслідує 
автора і, здається,  пронизує навіть найбільш пасто-
ральні картини дитячих спогадів. З текстами Шуль-
ца може працювати лише професіонал театральної 
справи, його досить складно читати, розшифрову-
вати, не те що ставити на сцені. Від глядачів завжди 
доведеться очікувати близького знайомства з текстом 
першооснови. 

Режисер, інсецінізатор, сценограф вистави – Олек
сандр Оверчук – глибоко занурився у  світ Бруно Шуль-
ца. Перша прем’єра вистави відбулась 2000 року, коли 

Оверчук виступав водночас й актором моновистави. 
Схоже, що тема пограниччя йому досить близька: 
він – дописувач збірника “Поєднання через важку 
Пам’ять. Волинь 1943” (проблематика складних 
україно-польських відносин), ініціятор львівської 
“Сцени-студії ГАЛІЦІАНА” (експериментальної сце-

“Площа Святої Трійці”

Марія Гапій

Дмитро Каршневич – Йосип у виставі “Площа Святої Трій-
ці”. Інсценівка, постановка, сценографія – Олександр Оверчук. 
Національний академічний театр ім. Марії Заньковецької, 
2019 р.

Світлини до статті:  Тарас Валько, Гліб Драч
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ни, покликаної в умовах польсько-українського по
граниччя працювати мовами обох культур). Та і зреш-
тою режисерові близький сам Дрогобич – рідне місто 
Бруно Шульца, пограничне місто трьох культур (ук-
раїнської, польської, єврейської), де Олександр пра-
цював головним художником Львівського обласного 
драматичного театру ім. Юрія Дрогобича. Саме топос 
міста (Дрогобич, Львів) – головна об’єднуюча основа 
оповідей та спогадових мандрівок героя вистави. Не 
менш важливим видається і вибране місце проведен-
ня вистави – львівський музей “Територія Терору”, в 
минулому ґето (1941–1943), пересильна тюрма № 25 
(1944–1955). Вистава відбувається у реконструйова-
ному бараці поблизу залізничної  колії, “лінії смерти”, 
як колись її називали самі ув’язнені. Місце обрано 
досить ефектно. Вібрація від потягів, які проходять 
поблизу, органічно впліталась у виставу і натякала 
на справжнє місце перебування мандрівника в часі 
Юзефа, роль якого виконував актор Національного 
академічного театру ім. Марії Заньковецької Дмитро 
Каршневич. 

Моновистава вимагає значних зусиль та особли-
вої підготовки від актора. Дебютний виступ актора у 
цьому виді театральної майстерности відбувся безу-
мовно успішно. Проте складний текст оповіді та за-
вантаженість крихітного простору сцени громіздкими 
сценографічними елементами часто перенасичували 
виставу та утруднювали роботу Дмитру Каршневи-
чу. Актор ніби затиснутий між речами: проєктор, 
схований у важку фотографічну установку; чавунна 
конструкція швейної машини; довга душова труба; 
потемніле від часу дзеркало у масивній дерев’яній оп-
раві; біла ширма з дбайливо розвішаними окулярами, 
а також –валіза, вішак, відро, швабра та жіночий чере-
вичок. Усе це потребувало уваги актора та особливої 
гнучкости. Кульмінаційний танець зі шваброю (хоре-
ограф Олена Балаян) тут виглядав досить ґротескно, 
хоча, можливо, саме ця незручність, затиснутість у 
своєму внутрішньому світі, що, немов зашморг, затя-
гується руйнацією зовнішнього батьківського світу, 
якраз і є основним задумом режисера?

Цікавим сценографічним елементом були підві-
шені за ширмою окуляри в’язнів концтабору, що нага-
дували підколотих та висушених метеликів, дбайливо 
зібраних ентомологом. Окуляри обігруються як знак 
присутности іншої людини – актор перевтілюється, 
надягаючи окуляри. Окуляри як символ світоглядної 
основи людини, її осердя, яке  підвісили, і висушу-
ють, морять, руйнують. Ширма, як і дзеркало, батіг в 
семіотичній структурі вистави символізують близь-
кість смерти. Показовою також є метафора мокрих, 
розламаних і хаотично з’єднаних окулярів, які актор 
виймає з відра, розповідаючи про батька, що химерно 
перетворився на скорпіона на останньому етапі роз-

паду особистости. Всі сценографічні елементи виста-
ви несуть своє метафізичне навантаження, і можна 
стверджувати, що речі виконують ігрову функцію 
разом з актором, який від того теж набуває певних 
ознак предмета, речі, скульптури, яка хоч і має змо-
гу рухатися і оповідати, але в світоглядних основах 
стоїть на одному місці, метафізично не рухається, за-
чаровано спостерігаючи за розпадом світу на уламки. 
     Не останню роль у виставі грають музичні та світ-
лові акценти. Цілковита темрява, поминальна свічка 
та мерехтливе світло проєктора, який неквапливо 
перемикає фотографії людей, що давно померли. На 
мить лишається лише маленька стрічка очей, але і та 
зникає. Це мінорний початок занурення в пам’ять, 
хаотичні переплетення буденних вражень і глибинних 
спогадів про життя, які неможливо забути, які десь 
лишаються всередині, формуючи осердя особистости. 
Цими коридорами особистої пам’яти, які прилягають 
до вічности, веде нас Юзеф/Шульц/Каршневич, то 
підсилюючи окремі плями світла, заводить у кімнати 
пам’яти та добра, то занурює у темряву, оповиваючи 
таємничим туманом, димовою завісою, де вже ніщо 
не має чітких меж, де видно лише контур людини, 
віддзеркалення силуету актора у темному дзеркалі. 

Музичний супровід вистави створює поліфо
нічний ефект присутности Іншого, інших, слугує 
своєрідним перемикачем між рівнями сприйняття, 
культурами. Спочатку, характерна для часів Австро-
Угорської імперії, безтурботна, легка мелодія, яку ча-
сом можна послухати в тематичних кафе Львова, пос-
тупово змінюється тривожнішими мотивами: свисток 
потяга, псалми древнєєврейською, підкреслена тиша 
і удари батога. Актора огортає димова завіса, а потім, 
ніби з іншої реальности, лунає енергійний джаз, що 
спонукає актора танцювати. Танець трагічний, виму-
шений, але за ним дивним чином проступає надія. За 
усім змальованим розвоєм занепадання, насильства 
і смерти проступає надія, як рука невидимого друга, 
простягнена над розломом.

То чи міг бути фінал всієї цієї історії іншим? Про 
які три фінали намагається сказати режисер, визна-
чаючи жанр як “монодрама для трьох фіналів”? Чи 
могла куля німецького офіцера не знайти свою мі-
шень, а документи, що обіцяли звільнення з дрого-
бицького ґето, спрацювати (перший фінал – фінал 
життя Бруно Шульца)? Чи можна омитися від спіль-
них колективних гріхів, просто повернувши ручку 
душу (другий фінал, фінал вистави – актор вмикає 
душ, з якого витікає не вода, а дим, як у газових каме-
рах)? Чи могли всі ті безпрецедентні катастрофи ХХ 
століття не відбутися (третій фінал – моторошні віхи 
нашої спільної історії минулого століття)? Складно 
відповісти, проте яким буде фінал ХХІ століття,  поки 
ще залежить від нас.

Марія Гапій
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Кінець грудня 2019 року у Львівському академіч-
ному національному драматичному театрі ім. Марії 
Заньковецької запам’ятався, адже 28 та 29 грудня 
відбулися прем’єрні покази нової постави Олексія 
Кравчука “Фредерік, або Бульвар злочинів” за п’єсою 
відомого французького драматурга Еріка-Емманюеля 
Шмітта.  

П’єса – про життя легендарного актора ХІХ ст. 
Фредеріка Леметра. Вона присвячена темі акторської 
професії – її злетам і падінням, творчим будням на 
сцені і за кулісами, проблемам проникнення соціяль-
ного і політичного життя в театральний простір, а 
ще – розмові про талант і посередність у ланцюгу 
співіснування різних театральних і довколатеатраль-
них персонажів п’єси на сцені Театру “Фолі-Драматік” 
(амбітного у своїй пересічности, “плодовитого” по-
чатківця, автора-драматурга – Кюссоне; винахідли-
вого пристосуванця, директора театру – Ареля; про-
відних зіркових акторів – Фредеріка та Панни Жорж, 
акторів трупи із визначеними амплуа – артистки дру-
гого плану Манірниці, драматичного героя-коханця 
Парізо, комедійного героя-коханця Дюжі, артиста в 
амплуа “шляхетного батька” Ля Кресоньєра, комедій-
ного слуги Фірмена, консьєржа Піплє, його 20-літ-
нього сина Максиміліяна та їхніх багатих впливових 
патронів – Графа де Піємама, Барона де Ремюза), а 
також темі кохання, що в контексті акторського фаху 
має особливі інтонації пристрасти, романтизму, але й 
неодмінної наприкінці трагічної печалі розставань.

У допрем’єрних та післяпрем’єрних інтерв’ю ре-
жисер-постановник Олексій Кравчук наголошував, 
що тематика п’єси Шмітта настільки вростає у пот-
реби сучасної розмови про митця і світ довкола нього, 
що наштовхнула його на кілька різних версій постави 
у театрах України: у Донецькому академічному ук-
раїнському музично-драматичному театрі (2012), у 
Харківському академічному російському драматич-
ному театрі ім. Олександра Пушкіна (2013) і, нарешті, 
у Львові, в сезоні 2019–1920 рр. Щоразу постановка 
“Фредеріка, або Бульвару злочинів” була зумовлена 
наявністю яскравої творчої особистости виконавця 
головної ролі, Фредеріка. У самого автора п’єси – це 
літній Жан-Поль Бельмондо. У нас, в Україні, в бачен-
ні режисера Олексія Кравчука, це – Андрій Романій 

(у Донецьку), Олександр Дербас (у Харкові), Андрій 
Козак (у Львові).

Без Андрія Козака не можемо уявити численних 
вистав діючого репертуару на сцені Театру імени 
Леся Курбаса, де основним персонажем драматич-
них та любовних сюжетних колізій є саме цей актор. 
Належить сюди і постава за п’єсою Еріка-Емманюеля 
Шмітта “Амнезія, або Маленькі подружні злочини” 
(режисер Володимир Кучинський). Вистава, що вже 
багато років з успіхом грають актори на сцені Театру 
імени Леся Курбаса, може прислужитися до розмови 
про стилістику режисерських прочитань п’єс Шміт-

Устина Вовк

Вистава “Фредерік, або Бульвар Злочинів” 
на сцені Театру ім. Марії Заньковецької: 
знахідки і втрати…
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Андрій Козак – Фредерік, Наталія Боймук – Береніка  у 
виставі “Фредерік, або Бульвар злочинів” Е.-Е. Шмітта. 
Режисер – Олексій Кравчук, сценографія – Олексій Кравчук, 
Ася Кравчук. Національний академічний театр ім. Марії Зань
ковецької, 2019 р. 

Тут і далі світлини до статті – з офіційного сайту Театру 
ім. Марії Заньковецької
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та на різних сценах,  у різних акторських манерах, 
вірніше, про одного і того ж актора у різних виста-
вах. Маємо на увазі, з одного боку, постать актора 
Андрія Козака, його виразну романтично-драматич-
ну зовнішність та галерею психологічних образів-
персонажів, суголосних традиціям акторської гри у 
середовищі “курбасівців”.  Заньківчанський – зовсім 
інший тип театру, де у широкій палітрі акторського 
звучання, індивідуальних психологічних характе-
ристик, що зливаються в ансамбль, не завжди чут-
но партнерську тональність. Багатолітня практика 
театральної гри “заньківчан” більше надається до 
традиційних класичних форм, і хоча це не є вадою, 
проте і не дає можливости раптово відмовитися від 
напрацьованої методики подачі театрального матерія-
лу. Коли йдеться про Фредеріка, цього яскравого та-
лановитого актора, для якого сенс життя – сцена, і 
манеру його сценічного існування – з нотками іронії 
та самоіронії, легковажністю у сприйнятті звичаєвих 
буднів театру та зверхністю у спілкуванні з директо-
ром театру Арелем (Януш Юхницький), або ж, нав-
паки, імпульсивною пристрастю в обстоюванні своїх 
переконань, у довірливій розмові з глядачами про 
покликання актора і його місце в суспільстві – то цей 
образ у виконанні Андрія Козака створює “припливи” 
і “відпливи”; енергетичні хвилі то захлинаються, то 
погасають – а часом є певні провисання динаміки 
дії, коли великі за обсягами виголошувані ним про-
мови стають занадто декларативні. Це зауваження 

Андрій Козак – Фредерік, Любов Боровська – Панна Жорж   
у виставі “Фредерік, або Бульвар злочинів” Е.-Е. Шмітта. 
Режисер – Олексій Кравчук, сценографія – Олексій Кравчук, 
Ася Кравчук. Національний академічний театр ім. Марії Зань
ковецької, 2019 р.

Устина Вовк

Богдан Козак – Барон де Ремюза, Григорій Шумейко – Граф 
де Піємама, Андрій Козак – Фредерік
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стосується не так актора, як режисерських тлумачень 
образу Фредеріка.

У першій дії Фредерік – особа соціяльна, учас-
ник подій позатеатральних, пов’язаних з підтримкою 
неблагонадійних для високих чинів людей. Так у Те-
атрі “Фолі-Драматік”з’являється Начальник служби 
безпеки з поліцією у пошуках сина консьєржа Піплє 
–  бунтівника-республіканця Максиміліяна, якого зви-
нувачують “у замаху на короля Луї-Філіпа”. У сутичці 
з поліцією Максиміліяна поранили, Фредерік ховає 
його у своїй гримерці, у бутафорську скриню. Згодом, 
за участю Фредеріка, скриню виносять з театру.

Цей епізод перегукується з неспокійним сього-
денням. Хочеться розвитку цієї теми, проте вона зали-
шається відкритою, бо вся ІІ дія вистави, присвячена 
стосункам Фредеріка і Береніки (Наталя Боймук), 
існує немов окремо від Iдії. Епіцентром сюжетних 
колізій стає мелодраматична історія їхніх взаємин. 
Можливо, режисер Олексій Кравчук прагнув досягти 
у виставі особливої чуттєвости, адже існують сте-
реотипні уявлення, начебто артисти не здатні відчу-
вати сильні емоції і, що найголовніше, не можуть їх 
відчувати тривалий час. Коли вирішується у виставі 
дилема, чи бути Фредерікові і Береніці у парі, знову 
з’являється Міністр, Барон де Ремюза (він же батько 
Береніки). Барон де Ремюза (Богдан Козак) вимагає 
від Фредеріка відповіді на питання: “Як довго три-

вають Ваші кохання?”, на що той намагається дати 
чесну відповідь не так Баронові, як самому собі. Він 
ставить це питання своїй колезі по сцені Панні Жорж 
(Любов Боровська) і дістає підтвердження власному 
внутрішньому голосу: любов його триває недовго. 
Такий конфлікт “чуттєвости” персонажів провокує 
Фредеріка, за задумом режисера Олексія Кравчука, 
до трагічного фіналу, вирішеного у виставі у пластиці 
й музиці: закохані танцюють танок, у якому головну 
партію веде Фредерік, а Береніка, звільнивши своє 
тіло, наче маріонетка, повністю піддається стихії 
рухів Фредеріка. Це умовно зіграний фінал не тільки 
кохання між Фредеріком і Беренікою, але і сценіч-
ногожиття персонажів. Немов із втратою кохання 
зникає й потреба до життя. Полишивши Береніку, 
Фредерік прямує помостом до світлої брами (Порта-
лу Смерти?Безсмертя?). Проте можна потрактувати 
фінал і так: покинувши Береніку, переступивши че-
рез неї, Фредерік іде на прем’єру єдиної вистави, що 
вціліла у репертуарі Театру “Фолі-Драматік” після 
помсти Графа де Піємама (Григорій Шумейко). Це 
мало би бути трагічною крапкою вистави. Мало би 
бути пострілом. Сильним. Переконливим.

Проте виникають контраргументи – навіщо вби-
вати персонажів у виставі? Вбивати талановитого 
актора, не давши йому віднайти душевний спокій 
і рівновагу в улюбленій професії, і Береніку, яка не 

Сцена з вистави “Фредерік, або Бульвар злочинів” Е.-Е. Шмітта. Режисер – Олексій Кравчук, сценографія – Олексій Кравчук, 
Ася Кравчук. Національний академічний театр ім. Марії Заньковецької, 2019 р.
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була надто простою і беззахисною (за текстом п’єси 
Е.-Е. Шмітта), у неї був наречений – Герцог Йорський 
(Василь Баліцький), добрий знайомий і друг Фредері-
ка, –  та й вона сама ставилася до прощальної сцени 
з Фредеріком як до репетиції вистави – у ложі на 
неї чекав Герцог Йорський. У виставі перед “танцем 
Прощання” він повідомляє Фредерікові про те, що 
простив би Береніці її сильне захоплення. Ця його 
репліка, до речі, як і в цілому персонаж Герцога 
Йорського, залишаються незреалізованими. 

Звісно, йдучи на виставу, перечитувати літе
ратурний твір не обов’язково; адже відомо, що ко-
жен мистецький продукт – це окреме завершене ціле. 
Ніхто цього й не заперечує, але все ж таки авторський 
задум у Шмітта сильніший – він дарує шанс дожити 
і Фредерікові до старости, і Береніці перебувати у 
щасливому подружжі з Герцогом Йоркським. Саме 
перед смертю Фредеріка відбулася прощальна зустріч 
його з Беренікою – вона, усвідомлюючи покликання 
Фредеріка люблячи його, дає вказівку занести акто-
ра в театр, де він і помирає. Велика пристрасть дає 
Фредерікові та Береніці глибоке пізнання почуття жер
товности: Фредерік звільняє Береніку від непосиль-
ного для неї (на його думку) амплуа “дружини”, а для 
самої Береніки час і відстань – найкращі “детектори” 
справжнього нетлінного кохання. У режисерському ж 
баченні Олексія Кравчука Береніка – лише функція, 
яка існує для повноти розкриття характеру Фредеріка. 
Береніка – чиста, невинна, безмежно віддана і люб-
ляча. Без минулого і без майбутнього, якщо у ньому 
немає місця для єдиного чоловіка її життя.

Серед інших виконавців у виставі особливо виді-
ляється персонаж Любови Боровської – Панна Жорж. 
Вона інколи, на противагу Фредерікові, доносить до 
глядачів власне відчуття професії актора і бачення 
свого покликання: за сюжетом Панна Жорж – про-
відна артистка, у неї є чітка межа між тим, яка вона 
на сцені і тим, хто вона поза сценою. Лише їй вда-
ються загалом аж надто ґротескно поставлені сцени 
“вистав у виставі”. Зрештою, у ІІ дії вистави, Панна 
Жорж покидає театр – бути коханою жінкою поруч 
з коханим (поза Театром “Фолі-Драматік”) для неї 
значно важливіше, ніж бути обожнюваною числен-
ною публікою, але самотньою. Фредерік же, навпаки, 
жертвує коханням заради акторської професії. Себто, 
актриса стає Жінкою, а чоловік залишається насам-
перед Актором.

Серед виконавців “вистав у виставі” у юрбі 
трупи Театру “Фолі-Драматік” своєю акторською 
індивідуальністю виділяється епізод з Орестом Гар-
дою – його персонаж Ля Кресоньєр, артист трупи в 
амплуа “шляхетного батька”, на вимогу бездарного 
драматурга-початківця Кюссоне (Олег Сікиринський) 
надто податливий до змін в інтонаційній амплітуді 

звучання своєї ролі: надмірного драматичного па-
фосу. Ґротескні сцени “вистав у виставі” інколи на-
гадують театр абсурду, але вони занадто поверхові, 
однотипні. До слова, партнерський комічний дует 
драматурга Кюссоне і скупого, захланного при-
служника Мельпомени, улесливого та винахідливо-
го директора Ареля (Януш Юхницький) – вдалий, 
наповнений алюзіями театрального закулісся. Серед 
епізодичних ролей запам’ятовується постать Барона 
де Ремюза, батька Береніки, у виконанні н.а. Украї-
ни Богдана Козака – він виходить на сцену з теат-
ральним реквізитом – шпагою, наче хоче викликати 
Фредеріка на дуель. Його слова-докір про тривалість 
почуття в актора, промовлені не пафосно, а трагічно, 
зворушують Фредеріка і спонукають відмовитись 
від стосунків, що не можуть тривати вічно. Як і всі 
його попередні кохання. Колоритний образ “ворога” 
Фредеріка, графа де Піємама, з волі якого були забо-
ронені всі вистави у Театрі “Фолі-Драматік”, окрім 
одної, створив артист Григорій Шумейко.

Візуальний образ вистави творять відеопроєкції 
режисера-постановника Олексія Кравчука та  худож-
ниці-сценографки Асі Кравчук. У прелюдії до початку 
вистави – по колу сцени на тлі зоряного неба та місяця 
уповні проходять картинки із зображенням Міста (чи 
то Львова, чи то Парижа). Вітрини, персонажі, що за-
стигли у пластичних малюнках, музична оркестрова 
та співоча колоритна палітра створюють відповідну 
емоційну атмосферу (у виставі грає оркестр Театру 
ім. Марії Заньковецької, диригент з.а. України Богдан 
Мочурад та звучить живе виконання пісень – співа-
ють Зоряна Дибовська та н.а. України Олександра 
Бонковська). Протягом дії виникають також образи 
Часу (годинник, що пришвидшує чи сповільнює хід) 
та Вітрувіянської людини Леонардо да Вінчі (каноніч-
ні пропорції чоловічого тіла). Проте ці ілюстрації не 
мають продовження, це перелітні картинки.

Єднає з сучасністю виставу не тільки відеоряд. 
Розповідаючи про своє відчуття образу Фредеріка, 
Андрій Козак зазначав, що хоч цей персонаж і спи-
саний з легендарного Фредеріка Леметра, він грає 
не зовсім його, а безсумнівно вносить в цей образ 
своє розуміння і бачення – відчуття людини іншого 
часопростору. Загалом, вистава має багато моментів 
з проєкцією у сьогодення  – у ній впізнавані ситуації 
і образи людей з сучасної театральної сфери. Проте 
для глядача, який не є знайомим із театральними ре-
аліями, нюанси та тонкощі режисерських акцентів не 
до кінця прозорі і зрозумілі – глядач знизує плечима: 
а про що, зрештою, ця вистава?

Про кохання?  Еґоцентризм? Жертовність? Чи все 
ж, про театр? Можливо, саме з їхнього поєднання і 
здатна народитися істина. Для кожного своя.

Устина Вовк
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Як говорять невербальні вистави?

Особливістю “театру тіла” є спосіб вираження теми 
та ідеї за допомогою пластики і руху. Вистави таких 
театрів неможливо уявити без музичного вирішення, а 
музика у свою чергу дає можливість підсилювати  хо-
реографічний текст. Пластично-хореографічні вистави 
говорять мовою символів. Вони прагнуть яскравої ві-
зуалізації. Саме у театрі тіла ми можемо знайти най-
несподіваніші мізансценічні рішення, абстрактних дійо-
вих осіб та ритмічні звукові елементи. Такі постановки 
поширені у балеті та пантомімі, а вербальний театр у 
свій спосіб урізноманітнює вистави хореографією та 
жестами.

Від 18 до 20 жовтня 2019 р. у Кривому Розі відбу-
вався Четвертий всеукраїнський фестиваль “Мім-сесія 
2019”. Фестивальний проєкт, його ідея та організація на-
лежать заслуженим діячам мистецтв України Олександ-
ру та Антоніні Бєльським – відомим в Україні та поза її 
межами засновникам та керівникам академічного місь-
кого театру музично-пластичних мистецтв “Академія 
руху”. Саме цей театр на час фестивалю став затишною 
й гостинною домівкою для колективів з різних куточків 
України та з-за кордону. До складу журі фестивалю було 
запрошено відомих акторів, театрознавців, режисерів, 
театральних діячів Ларису Кадирову, Аллу Підлужну, 
Майю Гарбузюк, Віктора Тополевського, Георгія Горо-
децького. 

Цього року на двох сценах театру: великій та камер-
ній (відкриття останньої відбулося першого фестиваль-
ного дня), було показано 17 вистав колективів пантомі-
ми, клоунади та сучасного танцю. Господарі театраль-
ного видовища виступили зі своєю знаковою виставою 
“Маленькі трагедії” за Олександром Пушкіним, де гля-
дач крізь мову музики й пластичних образів проникав у 
складний класичний літературний твір (режисер-поста-
новник – Олександр Бєльський). Цікавим було поєднан-
ня тексту та масштабних декорацій. У центрі вистави – 
проблема Людини. Серед головних персонажів у вико-
нанні провідного актора театру Сергія Бєльського – зна-
кові постаті світової культури – Сальєрі та Дон Гуан. За 
допомогою візуально-пластичної образности, виразно 
розробленої й втіленої партитури руху театр розгортає 
думку про те, що кожна велика трагедія починається 
з маленьких, що жадоба влади й пристрасть до вели-
чі – згубні і насправді нічого не значать у цьому світі. 

Ганна Трошина
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Столиця України була представлена шістьма колективами: те-
атр “Жарт”, студентський театр Київської муніципальної академії 
циркового та естрадного мистецтва “Мім-Арт лабораторія”, клоун
ський синдикат “Арт обстріл”, квартет “DEKRU”, театр “Артіль”, 
“ILINASTROE”. Перші два дивували технікою та умінням пере-
втілюватися у різних мініатюрах. Глядацька зала була заповнена 
дітьми, й вистави “Час у перед” та “Країна Пантоміми”, відкри-
ваючи фестиваль, працювали насамперед з дитячою авдиторією. 
Особисто для мене, театрознавця 2-курсу й волонтера фестивалю, 
було цікаво спостерігати за процесом із середини. Я працювала 
за кулісами, допомагала акторам перед виходом та чула реакцію 
маленьких глядачів, які бачили щоразу нових персонажів й історії, 
голосно радіючи кожній. Дуже рада, що мені довелося познайоми-
тися уперше з мистецтвом пантоміми саме за лаштунками, де перед 
виходом на сцену міми роблять розминку та короткі репетиції. 
Цікавими були й циркові номери – не подібні як до цирку, який 
відвідувала у дитинстві, так і до театру, в який ходжу зараз. Це 
цілковито інша техніка, тематика та безперечно інша атмосфера. 
Такі вистави виробляють у глядача добрий “театральний смак”. Тут 
можна досхочу посміятися з героїв клоунади, і водночас заворожено 
спостерігати за майстерною технікою виконавців. 

Вистава “Внутрішня деструкція” від колективу ILINASTROE 
для мене особисто стала відкриттям. Автори й виконавці вистави 
“говорили” про актуальні проблеми руйнування цінностей, про 
становлення особистости через кохання, дружбу, роботу. У виставі 
використано предмети як знаки й символи: ставлення до матеріяль-
ної речі позначало ставлення до людського характеру, особливої 
ваги набували цілісні образи – наприклад, червона хустинка – за 
допомогою якої було яскраво показано характер героїні. Саме цю 
виставу хочеться назвати справжнім втіленням невербального те-
атру.

Серед учасників фестивалю були не лише столичні колективи. 
До групи міст-учасників приєдналися Калуш, Харків, Запоріжжя, 
Дніпро. Запорізький театр танцю дав змогу поринути у справжню 
візуальну драматургію протистояння, конфлікту. Хореографічна 
вистава “Біле-Чорне” збудована за традиційною символікою об-
разів: біле – це щось світле та близьке (добро), чорне – це щойно 
відкрите, трохи вороже, але те, що є у кожному (зло). Вистава зану-
рила нас у світ класичної хореографії з її гармонією й вишуканістю 
рухів.

У зовсім інший світ покликала нас драматична вистава “Не 
плачте за мною ніколи” за М. Матіос у виконанні почесної гості 
фестивалю та голови журі, народної артистки України Лариси 
Кадирової. У доробку актриси – сотні ролей в театрі і кіно. Було 
цікаво дізнатись, що початок та значна частина професійного шляху 
Лариси Кадирової пов’язані зі Львовом, з академічним театром 
ім. М. Заньковецької (де вона зіграла, зокрема, знакову постать 
патронеси цього театру у виставі “Марія Заньковецька” І. Рябо
кляча). Сьогодні актриса працює у Національному українському 
драматичному театрі ім. І. Франка, є лавреатом чисельних премій 
та нагород. 

У тому, що Л. Кадирова – людина, яка віддається своїй професії 
на повну, виділяється незламною силою духу, вмінням працювати 
над собою та передавати свої знання іншим, бути вимогливою 
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й доброзичливою водночас, ми переконались ще до 
початку вистави у безпосередньому спілкуванні. Як 
волонтерам нам пощастило заглянути у “святая свя-
тих” – процес підготовки актриси до вистави. Разом 
з одногрупниками ми допомагали з реквізитом (його 
у виставі багато), з декораціями – і це був незабутній 
досвід “театру з середини”. Я дуже рада, що мені доля 
подарувала таку унікальну можливість доторкнутись до 
професійної лабораторії Майстра сцени. 

Попри те, що ми вже підгледіли деякі технічні “при-
стосування” Л. Кадирової, сама вистава і робота актриси 
з глядачем довела мене до сліз. Так несподівано й навіть 
дивно після перегляду багатьох пластичних вистав було  
почути Слово: яскраві, сповідальні монологи, вражаючі 
імпровізаційні сцени. Вистава ця – про смерть. Але її 
сила – у любові, якою пронизана уся, до найменшої миті, 
її атмосфера! Справді, після того, як завершиться коло 
земного життя кожного з нас, єдине, що може залиши-
тись навічно – це любов!

Калуський театр “Silentium” виступив з виставою 
“Експеримент Адам і Єва”, Харківський незалежний 
колектив “Прекрасні квіти” показав “WTfun SHOW”, а 
Театр “ZhArt” з Дніпра – “Лабіринт життя”. 

Вірменська моновистава “Мелодія тиші” у ав-
торському виконанні Гамлета Чубаняна укладена з 
низки коротких мім-замальовок з життя. За кожною з 
них – людська психологія, парадокс, філософія людської 
поведінки. Актор надзвичайно технічний й водночас 
теплий, душевний у кожному зі своїх персонажів та в 
кожній з історій – чи то “пташиній”, чи “людській”.

Вистава “Лоліта Доллі” за відомим романом Ю. На-
бокова театру Nikoli з Кракова  (Польща) відкриває ша-
ленство людських почуттів, механізми маніпуляції у 
стосунках чоловіка й жінки, чистоту й аморальність по-
чуттів. Режисери Міхаїл Мілмейстер та Микола Вепрєв 
(він  же виконавець вистави) мовою пластики блискуче 
розкрили головну тему фатальної пристрасти літнього 
чоловіка до юної вихованки. У сценографії (Микола 
Вепрєв, Домініка Юха) присутні знаки, символи, що зба-
гачують сенс пластичної дії. Акторський дует працює 
у повному взаємопорозумінні, але на першому плані 
завжди залишається Домініка Юха, чия надзвичайно 
тонка й виразна, несподівана й непередбачувана Лоліта 
запам’ятовується надовго. 

... Місто Кривий Ріг відоме як найдовше місто Евро-
пи, промисловий гігант України, чи як каже одна з моїх 
знайомих “О-о, вітаю вас в місті, де калюжі – червоні, а 
всі білі собаки – руді”. Але чи часто говорять про нього 
як про місто театральне? Саме цей фестиваль відкри-
ває Кривий Ріг як важливу точку на театральній мапі 
нашої країни, цікаву своєю неординарністю. Адже тут 
промовляють до глядача тілом, рухом, музикою, звуком, 
світлом... Ця мова виявляється подекуди переконливі-
шою за інші... 
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Кожен народ об’єднує пам’ять про минуле. Та 
певні події витісняються з історичної пам’яти, тому 
можуть мати властивості травматичних спогадів, 
включаючи вторгнення, потужнє емоційне уникнен-
ня, гіперзбудження і дисоціяцію.

Театр, так само як й інші види мистецтва, здатен 
естетизувати минуле, надаючи певного значення й 
естетичного виміру навіть тому, що за інших обста-
вин могло б здаватись нам потворним чи страшним. 
Мистецтво стимулює спонтанне пригадування. На-
самперед театр наративізує й удоступнює спогади. 

З різними типами пам’яти та їх впливом на ко-
лективне несвідоме працює, зокрема, українська ре-
жисерка Роза Саркісян. Режисерка часто вдається до 
протезування пам’яти, як культурної так і приватної, 
зокрема й власної. До своїх спогадів долучає паса-
жі з фільмів, із літератури, щоби говорити про себе, 
про власні життєві досвіди. Прояви впливу стидкої 
пам’яти досліджено, зокрема, у її роботах: “Так, мій 
фюрере!”, “Мій дід копав. Мій батько копав. А я не 
буду” та “Прекрасні, прекрасні, прекрасні часи”.

Ідентичність

Важливим досвідом Рози Саркісян є робота над 
виставою “Мій дід копав. Мій батько копав. А я не 
буду”, здійснена в межах польсько-українського про-
єкту “Мапи страху / Мапи ідентичности”, над ство-
ренням якого Роза Саркісян працювала в тандемі з 
польською режисеркою Аґнєшкою Блонською (Ве-
лика Британія).

Проєкт “Мапи страху / Мапи ідентичности” мав 
на меті дослідити та визначити культурний і суспіль-
ний стан східної частини Европи, зокрема, погляди 
поляків і українців на власну ідентичність. 

Для роботи у проєкті було відібрано команду з 
двох драматургів – Йоанна Віховська (Варшава) та 
Дмитро Левицький (Київ), режисерів – Роза Саркісян 
(Харків), Аґнєшка Блонська (Варшава / Корнваль) 
та п’ятьох акторів: Оксана Черкашина, Ніна Хижна 
(Харків), Анна Єпатко (Львів), Іван Макаренко (Оде-
са) та Лукаш Вуйціцький (Варшава). Варто зауважи-
ти, що четверо українських акторівбуло запрошено 
до проєкту з різних реґіонів Україні, що дозволило 

Стидка пам’ять у творчості 
режисерки Рози Саркісян

Катерина Сегет

Роза Саркісян.
Світлина з сайту: https://uk.wikipedia.org/wiki/
Саркісян_Роза_Володимирівна

авторам дослідити локальні механізми впливу на 
формування стереотипів та поглядів, особливо якщо 
говорити про це в контексті постколоніяльного типу 
свідомости, адже колоніялізм знівельовував пам’ять 
про особи й події в історії культури нашої країни. 
Завдяки тому, що у роботі брав участь і актор з Поль-
щі, автори могли репрезентувати процеси перетину 
колективної пам’яті представників сусідніх держав.

 Автори проєкту мали на меті дослідити як внут-
рішній світ людини, її пам’ять, так і політичну си-
туацію, що впливає на свідомість людини: якщо ми 
нарешті припинимо бути заручниками певного типу 
мислення, з’являться нові шляхи для творення не 
отруєного минулим майбутнього. 

Наші ідентичности можуть бути в будь-якому міс-
ці спектра: від вузького, ексклюзивного до експан-
сивного. Людина, яка здатна ідентифікувати своє Я, 
має менше кордонів для  реакцій (поведінки), більше 
терпимости до відмінностей між людьми і рідше об-
ражається на слова і дії цих інших. Ідентичність таких 
людей включає більш широкі гендерні характеристи-
ки, різні філософські погляди, вони не є радикалами, 
проявляють вдумливість у політичних питаннях, але 
не є відданими прихильниками однієї партії.

Проєкт також проілюстрував, що у процесі ко-
мунікації загалом і міжкультурної комунікації зок-
рема для правильного декодування повідомлень пер-
шорядне значення має визнання того, якою мірою 
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особиста причетність людей сприяє формуванню і 
передачі інформації.

Авторам проєкту важливо було оголювати не 
лише соціяльно-політичні механізми, але й театраль-
ні, особливо, коли минуле і пам’ять виявляються в 
театрі через фікцію, яка завжди прагне бути сприй-
нятою за реальність. Чи може бути театральна сце-
на – простір вигаданих подій та персонажів, ілюзій, 
в які ми хочемо повірити – тим місцем, де можна 
досліджувати механізми пам’яти і наші складні сто-
сунки з минулим?

В Україні досі поширене уявлення, що театр – іс-
тина в останній інстанції: ти сидиш у кріслі, а він 
“вчить”, “показує”, “розповідає”. Театр взяв на себе 
функцію чогось дуже вивищеного, він начебто знає, 
що таке духовне, що таке герой, яким має бути пат-
ріот, яке кохання правильне, а яке – ні.. 

Працюючи над виставою “Мій дід копав…”, чле-
ни команди дійшли висновку, що говорячи лише про 
колективне минуле великих груп людей, не дбаючи 
про марґіналів, митець здійснює помилку, робить те, 
що й держава, яка привласнює право на пам’ять. З цієї 
причини актори та акторки, режисерки, драматурги 
та драматургині підходили до колективної пам’яти 
через свою особисту, суб’єктивну історію.

У виставі постають два основні питання: “Я 
пам’ятаю те, що хочу пам’ятати, чи те, що мене зму-
сили пам’ятати?” і “Я не пам’ятаю того, що мене 
змусили забути, чи того, що я витіснив зі своєї сві-
домости, бо воно надто травматичне для мене?”. “Так 
склалося, що всі учасники, які потрапили до фіналь-
ного проєкту, мають спогади, повні протиріч”, – зга-
дує Оксана Черкашина.  

Робота з власною пам’яттю – перше завдання, 
яке поставили режисерки Роза Саркісян та Аґнєшка 
Блонська; друге – намагання не тікати від розгляду 
своїх особистих питань, намагання працювати з ми-
нулим, говорячи про нього своїми словами. “Щойно 

Сцени з вистави “Мій дід копав. Мій батько копав. А я не 
буду” Й. Віховської, Д. Левицького. Режисерки – Роза Саркі-
сян, Аґнєшка Блонська. Проєкт “Мапи страху / Мапи іден-
тичности”. 
Світлина з сайту: http://teatre.com.ua/modern/inets-udavannja-mapy-
identychnosti-ukrajnskogo-a-teatru/
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Катерина Сегет

ти починаєш проголошувати “правильнимі” з етично-
го кута зору тези, відразу потрапляєш у пастку – по-
чинаєш пропагувати”, – каже Оксана Черкашина в 
інтерв’ю Олександрі Ланько. Під час вистави автори 
намагалися відійти від парадигми “жертва/кат” і по-
дивитися, де ми, як члени одного суспільства, можемо 
взяти на себе відповідальність, бо в нашій країні зок-
рема нині існує диктат жертви, коли мислиш себе в 
будь-якому контексті як жертву обставин чи історії.

Фашизм

У 2014 р. Роза Саркісян здійснила постановку 
“Так, мій фюрере!” Бригітти Швайгер, досліджуючи 
тему фашизму.

Прем’єра вистави “Так, мій фюрере!” ( режисерки 
Р. Саркісян) за п’єсою “Фюрере, наказуй!” австрій
ської драматургині Бригітти Швайгер відбулася у чер-
вні 2014 р. в Харкові, тобто невдовзі після початку 
війни в Україні, у місті, розташованому близько до 
зони бойових дій. Відчуття загрози було дуже силь-
ним серед населення Харкова. Саме це підштовхну-
ло Розу Саркісян до роботи з текстом Б. Швайгер, а 
вистава “Так, мій фюрере!” стала однією з перших 
спроб “театрально” осмислити та розглянути ак-
туальну проблему війни в історичному зрізі. П’єса 
Б. Швайгер “Фюрере, наказуй!”, написана у формі 
монологу австрійської єврейки, яка любила і захоп-

лювалась своїм Фюрером. Для авторки ця тема дуже 
особистісна: її прабабуся загинула в одному з конц-
таборів.

Жанр вистави – незакінчений концерт для однієї 
артистки, фортепіяно й оркестру, тут дотримана кла-
сична трьохчастинна структура концерту. Зміна частин 
супроводжується зміною простору: у першій частині 
глядачі сидять, у другій – стоять, а в третій – деякі з 
них самі стають частиною дійства. Проявляється у 
виставі це і темпоритмічно: динамічне алеґро першої 
частини змінюється повільною арією другої і, врешті, 
переходить у варіяційні теми третьої. Режисерка до-
сліджує природу концерту, вибудовуючи через його 
структуру не лише музичне і ритмічне звучання виста-
ви, але й змістове наповнення. Алеґро складається з 
численних історій із життя головної героїні, які чергу-
ються гімнами на честь фюрера, арія зосереджується 
на внутрішньому болі жінки, тут важливий не так діє-
вий  ряд, як емоційний стан, з якого виникає основне 
питання другої частини: “чи гідна я свого кумира?”. 
Головна героїня шукає різні можливості закохатися у 
Фюрера. Ідеалізуючи його, вона знаходить чіткі пе-
реходи від маніфестаційних (коли вона займається 
відвертою пропагандою) до ліричних, де прирівнює 
тирана до Бога і молиться йому.  Варіяції на тему – це 
вже не відсторонені історії, а звернення до присутніх: 
чи має кожен власного внутрішнього фюрера? 

Сцена з вистави “Мій дід копав. Мій батько копав. А я не буду” Й. Віховської, Д. Левицького. Режисерки – Роза Саркісян, 
Аґнєшка Блонська. Проєкт “Мапи страху / Мапи ідентичности”. 
Світлина з сайту: http://teatre.com.ua/modern/inets-udavannja-mapy-identychnosti-ukrajnskogo-a-teatru/
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Посттравма

Влітку 2018 р., спільно з драматургинею Йоан-
ною Віховською, Роза Саркісян поставила виставу 
“Прекрасні, прекрасні, прекрасні часи”.

У центрі вистави – історія трьох родин, які про-
живають в умовному повоєнному европейському 
місті. Вони репрезентують суспільство, травмоване 
війною та поствоєнними проблемами. Пережите на-
сильство нікуди не зникло – воно розчинилося в про-
сторі, проникло за зачинені двері квартир, інфікувало 
повсякденне життя та різні моделі поведінки.

Драматургиня Йоанна Віховська створила текс-
туальну рамку п’єси, відштовхуючись від концепції 
роману “За дверима” Ельфріде Єлінек. Книга Єлінек 
слугує претекстом до рефлексій спрямованих, власне, 
до локального львівського середовища і вихідним 
пунктом до питань – як функціонує суспільство у 
стані поствоєнної травми? Чи діти приречені на пов-

торення помилок своїх батьків? Чи здатні ми звільни-
тися від механізмів репродукування насильства?

Драматична структура вистави є нелінійною. 
Вона складається із акторських етюдів, рефлексій та 
імпровізацій і співвідноситься із особистими контекс-
тами учасників. Авторки та автори вистави називають 
її посттравматичною драмою. 

Процес підготовки та творення постановки дещо 
відрізнявся від звичного для акторів державного те-
атру. Спочатку вони читали текст Ельфріде Єлінек, 
після чого осмислювали текст через імпровізацію, 
а після цього драматургиня писала сценарій на під-
ставі цих рефлексій. Актори були не маріонетками, 
які ретранслюють візію режисера, а рівноправними 
творцями. Нашарування пластів сенсів, метафор та 
спонукання до думки – це все стало можливим за-
вдяки свободі, яку сповідує цей постдраматичний 
напрямок. Театр нічого нам не винен – головна його 
маніфестація. Драма відходить на другий план, від-
повідно прототексту немає. Твір Єлінек тут є лише 
початковим пунктом, що дав поштовх до формування 
багатогранної думки та рефлексії.

Як бачимо, у роботах Рози Саркісян ключовим 
методом є критичний підхід до тем посттравми та 
пам’яти.

Сцени з вистави “Так, мій фюрере!” Б. Швайгер. Режисер-
ка – Роза Саркісян.  Театр DE FACTO (Харків), 2014 р.

Світлини з сайту: http://teatre.com.ua/review/-arkove-pokazaly-a-moj-
fjurer-/
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Сцени з вистави “Прекрасні, прекрасні, прекрасні часи” Й. Віховської за Е. Єлінек. Режисерка – Роза Саркісян, 
художник – Діана Ходячих. Перший академічний театр для дітей та юнацтва, 2018 р.

Світлини з сайту: https://www.facebook.com/pg/TheFirstTheatre/photos/?ref=page_internal

У трьох згаданих виставах йдеться про дослід-
ження тих груп суспільства, які мають певний травма-
тичний досвід. Тому для режисерки і є такою близь-
кою німецька та австрійська література. Особливо 
цікавою для мисткині є тема Голокосту, адже вона 
вважає, що Голокост став пунктом перетину евро-
пейських країн. Чимось, що змусило усіх взяти на 
себе відповідальність за ті події, які відбувались у 
часі Другої світової війни. Режисерка звертається 
до цих тем, бо особливий інтерес у неї викликають 
інструменти та спосіб їхнього використання мистец-
твом тієї чи іншої країни з метою репрезентації трав-
ми. З охарактеризованих робіт ми бачимо, що Розу 
Саркісян цікавить досвід рефлексії, деконструкції, 
критики того, що відбувається в суспільстві, та яким 
чином суспільство долає ті чи інші проблеми, як воно 
бере на себе відповідальність. Безумовно, режисерку 
цікавить українська історія, історія наших травм та 
злочинів. Але українське мистецтво Роза Саркісян 
називає “абортованим”, оскільки в Радянському со-
юзі багато українських митців та інтелектуалів нон-
конформістів було знищено, а їхні праці заборонено 
поширювати і навіть обговорювати. Тому зараз мист-
киня досліджує інструментарій та досвід інших країн, 
задля того, щоб досліджувати наш.

Катерина Сегет
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17 листопада  (неділя)

Вечір. Приїзд до міста Вроцлав та поселення в 
гуртожитку.

Дарина, театрознавець:
– Ну що, дівчата? Почуваєтеся европейками?  Ус-

пішними?

18 листопада (понеділок)

12:00 
Студентам зі Львова запропонували оглядову екс-

курсію в музеї Університету. Експонатів мало, але на 
кожен виділено окремий зал із деталізованими еле-

ментами, які можна довго розглядати і насолоджува-
тися атмосферою великого старовинного приміщен-
ня. Інтер’єр дуже вдало передає атмосферу бароко 
та античної епохи. Тут можна побачити математичну 
вежу, залу, присвячену засновнику університету Лео-
польду І, де розташована музична сцена. Є експонати, 
присвячені визначній даті “300 років Університету: 
1702 – 2002”. Особливість музею в тому, що у доско-
налій архітектурній формі музейних залів розгорнуто 
цікаву оповідь про різні історичні аспекти розвитку 
Університету. 

16:30
Виставка театральної фотографії Тобіяша Папу-

чиса. “Драматургія погляду”.
Виставка відкрита в Нижньосілезькому кіно-

центрі. У маленькій залі із чорно-білими меблями 
та підвісним освітленням розвішано невелику кіль-
кість фотографій. За ахроматичними кольорами фото 

Мости, вистави, лекції, мости...
(Короткий репортаж з перебування групи студентів-театрознавців 
ЛНУ імени Івана Франка у Вроцлавському університеті) 

Професор Януш Деґлєр (у центрі) із викладачками 
Мирославою Циганик і Софією Росою-Лаврентій 
та студентами-театрознавцямистуденти-театро
знавці ЛНУ імени Івана Франка. Вроцлав, листопад 
2019 р.
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ховається справді “кольорова”, виразна драматургія. 
На фото – люди в дії та зайнятості: чоловіки, що фо-
тографують, дивляться фільм; балерина на сцені та 
інше. На передньому плані одного з фото зображена 
жінка похилого віку. За її спиною стоїть манекен із 
сексуальною жіночою білизною.  Дуже цікаво шукати 
сенс в таких чорно-білих світлинах і формувати з 
них власні підписи: “Минула молодість”. Такі ро-
боти надихають, навчають бачити внутрішній світ 
людини, досліджувати її у просторі, вивчати “людину 
активну”.

18:00
Академія театрального мистецтва. Вроцлавська 

філія. Дипломна вистава “Селяни” за одноймен-
ним романом Вл. Реймонта у режисурі  Себастіяна 
Маєвського.

Сценографія вистави збудована на контрасті імі-
тованого зображення оголеної людини (костюми, 
геніталії на текстильних застібках) й реальности. 
Авансцена заповнена безліччю квітів, які під час дії 
акторів “випадково” прилипали до костюмів (сценог-
рафія й костюми – Кароліна Мазур). 

Основним елементом сценографії була труна. 
Перша сцена починається з трагедії: помирає дівчина 
(головна героїня); потім вона підводиться на ноги і 
починає активно діяти у виставі аж до розв’язки, коли 
інші персонажі вбивають її. Саме через такий ретро
спективний хід відтворено історичні події роману, що 
у театральній версії був наближений до сучасності, 
актуалізований (драматургія та сценічна адаптація 
тексту – Томаш Єнкот). Наприклад, Січневе повстан-
ня 1861 року, про яке йдеться в романі, набуває зов
сім іншого значення й звучання, коли глядач бачить 
оголених людей. Польський театр сміливо працює 
зі своєю класикою, “очуднюючи” її, актуалізуючи, 
осучаснюючи.

19 листопада (вівторок)

Заняття в Університеті.
Навчання того дня і надалі відбувалося здебіль-

шого інтуїтивно. Шкода, що нам не читали жодної 
лекції рідною українською мовою, як ми читаємо 
польською студентам, коли вони приїздять до нас. 
Після кожної лекції викладач давав відео-матеріяли, 
тож студенти мали змогу подивитися виставу у записі. 
(Дуже тішуся, що в Україні студенти можуть безко-
штовно переглядати вистави у професійних театрах 
“наживо”). Після лекції студенти висловлюють свої 
думки. Відбувається коротка дискусія. До обгово-
рення долучилися і наші студенти: суміш польської, 
російської та англійської, щоб донести свою думку 
якомога зрозуміліше. Незважаючи  на мовний бар’єр, 
лекції виявилися цікавими для нас, адже нам розпові-

дали, зокрема, про театр поетичної метафори, про 
театри Словаччини та інше.

20 листопада (середа)

16:00
Переглядали “Акрополіс” у режисурі Єжи Ґро-

товського за п’єсою С. Виспянського у Центрі Єжи 
Ґротовського. 

Навіть давній відеозапис може переконливо 
передати всю силу вистави-ритуалу, а що, якби ми 
бачили це на сцені? Тут немає яскравих кольорів, 
цілком ахроматична сценографія (Ю. Шайна). Якщо 
говорити про часопростір вистави, то це, радше, ар-
хетип хресної дороги: героїв п’єси С. Виспянського 
перенесено у простір концтабору. Зрештою, простору 
тут обмаль, але дуже напружено відчувається час. Час 
тривання в тому апокаліптичному просторі, про який 
ми так мало знаємо. Це дуже складна психологічна 
вистава, що тисне на свідоме й підсвідоме глядача, 
даючи йому відчуття й розуміння травматичного до-
свіду історичних катастроф ХХ ст.

21 листопада (четвер)

10:30
Вистава “Пляма” у Вроцлавському театрі ля

льок.
Це, мабуть, перша вистава, де я побачила інно-

ваційні сценічні технології (текст і режисура – Мар-
тина Маєвська, проекції – Якуб Лєх, музика – Давид 
Маєвський). Адресат вистави, можна сказати, уні-
версальний: вона не лише для дітей від п’яти років, 
а й для їхніх батьків та дідусів/бабусь. Це така собі 
мультимедійна розповідь про країну чудес, де напев-
но кожна дитина, якій читали Люїса Керрола, буде 
відчувати себе Алісою. Візуальні проєкції справді 
заворожують, а мінімалістичні декорації не відволі-
кають увагу глядача, концентрують її на розповіді 
актриси. Анна Крамарчик – єдина виконавиця у 
цьому моноспектаклі для маленьких глядачів. І хоч 
традиційно вважається, що дитячі вистави повинні 
виховувати, бути дидактичними, у цій постановці 
саме розказана історія про Добро і Зло стає головною, 
залишаючи спрощене моралізаторство осторонь.

... Місто Вроцлав для когось “Польська Венеція”, 
а для майбутніх театрознавців – новий досвід у про-
фесії. Але коли кожен день починається і закінчується 
переходом через Грюнвальдський міст – один з де-
сятків мостів над Одрою – то “Польську Венецію” 
починаєш сприймати як справжню виставу: з чис-
ленними велосипедами, сонячними бліками, краси-
вою архітектурою, передноворічними вогниками і, 
сподіваємось, з новими можливостями повертатись 
сюди ще не раз.
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Світлана Максименко: Пане Лінасе, для нас, те-
атралів пострадянського покоління, феномен Юозаса 
Мільтініса в радянській Литві досі залишається загад-
кою. На Ваш погляд, в сучасній незалежній державі 
Литва можливий повтор феномену Мільтініса?

Лінас Зайкаускас: Розумієте, завжди все можли-
во. Немає нічого неможливого. Але повинен з’явитись 
такий феноменальний Мільтініс і повинні з’явитись 
такі ж умови, які створювались тоді, більше, ніж 60 
років тому. Але важко сказати: буде, чи не буде.

С. М.: Вам не здається, що у цьому випадку со-
ціяльно-політичні обставини відігравали суттєвішу 
роль, аніж особистісні якості режисера?

Л. З.: Так, звісно. Держава не вимагала від нього 
взагалі нічого: ні заповнености залів (зараз же всі 
борються за заповненість залів!), ні наповнення каси. 
Не вимагала, а навпаки допомагала!!! Що він робив у 
відповідь? Адже, не забуваймо, це ж була комуністич-
на держава. Можу сказати, що він теж був їй вірним. 
Не можу стверджувати, що він боровся з комуністич-
ною владою, швидше знімав капелюха… Наприклад, 
до всіх акторів звертався “товаріщ”. 

С. М.: Це було більше грою чи насправді?
Л. З.: Важко сказати… Я не можу проникнути 

в його душу. Тим більше, що ми не були друзями. Я 
лише кілька разів за життя бачив його. Але, напевно, 
кожен з нас має всередині такого собі пристосуванця. 
Навіть в хорошому сенсі цього слова. Пристосуванця 
задля себе особисто, задля мистецтва, задля театру. 
Він же був відповідальним за театр, за акторів.

С. М.: Можливо, він робив це більше для теат-
ру?

Л. З.: Ймовірно. Можна думати-гадати, заради 
чого він так робив… Але так було, і все. При тому він 
був великим режисером, і театр його був великим. Я 
вважаю, що великому таланту можна простити багато 
чого, і пристосуванство в тому числі.

С. М.: Ви – людина світу, і, можливо, для себе 
змогли б пояснити моду або бренд прибалтійської 

Лінас Зайкаускас
Світлина з сайту: https://ukurier.gov.ua/uk/articles/teatralnij-
rezhiser-linas-mariyus-zajkauskas-teatr/

“Я – лише провідник”... 

Лінас Маріус Зайкаускас – литовський режисер 
(нар. 22 травня 1962 р. у м. Ейшішкес, Литва). У 
1989 р. закінчив факульткет режисури музичних 
театрів Ленінградської державної консерваторії 
ім. М. Римського-Корсакова. Поставив 115 вистав у 
драматичних, оперних театрах та на телебаченні у 
Литві, Польщі, Україні, Грузії. Румунії, Росії, Туреч-
чині та ін. 1989–1992 рр. працював режисером-поста-
новником у Каунаському академічному театрі драми 
та Паневежському театрі імени Юозаса Мільтініса; 
1992–1999 рр. був керівником Російського Драма-
тичного Театру Литви (м. Вільнюс); 1998–2001 рр. 
працював генеральним директором та художнім 
керівником Театру “Повшехни” ім. Я. Кохановского 
(м. Радом, Польща);2007–2010 рр. був головним ре-
жисером театру “Старий дім” у Новосибірську; у 
2010 р. очолював Челябінський академічний театр 
драми ім. Н. Орлова; у 2011 р. – головний режисер 
Ульянівского драматичного театру (всі у РФ); уп-
родовж 2014–2017 рр. – керівник Паневежського 
театру імени Юозаса Мільтініса. Від 2019 р. – го-
ловний режисер Сумського академічного театру 
ім. М. Щепкіна (Україна).

Викладав у Музичній Академії Литви, Паневеж
ській консерваторії та Єльському університеті 
(США). Співорганізатор міжнародних театральних 
фестивалів у Польщі та в Росії.

 Наша розмова відбулася в травні 2019 року, у 
Херсоні, під час проведення ХХІ Міжнародного те-
атрального фестивалю “Мельпомена Таврії” (Ук-
раїна.) 

Лінас Зайкаускас
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режисури? В чому секрет популярности таких осо-
бистостей, як Еймунтас Някрошюс, Йонас Вайткус, 
Римас Тумінас, Оскарас Коршуновас, Лінас Зайкаус-
кас та багато інших?

Л. З.: Це правда, на таку маленьку країну як Лит-
ва, я можу назвати ще як мінімум зо два десятки відо-
мих сильних режисерів. Проте більшість з них пра-
цюють поза межами Литви. І відповідь досить проста. 
Саме Мільтініс, цей “пристосуванець”, породив моду 
на театр у Литві. І моду настільки сильну, як релігія. 
Я, звичайно, перебільшую, але щось схоже було і 
навіть частково зберігається. Ми навіть жартуємо, що 
в Литві є три релігії: католицизм, баскетбол і театр. 
Завдяки Мільтінісу, з’явилась мода на театр, завдяки 
цій моді є безліч охочих займатися театром. З’явилась 
конкуренція. І дійсно, так з’являється багато непе-
ресічних фігур. Наприклад, колись у Нідерландах 
була мода займатися малюванням. Почали виникати 
школи маленьких рисувальників. Малювали всі! І 
скільки геніяльних художників з’явилось у той час? 
В епоху Шекспіра була мода говорити віршами. Вір-
шами говорили всі: від королів – до прибиральниць. 
А скільки великих поетів в Англії цієї епохи!? І можна 
продовжувати і продовжувати цей список. Згадати б 
тільки моду на музику в Німеччині в XIX столітті, 
перелічити видатних німецьких композиторів того 
часу.

С. М.: Ви маєте великий досвід роботи в театрах 
пострадянського простору, не кажу вже про Европу. 
Чи можете розповісти про спільні проблеми театрів 
в Україні та Литві? Чи є щось спільне, чи різниця 
занадто велика?

Л. З.: До спільних проблем наших театрів 
належить те, що ні ваш, ні наш уряди не розуміють, 
на що варто виділяти бюджет, щоб підняти економіку. 
Економіка XXI століття, сучасна економіка, базується 
не на важкій ручній праці, як у XX столітті, а на 
культурній, високоосвіченій, здоровій людині. 
Наприклад, Польща здійснила неймовірний прорив, 
і за розвитком економіки наблизилась до Італії, 
хоча трохи ще поступається Франції та Німеччині. 
Розумієте, коли уряд усвідомлює, що економіку робить 
здорова, культурна, освічена людина, то інвестує в 
медицину, освіту, високе мистецтво. Поляки розумно 
інвестують не просто в культуру, не в популярний 
сектор, а у високе мистецтво. Якщо у великих 
містах знайдуться споживачі мистецтва, значить і на 
фабриках знайдуться люди, які зможуть натиснути 
кнопку. Знайдуться розумові ресурси, знайдуться 
інвестиції, а тоді вже й економіка запрацює. Саме 
в такому порядку. І тоді підніметься рівень і театру, 
і науки, і культури, і мистецтва, і всього решта. 
Ось в чому основна проблема, як на мене! Але ваш 
уряд, як і наш, здійснює управління (складається 

враження) взагалі без участи професіоналів. Вони 
керують, не спілкуючись з фахівцями, вимагають 
фінансового успіху… А вимагати цього від високого 
мистецтва – це вбивати високе мистецтво, вбивати 
театр, вбивати мистецтво загалом. Та й, зрештою, 
саму економіку. Бо інакше вона на високий рівень 
ніколи не підніметься. 

С. М.: А як щодо внутрішньотеатральних проб
лем: методології, естетики? Всередині театру загалом, 
окрім наших урядів, Ви помічаєте щось спільне? 
Як щодо акторської мобільности, внутрішньої 
готовности, методології?

Л. З.: Проблеми управління культурою в нас 
досить схожі, але решта вже починає дуже різнитись. 
Капіталізм має суттєвий вплив на литовських ак
торів, на німецьких, особливо на польських. В них 
досить чітке поняття професії, ремесла і техніки. 
Український актор ще мало розуміє, що таке техніка 
в акторській роботі. Це і дихання, і тіло, і ще багато 
різних речей, коли, як то кажуть: холодним носом ти 
зможеш досягнути геніяльних результатів… Але він 
потім і холодним не буде. Якщо точно вибудується 
твоє тіло і твоя думка, то і ніс почервоніє, і сам 
по собі не буде холодним. Велика відмінність у 
працездатності, у “розтелепаності”. Не маю наміру 
образити українських акторів…

С. М.: Який досвід роботи з українськими ак
торами, хай навіть парадоксальний, зі знаком плюс 
чи мінус, здався Вам цікавим? Чи було щось таке, що 
здивувало, захопило зненацька?

Л. З.: Ні, такого не було... Було дуже приємно, 
комфортно працювати в Театрі на Лівому березі 
у Києві. Не знаю, як зараз, але в часи Едуарда 
Митницького там були прекрасні актори: Ксенія 
Ніколаєва, Микола Боклан, Дмитро Лук’яненко. З 
ними працювати було – суцільне задоволення.

С. М.: Ви маєте освіту режисера музичного 
театру, зараз працюєте режисером у драматичному. 
Де вам цікавіше? Чи у принципі різниця для Вас не 
відчутна?

Л. З.: Розумієте, якщо можеш їхати і на легковому 
автомобілі, і на вантажівці, то немає різниці якою 
дорогою. Плюс, мінус – те саме. Звичайно в опері, на 
пострадянському просторі, вокалісти поки що менш 
рухливі, аніж драматичні актори. Хоча все досить 
швидко змінюється, розвивається. Звичайно, коли 
ти багато ставиш у драматичному театрі, просто 
обов’язково потрібно час від часу повертатись до 
музичного. Це вимога професійної ремісницької 
гігієни.

С. М.: У чому сенс такого повернення?
Л. З.: Опера дає дуже сильне відчуття форми. 

Якщо всередині ти не маєш відчуття форми, то драма 
тобі не допоможе. Драма “розтікається”. У драмі 

Лінас Зайкаускас
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можна все: сповільнити, прискорити, форми чіткої 
нема. А музика – це чітка форма, з лещат якої ніяк 
не вийти, і це дуже корисно. Знаєте, навіщо в театрі 
погані актори? Щоб розвивалась фантазія режисера! 
Опера дуже допомагає розвивати фантазію режисера. 
В опері часто слабка, нікчемна і навіть дурна 
драматургія. І режисеру потрібно це все виправдати. 
Якщо слабкий актор, сильніший поштовх до розвитку 
фантазії режисера, як і слабка драматургія. І до того 
ж, якщо в драмі, навіть у Шекспіра, можеш цілий 
акт викинути, то в опері яку ноту можна викинути? 
Гармонія порушиться. Тому у суто професійному плані 
після драматичного театру і його “розхлябаности” 
дуже допомагає зібратися опера. І навпаки, коли 
занадто довго у цій зібраності попрацюєш, то дуже 
хочеться на пляж і пісок роботи з драмою. 

С. М.: Чи плануєте Ви повернутись на роботу в 
стаціонарний театр, чи Вам більше до вподоби життя 
вільного художника?

Л. З.: Якщо чесно, я ніколи особливо не думав, 
чи хочу бути вільним художником, чи прив’язаним, 
Якось життя за мене вирішувало: то зв’язувало, то 
розв’язувало. Коли з’явиться хороша пропозиція, 
хороші мотузки, я, можливо, навіть з радістю 
“прив’яжусь” (сміється).

С. М.: Можливо, у Вас є конкретні місця: 
міста, театри, країни, де є внутрішнє бажання 
попрацювати?

Л. З.:Звичайно! В Одесі я був чотири рази по 
одному дню, але чесно скажу, я би хотів там жити! 
Пам’ятаю, приїхав у Чернівці на фестиваль, пройшовся 
містом і відчув, що міг би там жити. Але багато де я 
міг би жити. Найкраще я почувався, як риба у воді, 
у Нью-Йорку, на Манхеттені! Манхеттен  – це моє. 
Чомусь так сталось… Але це ж зовсім не значить, 
що ти там будеш жити, хоча почуватися добре ти там 
будеш))) 

С. М.: Як народилась ідея, дуже неочікувана, 
контроверсійна, появи драматургії Франка на сцені 
Театру ім. Лесі Українки в Кам’янському, на сцені 
колишнього російського театру? Вас знайшли, Ви 
самі запропонували?

Л. З.: Я запропонував. Більше десяти років 
тому, за часу моєї достатньо активної співпраці з 
Києвом, з його різними театрами, “Украдене щастя” 
Івана Франка було досить популярним твором. Його 
неможливо було ігнорувати, десь тоді я познайомився 
з текстом, бачив багато вистав: з масовими сценами, 
піснями і танцями… Все це якраз мене мало цікавило. 
А потім, майже ненароком, я подумав... прочитав, що 
Франко любив античну драматургію… І взагалі цю 
п’єсу він задумав як трагедію, близьку до античної. 
Я вирішив спробувати її так прочитати, прочитати 

уважно. Бо на перший погляд, всі ці пісні-танці не 
викликають асоціяцій з античністю. А потім, коли 
я розглянув цей любовний трикутник, то зрозумів, 
що це – чітка трагедія. Мінімум Ібсен, Стріндберг у 
“Фрекен Жюлі”. І погоджуюсь: соціяльна тема влади 
не робить її побутовою. І ось я спробував зосередитись 
на тому, як підкреслити це головне, не топити його 
масовістю, танцями… От так все і вийшло.

С. М.: З класиками, такими як от Іван Франко, 
зазвичай Ви на “Ви” чи на “Ти”?

Л. З.: Залежить від того, чи я “бачу” виставу. 
Звичайно, можу як ремісник якось поставити будь-
яку виставу. Але, якщо на чистоту, коли я беру п’єсу 
і починаю її читати, то я відразу починаю  “бачити”: 
з’являється фантазія театрального кіно, мізансцени, 
решта всього. Ось, наприклад, “Лавина” турецького 
драматурга Тунджера Джюдженоглу (йдеться про 
виставу Луганського драматичного театру у м. Сіве
родонецьк. – С. М.). Я узяв цю п’єсу і вже після пер-
ших двох сторінок, коли ще взагалі не розумів, про що 
це буде і чим це все закінчиться, я почав усе “бачити”. 
Був “Король Лір”, якого я п’ять років не “бачив”. Але 
мене у театрі всі мучили, що треба “Короля Ліра”, 
треба “Короля Ліра”!!! В театрах часто так буває: 
маємо якогось провідного актора, в якого буде бене-
фіс-ювілей. І от для нього давай, став! І часом дійс-
но трапляється хороший актор, і це тоді ж справжнє 
задоволення. Але якщо ні, то інша справа. Так ось, 
“Короля Ліра” я п’ять років не “бачив”. І раптом… 
Відкриваю текст, і з першої сторінки: попливло усе, 
фільм пішов. Як це, чому так? Не можу відповісти. 
Це не я винен, я – лише провідник. 

С. М.: Розкажіть як Ви працюєте з художником? 
Чи звіряєте свою концепцію вистави з художником? 
Чи маєте творчий тандем?

Л. З.: Так, це моя дружина. Ми з нею постави-
ли близько 60 вистав. І це чудово, бо я, як і кожна 
нормальна людина, трохи ледащо… А з дружиною – 
дуже легко. Вранці, за сніданком, кількома словами 
перекинулись, в обід, вночі, перед сном… І – дивись, 
вже й народилась концепція!!! А зі “стороннім” ху-
дожником потрібно одягатись, виходити в місто, зус-
трічатись у кафе, сперечатись… Він обов’язково має 
свою концепцію вистави. Її треба обговорювати. Тому 
і в цьому плані мені дуже пощастило))).

С. М.: Дякую за розмову. І хай щастить Вам і 
надалі!

Розмовляла Світлана Максименко
Херсон–Львів
Розшифрування тексту: Марія Гапій
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Денис Гугнин: Андрію Ігоревичу, у Вас були 
викладачами відомі майстри Федір Нірод та Данило 
Лідер. Як Ви потрапили до цих видатних сценографів?

Андрій Александрович-Дочевський: До Федо-
ра Нірода я потрапив, коли мені було 16 років. Мої 
батьки з ним приятелювали. Так вийшло, що спочатку 
я був підмайстром. Коли я навчався на третьому курсі, 
Федір Федорович узяв мене працювати макетником. 
Це людина унікальна! Він був носієм культури Сріб-
ного віку – культури, що увійшла в нього з дитинства. 
Для мене він – той місток між Срібним віком і часом, 
коли починалося моє творче життя. Коли йдеться про 
стиль, смак – це виховання Федора Нірода. Розмовля-
ти з ним про мистецтво було дуже цікаво. Він дивився 
саме в глибину стилю. Бо зараз, як я відчуваю, стилю 
немає. А він наполягав якраз на стилі у виставі. Зго-
дом я потрапив до Данила Лідера. Це була невиму-
шена ситуація. Я спершу хотів поступати на графіку, 
адже мій батько був графіком. 

Д. Г.: І що ж спонукало Вас змінити намір? Що 
було для Вас тим “поштовхом”? І хто Вас скерував 
на шлях сценографії?

художник трьох поколінь та учень двох майстрів

А. А.-Д.: Зустріч з Лесею Безпальчою [Людмила 
Володимирівна Безпальча, сценограф – Д. Г.] змінила 
мої плани, хоча батько категорично був проти. Це 
Леся “відкрила” для мене Данила Даниловича Лідера, 
запропонувавши вступати на факультет, де на той час 
викладав великий майстер, засновник власної школи 
сценографії. Тоді Леся Безпальча була вже на остан
ньому курсі, і я досі пам’ятаю її пропозицію: “Ходімо 
до нас. Я тобі покажу, який Лідер чудовий. У нас 
надзвичайно, не так як всюди!”. Ну, я й прийшов і був 
дійсно здивований атмосферою, яка там панувала. 
Тут не було – перший курс, другий, третій. Це Лідер 
придумав, що перший курс, так звані “підмайстри”, 
працювали разом з дипломниками. Тобто, молодші 
навчалися у старших. А виставки, які він періодично 
влаштовував в Академії і в Театральному музеї! Це 
було дуже незвично для академічного напрямку. І це 
мене причарувало! Тому я й вирішив вступати саме 
сюди. Мій батько не радив. Розумієте, він працював 
актором у Малому театрі в Москві, потім у театрі Ра-
дянської армії. Він бачив театр Таїрова і Мейєрхоль-
да, а залишив театр саме через соцреалізм. Вважав, 

Андрій Александрович-Дочевський народився 7 липня 1958 
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Андрій Александрович-Дочевський
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Андрій Александрович-Дочевський. Макет до вистави 
“Московіада” Ю. Андруховича. Молодий театр, 2006 р.

що в 50-ті роки, коли він пішов, вже нічого 
не залишилось від справжнього мистецтва. 
Боявся, що театр мене знищить, бо там кон-
флікти, там ніхто не дбає про художника, 
та й мало кого він обходить.

Д. Г.: Ви зараз викладаєте в Академії. 
Який у Вас підхід і методика викладання? 
Чи залучаєте своїх учнів до процесу роботи 
над виставою?

А. А.-Д.: Школа Лідера – це колосаль-
на методика. Я притримуюся її у власній 
педагогічній практиці, але, звичайно, за-
вдяки власному життєвому досвіду я її 
трохи переінакшую. Знаєте, зараз трохи 
складніша ситуація, бо студентам треба за-
робляти гроші. Вони всі десь підробляють, 
а я, звичайно, закриваю на це очі. Ректор 

Національної академії образотворчого мистецтва і 
архітектури Андрій Володимирович Чебикін запро-
сив мене 2002 року на відділення факультету живо-
пису. Пізніше, 2004 року відокремились дві кафедри 
– графічного дизайну та сценографії, яку я очолив. 
До цього її не було, існувало лише відділення факуль-
тету живопису. Ми стали самостійними і були наре-
шті раді, що можемо самі займатися своєю справою. 
Ніхто не вказуватиме, як нам треба жити. Своїх учнів Андрій Александрович-Дочевський. Макет до вистави 

“Дядя Ваня” А. Чехова. Молодий театр, 2003 р.
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я возив до Польщі. Там у мене тоді були 
друзі на кафедрі сценографії в Академії 
імени Яна Матейки в Кракові – Христина 
Захватович, дружина Анджея Вайди, вона 
очолювала тоді кафедру, та її помічниця 
Малгожата Коморовська, вона тепер очо-
лює кафедру. Ми працювали спільно спо-
чатку над виставою “Ромео і Джульєтта”, 
а згодом – виник другий проєкт за творами 
Ігнація Віткевича.

Д. Г.: А який саме його твір?
А. А.-Д.: Спочатку мали намір брати 

його твір “Мама, або Несмачний витвір на 
2 дії з сумним епілогом”, а згодом вирішили, 
що кожний обирає собі з творів Віткевича 
все, що йому до вподоби. І це для моїх “ді-
тей” було надзвичайним відкриттям. Вони 
спочатку не сприймали такої драматургії, 
адже це предтеча театру абсурду. Не розуміли того 
другого плану, того чорного польського гумору. 
Розбирали, розмовляли, і врешті відкрили для себе 
іншу драматургію, яка віщувала в майбутньому дра-
матургію Жене, Арто, Кокто… З моїх випусникнів 
у нас у театрі працює Катерина Маркуш. Спочатку 
вона працювала в “Київському театрі маріонеток”, а 
потім я її забрав до себе. Успішно трудиться, приймає 
участь у різних міжнародних фестивалях, займається 
виставковою діяльністю. Був дуже цікавий хлопець з 
другого випуску – Володимир Бевза. Його дипломна 
вистава  – “Великі комбінатори” за романом “12 стіль-
ців” Іллі Ільфа та Євгена Петрова. Я теж хотів його 
забрати, але він категорично відмовився, бо отримав 
ґрант і поїхав продовжувати навчання з живопису до 
Німеччини. Після захисту диплома – другий ґрант. 
Зараз використовує в роботі нові технології: відео, 
інсталяції та інше…

Д. Г.: У створенні вистави у Вашому випадку хто 
ведучий, а хто “ведений” – режисер чи сценограф?

А. А.-Д.: Щоразу інакше. У мене ж немає постій-
ного режисера. З Сергієм Данченком ми працювали 
10 років. Спочатку “придивлялись” та “звикали” один 
до одного. І тільки коли поїхали до Польщі стави-
ти “Приборкання норовливої”, обидва “захворіли” 
стихією бурлеску, і в нас виникла взаємна довіра. 
Прем’єра цієї вистави відбулася спочатку в “Теат-
рі Польському” в місті Бельско-Бяла, а вже потім у 
Києві. У нашому тандемі були зроблені цікаві роботи. 
От, наприклад, “Розмерсгольм” Ібсена, де головний 
акцент рішення простору був спрямований на естети-
ку сецесії, декадансу, ніби то інтер’єр, але й цвинтар 
одночасно. Вистава дуже гарна, але її списали через 
2 роки, її не зрозуміли, вона була побудована на за-
вмираннях, на внутрішніх фрейдистських витоках 
і т. п.

Андрій Александрович-Дочевський

Сцена з вистави “Квітка Будяк” Н. Ворожбит за М. Кулішем. 
Режисер – Станіслав Мойсеєв, художник – Андрій Алексан-
дрович-Дочевський. Національний академічний драматичний 
театр ім. Івана Франка, 2013 р.

Д. Г.: Що Ви маєте на увазі, коли говорите про 
“завмирання”? Актори завмирали, як у Мейєрхольда 
за принципом маріонеток, чи це було щось інше?

А. А.-Д.: Ні, завмирання були ритмічні. Тобто, 
коли всі мовчать, а відчуття таке, що зараз вибух-
не бомба. Данченко умів це робити, вибудовувати 
атмосферу через всі компоненти – музику, світло, 
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Андрій Александрович-Дочевський. Макет до вистави “Пере-
хресні стежки” І. Франка. Національний академічний драма-
тичний театр ім. Івана Франка, 2012 р.
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мізансцени. Мені здається успішною вистава “Пере-
хресні стежки” за Іваном Франком. Там дуже вдала 
інсценізація режисера вистави Дмитра Чирип’юка. 
Він вилучив усі соціяльно-політичні мотиви, які є у 
Франка, а натомість залишив любовний трикутник.

Д. Г.: Повернемось до вистави “Приборкання но-
ровливої”. Як у Вас виникла ідея сценографічного 
рішення цієї вистави?

А. А.-Д.: Так вийшло, що до цієї вистави я вже 
працював у Польщі. І мені зателефонував Данченко, 
запропонував поставити разом з ним цю виставу в 
місті Бельско-Бяла. Йшов дощ, я сидів на вокзалі та 
й думав: ну що ж ми зможемо такого створити після 
фільму з Річардом Бартоном та Елізабет Тейлор? На-
стрій – меланхолійний, вокзал – архітектура початку 
ХХ століття. Я дивлюсь на арки вокзалу і курю. Коли 
сів в вагон, у кишені знайшлися дві картонні короб-
ки з-під цигарок, і я почав в тих коробках вирізати 
арки, а потім гратися з ними. Так іноді виникає задум 
сценографії. 

Д. Г.: Сценографія пережила багато різних пе-
ріодів. Скажіть, будь-ласка, чим можна сьогодні зди-
вувати глядача та колег?

А. А.-Д.: Дуже багато бачимо відео, комп’ютерної 
графіки. Але коли вона домінує – використання стає 
недолугим. І все ж інколи нове спрацьовує. Напри-
клад, комп’ютерна графіка у наших виставах “Пе-
рехресні стежки” та “Квітка Будяк”. Графіку в цих 
виставах робила моя невістка Ірина Александрович-
Беркута. Вона теж випускниця нашої кафедри.

Д. Г.: Отже, таки виправдовується сьогодні ви-
користання інноваційних технологій, комп’ютерної 
графіки? 

А. А.-Д.: Це просто засіб, як пензлі і фарба, але 
трошечки інше. Все залежить від смаку, художнього 
відбору і доцільности...

Д. Г.: Як Ви взаємодієте з режисерами?
А. А.-Д.: Усяке траплялося. Читаю п’єсу. Від са-

мого початку ставлю психологічний бар’єр між собою 
і режисером. Прислухаюсь, звичайно, до його задуму, 
але участи в його розробці матеріялу п’єси не беру. 
Читаю твір, а згодом виникає моє відношення – це 
“по Лідеру”. Він казав: “коли ти знайдеш конфлікт 
в п’єсі, який бентежить саме тебе, його треба потім 
перевести в пластичний образ через художні засо-
би”. А це дуже серйозна річ. Інколи ти мусиш навіть 
обманути режисера. Так було з виставою “Три това-
риші”. Коли Юрій Одинокий приніс мені намальо-
ваний кульковою ручкою ескіз простору сцени, я не 
погодився з побаченим, але нічого не сказав. У своїх 
вимогах він був категоричним. Я вичікував, спочатку 
нічого не показував, а коли приніс макет, він взявся 
за голову. Я йому вдячний, що врешті-реш твін по-
годився зі мною. Після прем’єри ми привітали один 
одного з успіхом.

Д. Г.: Відомо, що Ваш син теж займається сцено
графією.

А. А.-Д.: Мій син ще й кіно паралельно займа
ється. Зараз працює над другим фільмом. Знімає з ли-
товцями “Егле – королева вужів”. До цього зняв фільм 
“Російський дятел” – це про Чорнобиль. Федір – автор 
сценарію, а режисер – американець Чед Грасія. На 
кінофестивалі “Санденс-2015” (США) фільм здобув 
Гран-прі в номінації документального кіно.

Д. Г.: Бажаю Вам і Вашому синові подальших 
успіхів та досягнень. Вдячний за бесіду.

Розмовляв Денис Гугнин

Андрій Александрович-Дочевський. Макет до вистави “Мама, 
або Несмачний витвір на дві дії з епілогом” Ст. Віткевича. 
Національний академічний драматичний театр ім. Івана 
Франка, 2002 р.
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“Шкодую, що мало граю”
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Ірина Кліщевська

Народна артистка України, режисер, директор-ху-
дожній керівник Київського академічного театру “Колесо” 
(1988). Лавреат театральних премій “КИЇВСЬКА ПЕКТО-
РАЛЬ”. Лавреат Міжнародних театральних фестивалів та 
конкурсів, Лавреат  Премії  НСТДУ  ім. П. Саксаганського. 
1981р. закінчила Інститут театрального  мистец-
тва  (нині Національний університет театру, кіно 
і телебачення) ім. І. К. Карпенка-Карого (курс на-
родного артиста України Михайла Резніковича).  
Організаторка і директорка  Міжнародних  театраль-
них фестивалів “Слов’янські зустрічі” (1994), “Відлуння” 
(з 1998), “Подія” (від 2008), Міжнародного театрального 
фестивалю камерних театрів AndriyivskyFest (з 2017), 
Український формат Міжнародного театрального 
фестивалю камерних театрів AndriyivskyFest (з 2018), 
Незалежний формат Міжнародного театрального 
фестивалю камерних театрів AndriyivskyFest (з 2019). 
Разом із колективом театру здійснила фестивальні 
виступи на території Польщі, Болгарії, США, Румунії, 
Франції, Албанії, Сербії, Білоруси, Туреччини, Литви, 
Латвії, Македонії, Шотландії, Вірменії, Ізраїлю  тощо.

Одружена, чоловік і донька – актори. 
Зріст – 152 см.
Вага – 52 кг. 
Наша розмова відбулася під час проведення Між

народного театрального фестивалю камерних театрів 
AndriyivskyFest (травень, 2019).

Світлана Максименко: Як взагалі виникає бажання у 
жінки стати режисером? Ви з театральної родини?

 Ірина Кліщевська: Ні, моя родина не театральна. Дім 
де я народилась – на вулиці Круглоуніверситетській, це вище 
Бесарабського ринку. Батько працював у Київенерго, навіть 
спочатку був поваром, закінчив кулінарний, мав хороші 
організаторські здібності. Я з дитинства любила танцювати. 
У Жовтневому палаці культури займалась балетом дев’ять 
років, від першого до десятого класу. Керівницю й досі 
пам’ятаю: Корнієнко Олена Федорівна, солістка балету 
Київського оперного. Але хотіла стати кінорежисером, 
бігала на аматорські драматичні гуртки. Закінчивши школу, 
навіть купила собі кінокамеру, знімала. Досі залишились 
міліметрові кіноплівки, треба їх перевести... А потім я 
зрозуміла, що хочу стати актрисою і пішла вступати на 
кінофакультет до Театрального інституту ім. І. К. Карпенка- 
Карого. А вони пропонують – ляльковий, мовляв “по 
формату не проходите”, а пізніше перейдете, куди захочете. 
Я тоді не пішла, а вступила на географічний факультет 
до Київського університету імени Тараса  Шевченка. 

Ірина Кліщевська відкриває AndriyivskyFest–2019.
Світлина – Олександр Бєлєнький.
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Паралельно ходила до аматорської театральної студії, 
яку вів на заводі “Більшовик” Едуард Митницький. Тоді 
він уже працював режисером Театру російської драми 
імени Лесі Українки. Я йому призналась, що хочу стати 
режисером. Коли закінчила університет, одразу подала 
документи на режисерський. Курс набирав викладач 
Володимир Судьїн, я вступила. Але дуже його підвела. 
Тоді вже була заміжньою, треба було йти у декретну 
відпустку… А після академвідпустки довелось йти на 
інший курс. Я напросилась до Михайла Резніковича. 
І він узяв на свій курс. 

С. М.: Хто для Вас був у професії метром і учите-
лем?

 І. К.: Звичайно, Резнікович. Він був учнем Геор-
гія Товстоногова, і той приїздив навіть дивитись наші 
дипломні вистави. Там я зрозуміла, що таке режисура і 
як працювати з акторами. Резнікович працював з ними 
дуже детально, добре, і з режисерами також. Акторської 
професії у мене немає, я її дуже хотіла, хоча аматорську 
школу я пройшла. Коли нам дали робити акторські етю-
ди на режисурі, то ми швиденько все розкидали, точно 
зробили. Це не було складно. 

С. М.: Як у Вас виникла ідея створити – однією з 
перших –  авторський театр “Колесо”? Ним Ви керуєте 
вже 31 рік… Адже тоді ще не було Закону про театр 
(поєднання в одній особі художнього керівника і голо-
вного режисера)? 

 І. К.: Це було у 1989 році, перебудова... У столи-
ці – багато акторів, а театрів – мало. Я ставила вистави 
у Мукачево, в Житомирі. Там вакансій не було. Як зараз, 
так і тоді почали будуватися театри: будь ласка, працюй-
те, заробляйте і живіть, як хочете! Театри існували на 
системі госпрозрахунку, це тоді можна було. Я смика-
лася, смикалася, набрала акторів і почали працювати з 
Галею Зражевською, Тимуром Ібраімовим… Ми ста-
вили з Ігорем Славінським поетичні вечори: він читав 
вірші, рок-група грала… Це були такі проби, сходинки. 
А потім почали ставити вистави. Нам дали приміщення 
у 1987 році. В ньому перший поверх був розбитий, а сам 
будинок був садибою. Після революції 1917 року з нього 
виселили власників і зробили “комуналкою”. Потім Іван 
Салій, який керував районною адміністрацією, задумав 
зробити на Подолі таку “мистецьку вулицю”. Розселили 
комуналки, почали роздавати приміщення художникам, 
нам. Це був 1987 рік. Ще рік ми проіснували як студія, 
а потім, вже у 1988 році, коштами районної Подільської 
адміністрації Києва було відремонтовано це приміщен-
ня. Перші вистави ставили різні режисери. Потім ми 
написали статут, тоді ж десять київських театрів теж 
написали статутні документи: “Сузір’я”, Віталій Мала-
хов, бардівський колектив “Академія” та ін. Ми, згідно  
зі Статутом, зареєструвалися як “театр-кафе”. Тому у 
нас на першому поверсі – кафе. 
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Ірина Кліщевська. 
Світлина – Світлана Максименко.

Валентина Заболотна, Світлина Максименко, Олена 
Воронько під час перегляду фестивальних вистав, 2015 р. 
Світлина – Олександр Бєлєнький. Архів театру. 
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С. М.: Відколи Ви стали художнім керівником 
театру?

 І. К.: Я режисер. І не планувала бути директо-
ром. Але доводилось брати на себе організаторські 
функції. Стала директором. 

С. М.: Тепер Ви у статусі “директор- художній 
керівник”?

І. К.: Спочатку було “директор-художній керів-
ник”, потім “художній керівник-директор”, потім 
“художній керівник з правом підпису директора”, 
а тепер, за законом, “директор-художній керівник”. 
Коли був “художній керівник-директор”, ми отриму-
вали півтори ставки і законно вели дві роботи, а коли 
поміняли місцями, то ці 50% з нас забрали.

С. М.: Ви тепер на контракті, як і всі?
І. К.: В мене недавно було переобрання.
С. М.: Ви в одній особі спробували на театрі 

бути всім, та ще й виступали на сцені, Ви талано-
вита актриса. Ким важче бути – адміністратором чи 
митцем?

І. К.: Адміністратором важче. Митець взагалі ін-
ший тип роботи. Я розділяю функції, коли займаюсь 
директорством, то тільки цим і займаюсь.

С. М.: А чи забирає директорство час?
І. К.: Забирає. 
С. М.: Якби все починати спочатку, Ви б могли 

зараз від чогось відмовитись. Від чого?
І. К.: Якби я відмовилась від чогось, то не було 

б театру. Тому що були у нас різні співробітники, я 
хотіла на них покластися: от давайте, хай буде дирек-
тор- розпорядник, щоб я була спокійною. Працюйте! 
Але мені краще зробити самій, ніж пояснювати, кон-
тролювати…

С. М.: Про що шкодуєте?
І. К.: Вистав я багато ставила. Шкодую, що мало 

граю. 
С. М.: Чим пишаєтесь?
І. К.: Тим, що є театр, що він росте. Не тільки ак-

торськи, театр дорослішає, росте ще і в ширину. Рані-
ше мали два приміщення, зараз маємо ще третє. 

С. М.: Скільки сцен?
І. К.: Зараз у нас три сцени. Примудряємося грати 

у залі кафе, де показуємо три репертуарні вистави, 
граємо в камінній залі і на основній сцені. Зараз хо-
чемо зіграти в новому приміщенні. Бо дуже важко 
проводити репетиції, всюди зайнято. Коли в інших 
театрах готується на випуск вистава, то їй приділя-
ють окрему увагу. А ми вимушені грати багато, щоб 
утримувати себе, платити заробітну платню. Це нове 
приміщення дасть можливість зробити репетиційну 
залу, експериментальну, для молодих режисерів. 

С. М.: Скільки в штаті сьогодні творчих праців-
ників? 

І. К.: Акторів 19-20, шестеро із них зі званням, 
плюс світлооператор. У штаті немає зараз режисерів, 
ми запрошуємо, ставки такої немає. От Марія Груні-
чева, вона закінчила режисуру, крім акторства. Ста-
вить вистави: “Отак загинув Гуска” за Кулішем була 
її дипломною роботою. Я їй трошки допомагаю, але 
не можу зробити режисером, вона працює як актриса, 
але дуже хоче бути режисером. Її вистава за Кулішем 
отримала в Тернополі премію за режисуру.

С. М.: Ваша родина, при чому всі, працюють у 
театрі “Колесо”, ваша єдина донька, ваш чоловік. Це 
полегшує життя чи утруднює?

І. К.: На життя воно ніяк не впливає. Марія – ак-
триса, вона приїжджає в гості, живуть окремо. Чо-
ловік знімається в фільмах, грає в декількох виставах. 
Нормальне творче існування. Між собою ми дуже 
добре ладнаємо і всі поважаємо один одного як творчі 
одиниці. Це головне. Я думаю, що Марія непогана 
актриса і режисер, я її просто трошки скеровую, вона 
нормально справляється.

С. М.: Батьки Вас бачили на сцені? Як вони це 
оцінювали?

І. К.: Я закінчила школу, і, мабуть, в мене вже 
були організаторські якості. Тато жартував: “О, ховай-
ся, директор прийшов!” Він назвав мене директором 
одразу після школи. Я єдина дитина у батьків. Мама 
мене бачила на сцені, а батько – ні, хоча радів за мене. 
Він помер, коли я була вже художнім керівником. 
Мама приходила до театру і бачила, як я грала. 

С. М.: Вони Вам ніколи нічого не радили, чи Ви 
просто не потребували їх порад?

І. К.: Ні, нічого не радили. Мені здається, що я 
стала дуже рано самостійною, я точно знала, що мені 
треба, як треба. Особливо не радилась.

С. М.: Якби сьогодні починати життя спочатку і, 
з огляду на власний життєвий досвід, що б порадили 
такій юній дівчині, яку звати Іра Кліщевська?

І. К.: Я дуже хотіла бути кінорежисером. І пора-
дила б: все одно йти тією дорогою, яку обираєш. Про-
те я дуже задоволена, що все-таки не пішла в кіно…. 
Я працювала свого часу режисером телебачення, по-
бачила їхню “кухню”: працювала у дитячій програ-
мі… Мені не сподобалось. Бо це було виробництво. 
Я задоволена тим, що маю. Що є такий організм, як 
театр “Колесо”. У нас дуже багато пар познайомились 
у театрі, одружились… І якби обрала щось інше, то 
такого театру на Андріївському Узвозі у Києві, як 
“Колесо” просто б не було… (Сміється).

 
Розмовляла Світлана Максименко. 
Київ–Львів, 2019 р. 
Розшифрування тексту – Беатріс Лань

Ірина Кліщевська
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Юлія Рахно: Дмитре Сергійовичу, розкажіть: як 
це − бути головним режисером обласного музично-
драматичного театру?

Дмитро Гусаков: Я не роблю розмежувань між 
музично-драматичним та драматичним театрами. 
Працюючи три роки режисером-постановником 
музично-драматичного театру, а тепер, після довгої 
павзи, ще рік на посаді головного режисера, я не по
ставив жодної музичної вистави. Проте маю такий за-
дум. Сподіваюся, що в майбутньому він здійсниться. 
Мені здається, не в тім справа, чи це театр ляльок, чи 
музично-драматичний, чи драматичний... Важливо 
інше. Одного разу Зиновія Гердта запитали, чи не 
бентежить його те, що такий відомий артист працює в 
театрі ляльок, на що митець відповів − не важливо, в 
якому театрі ти працюєш, є артисти, а є не артисти.

Тому я свідомо не роблю розмежувань між теат-
рами. Хоча у нас закорінені традиції саме музичного 
театру, що добре видно навіть на прикладі нашого 
міста. Такий театр люблять, до нього ставляться з 
пієтетом. Але варто йти вперед та змінюватись. У 
своїй конкурсній програмі я писав, що ми будемо 
випускати одну музичну виставу на рік, чого й до-
тримуємося.

Щодо першої частини запитання − “як бути го-
ловним…”, то фактично до усіх моїх стандартних 
обов’язків додалося ще багато іншої адміністративної 
роботи. І на мою думку, даю собі раду: як головний 
режисер я випустив чотири вистави − “Приборкання 
норовливої” за мотивами Шекспіра�, “Снігова ко-
ролева” Шварца�, “Тев′є Тевель” за п’єсою Горіна 
“Поминальна Молитва”�,“Лускунчик” за мотивами 
повісті Гофмана “Лускунчик та мишачий король”�, 
що досить багато для такого короткого періоду. Ра-
зом із новим директором ми реалізували багато но-

� Прем’єра – 27 березня 2018 р. (Тут і далі – прим. авт.)
� Прем’єра – 25 грудня 2018 р.
� Прем’єра – 14 листопада 2019 р. 
� Прем’єра – 25 грудня 2019 р. 

Чим живуть 
та як змінюються 
регіональні театри 
України

Інтерв’ю з Дмитром Гусаковим, головним 
режисером Хмельницького обласного академіч-
ного театру імени Михайла Старицького.

У сезоні 2018–2019 років, Хмельницький об-
ласний академічний театр імени Михайла Ста-
рицького отримав подвійний довгоочікуваний 
апґрейд – в липні 2018-го, на посаду директора 
театру прийшов Андрій Ковальчук, колишній 
заступник директора Хмельницької обласної 
філармонії, а вже восени театр прийняв ново-
го головного режисера, Дмитра Гусакова – ук-
раїнського театрального режисера, педагога, 
керівника Хмельницького народного театру 
“Дзеркало”. Після оновлення адміністративно-
го та художнього складу, Хмельницький театр 
помітно змінюється. Про нові течії, успішні 
пошуки потенційної авдиторії та боротьбу з 
“шароварщиною” в регіональному театрі на-
шій кореспондентці Юлії Рахно, розповів Дмит-
ро Гусаков. 

Дмитро Гусаков
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вих ідей, зокрема відкрили малу сцену. 
Я провів тренінги. Вистави, здійснені в 
цей період, отримали багато нагород та 
визнання глядачів. Уперше за дуже довгий 
час наша акторка Лариса Кирилівна Вла-
сенко здобула звання народної артистки. 
Поки що вона єдина народна артистка в 
нашому колективі.

Ю. Р.: Колектив театру імени Михайла 
Старицького, здається,  2019 році, вперше 
побував за кордоном?

Д. Г.: Востаннє театр був за кордоном 
наприкінці 70-х років, коли театральна 
трупа їздила в Болгарію, до Сілістри. Це 
місто-побратим Хмельницького (навіть 
один з мікрорайонів називається “Сіліст-
ра”). Театр грав там виставу, а режисер із 
Хмельницького тим часом займався постановкою у 
місцевому театрі. Пізніше театральна трупа із Сіліст-
ри приїздила у Хмельницький, де болгарський ре-
жисер також експериментував на нашій сцені. Так 
відбувався своєрідний “творчий обмін”. Відтоді театр 
не полишав держави. 

Знову за межі України ми нарешті виїхали в 2019 
році. Це був Рибник, маленьке шахтарське містеч-
ко у Польщі. Там у рамках Днів України відбувався 
творчий захід, на який було запрошено традиційний 
український театр. Ми привезли “Кайдашеву сім’ю”, 
одну з найстаріших наших вистав (яка йшла близько 
170 разів). Вже у наступному сезоні будемо працю-
вати над розширенням театральної географії, адже 
це важливо як для іміджу колективу, так і для конк-
ретного актора.

Ю. Р.: За час роботи на посаді головного режи-
сера, чи помічаєте Ви позитивну тенденцію розши-
рення глядацької авдиторії?

Д. Г.: Коли я прийшов до театру в 2012 році, си-
туація з глядачем була зовсім кепська. Авдиторія була 
дуже незначною, траплялося, що артисти раділи, коли 
глядачів у залі було більше, ніж акторів на сцені. Та 
поступово ситуація змінювалася. Стверджувати, що 
проблема швидко інверсувалася після зміни голо-
вного режисера та директора, не варто, адже шлях 
змін до розширення авдиторії (як і до репертуарних 
змін) був поступовим. Театр цілеспрямовано долучав 
потенційних глядачів до “іншого” театру. Сьогодні 
стабільне заповнення зали на звичайних репертуар-
них виставах становить 70–75%. Тут варто згадати 
про кілька важливих факторів: коли до керівництва 

прийшов Андрій Ковальчук, було проведено ревізію 
всіх вистав, проаналізовано дохідність, художню 
якість та ефективність репертуару. Спочатку зменши-
ли кількість вистав у репертуарі до п’яти показів на 
місяць. Звичайно, трупа сприйняла цей крок не надто 
захоплено, але довелося так чинити, щоб зрозуміти, 
які вистави цікавлять хмельницького глядача. Пізніше 
кожну виставу попереджала окрема рекламна ком-
панія (раніше цього практично не існувало). В театрі 
з’явився штатний фотограф – Сергій Аніськов, що 
займається SMM – просуванням офіційної сторінки 
театру у Facebook.

Якщо говорити про портрет середньостатистич-
ного глядача театру − то це жінка 25-45 років. Мені 
ж хочеться, аби до театру приходило більше молоді. 
Але сидіти та хотіти – варіянт не з найкращих. Тому 
варто щось робити. Гарним прикладом позитивних 
дій до залучення молодого глядача стало відкриття 
малої сцени виставою “Одруження по-англійськи” за 
одноактною п’єсою Бернарда Шоу. Спектакль відбу-
вається двічі на місяць, проте зала на 80 місць завжди 
заповнена, і серед глядачів цієї вистави дуже багато 
молоді.

Ми мусимо розуміти, що для молодого глядача 
необхідно робити щось інше, нове. В українському 
театрі все ще відсутня драматургія та вистави за 
п’єсами для підлітків. У репертуарному портфелі 
нашого театру є вистава для цієї вікової категорії − 
“Свято онлайн”�, але, на жаль, вона не користується 
попитом наших Хмельничан. Щоби привернути увагу 

� Прем’єра – 12 грудня 2019 р.

Сцена з вистави “Історії з коробки”. Режисер – 
Дмитро Гусаков. Народний театру “Дзеркало”. 
2017 р. 
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молоді, варто ставити більше на актуальні, зрозумілі 
для них теми. Прикладом може слугувати “Втеча з 
майбутнього” Данила Саричева�. Вона мала популяр-
ність серед молоді, адже підіймала актуальні теми 
соціяльного характеру: наркотична залежність, сво-
бода вибору тощо. Нам варто триматися в постійному 
зв’язку із часом.

Ю. Р.: Український театр часто-густо асоціюється 
із надмірною ортодоксальністю, що зазвичай дис-
локується в “провінційних” театрах. Театральними 
осередками України вважають Київ, Львів, Харків, 
Одесу. На вашу думку: чи можна вважати регіональні 
театри конкурентоспроможними на мапі країни?

Д. Г.: Я спробую відповісти комплексно. Існує 
певна містечковість театрального процесу, але чи 
відбувається насправді культурна децентралізація? 
Я думаю, повною мірою − ні. Театральне мистецтво 
− дуже тонкий, специфічний вид мистецтва. Теат-
ральних спеціалістів (акторів, режисерів, театрознав-
ців тощо) дуже мало. Як правило, талановиті митці 

� Прем’єра – 29 травня 2016 р. 

виїжджають до мегаполісів, де можна заробити. Саме 
тому маленькі міста відчувають нестачу як творчих, 
так і адміністративних кадрів. Це ненормально, та, на 
жаль, закономірно на теперішньому етапі розвитку 
культури. Я ж бачу вирішення цієї проблеми шляхом 
децентралізації як у культурі, так і в театрі зокрема. 
Це мало відбутися вже давно. Яскравий приклад − 
фестиваль “ГогольFest”, організатори/учасники якого 
їздять до різних регіональних центрів, підбиваючи до 
культурного оживлення ці області. Вже відомим, але 
все ще новим інструментом розвитку культури можна 
назвати Український культурний фонд: провінцій-
ний театр може отримати грант та реалізувати мас-
штабний творчий проєкт, тим самим вийти за межі 
комфортної “застійности”. Цей рух варто посилити, 
можливо на законодавчому рівні. Нині, маючи ве-
ликий потенціял та можливості, регіональний театр 
не може конкурувати з театрами Львова чи Києва. 
Винятком є Івано-Франківський та Херсонський дра-
матичні театри. 

Але згадуючи Івано-Франківський академічний 
обласний музично-драматичний театр імени Івана 
Франка (його очолює Ростислав Любомирович Дер
жипільський), чи Херсонський обласний академічний 
музично-драматичний театр імени Миколи Куліша (з 
такими керівниками як Олександр Андрійович Книга 
та Сергій Миколайович Павлюк), варто розуміти, що 
сприяє розвитку цих театрів не діяльність держав-
ного сектора театру, не функціонування омріяної 
системи децентралізації, − це лише результат робо-

Василь Шпунт – Петруччо, Сніжана Сигидин – Б’янка у 
виставі “Приборкання норовливої” В. Шекспіра. Режисер – 
Дмитро Гусаков, художник – Олександр Долоянц, костюми – 
Віоліна Даренська. Хмельницький обласний академічний музич-
но-драматичний театр ім. Михайла Старицького, 2018 р. 
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ти лідерів таких театрів. Кожен 
з них пройшов величезний шлях 
довжиною в життя. Нещодавно 
я читав інтерв’ю з Олександром 
Книгою, де він говорив про міс-
цеву підтримку театру. Олександр 
Андрійович розповів, що театр 
в буквальному сенсі “виховав” 
власного глядача, і сам глядач 
тепер сприяє розвитку свого те-
атру. 

Загальна підтримка регіо-
нальних театрів неодмінно по-
винна існувати, аби “витягати” їх 
на певний рівень. Адже яким би 
майстерним не був режисер, він 
не чарівник. Часто художня вар-
тість вистави меншає лише через 
брак спеціялістів у певній галузі, 
наприклад, освітлювачів, компо-
зиторів, сценографів чи хореог-
рафів. Була б можливість запро-
шувати таких людей – усе йшло 
б значно ліпше. Нині Хмельни-
цький обласний академічний музично-драматичний 
театр імени Михайла Старицького навряд чи може 
конкурувати з великими театрами. Щиро сподіваюся, 
що найближчим часом це зміниться, адже воля до 
підвищення рівня майстерности є.

Ю. Р.: І ще одне, дещо приватного характеру пи-
тання. Наскільки нам відомо, Ви маєте освіту актора 
театру анімації; коли Ви зрозуміли, що хочете бути 
режисером драматичного театру? 

Д. Г.: Спочатку я просто хотів стати артистом. Я 
не уявляв, що після вступу до театрального універ-
ситету працюватиму з лялькою. Педагог, який мене 
готував до вступних іспитів, рекомендував подати 
документи на катедру майстерности актора та режи-
сури театру анімації, до майстра Олександра Олек-
сандровича Інюточкіна. Можливо, якби я не вчився 
у цього майстра, при цій катедрі, навряд чи почав би 
займатися режисурою. Щороку ми всім курсом ви-
гадували свою виставу. Цей багатогодинний процес 
вигадування став підґрунтям для мого подальшого 
становлення як режисера. 

Бо що таке робота режисера? Ти вигадуєш свій 
світ, який існує за твоїми правилами. І кожна нова 
сцена − портал у інший вимір, який ти бачиш лише 
мить, а потім він щезає назавжди, адже жодна вистава 
ніколи не повториться достеменно. 

У Харківському національному університеті 
мистецтв імени Івана Котляревського студенти за-
вжди працювали з різними режисерами. Я часто не 
розумів, чого саме від мене вимагають, сам домагався 

конкретики, натомість чув лише − “грайте як відчу-
ваєте”. Грати відчуваючи – це, звичайно, добре… 
Але потрібно розуміти, що саме робиш, як і чому. 
Згодом мені почало здаватися, що я також можу бути 
режисером, і це виявилося цікавим. У нас була те-
атральна майстерня, де ми виготовляли декорації, 
дискутували й переглядали найрізноманітніші світові 
вистави. Мені здавалося, ніби і я можу щось зробити 
в режисурі. До того ж прийшло розуміння того, що 
я посередній актор, таке усвідомлення важливе для 
режисера. Щоб стати режисером, варто “вбити” у 
собі актора. Звичайно, частинка акторства має десь 
жевріти, але режисер з надмірними акторськими ам-
біціями навряд чи стане хорошим майстром. Мені 
почало здаватися, на цім шляху я досягну більше, 
ніж в акторстві. Саме тому я тут.

Розмовляла Юлія Рахно
Хмельницький-Львів

Світлини до статті – Сергій Аніськов

Дмитро Франчук – Лускунчик у виставі “Лускунчик” за 
Е. Гофманом. Режисер – Дмитро Гусаков, художник – Олена 
Янчук. Хмельницький обласний академічний музично-драма-
тичний театр ім. Михайла Старицького, 2019 р. 

Дмитро Гусаков
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ПЕДАГОГІКА

ХХ століття принесло багато імен реформаторів 
театру, особливо з Республіки Польща. Говорити про 
історію світового театру неможливо без Юліуша Ос-
терви, Тадеуша Кантора, Юзефа Шайни. Особливе 
місце належить у ній Єжи Ґротовському. Діяльність 
цих практиків та теоретиків вивчаємо, щоб зрозуміти 
тенденції театру ХХІ ст.

На жаль, постать Яна Дормана абсолютно не ві-
дома поза межами Польщі, і для мене, українського 
театрознавця, вона стала справжнім відкриттям за-
вдяки конференції, яку вже втретє проводив Теат-
ральний Інститут Збіґнєва Рашевського у Варшаві 
у грудні 2019 року. Окрім цікавих доповідей про 
постать Я. Дормана та характер його праці, впли-
ву на розвиток театру дітей та для дітей, у програмі 
конференції заплановано було перегляд вистав, які 
було створено завдяки Конкурсу імени Яна Дорма-
на, що його організовує Театральний Інститут уже 
п’ять років поспіль (2014–2019). Вистави, створені 
у результаті цього конкурсу, призначені для дітей та 
молоді 10-15 років, тож відповідно їхні покази від-
бувалися у школах. Вистави такі чудові і незвичні, 
що заслуговують на окрему розмову у наступному 
номері. А у цій статті хочемо познайомити читача із 
постаттю самого Яна Дормана. 

Ян Дорман (1912–1986) – польський режисер 
театру ляльок, драматург, сценограф, експеримента-
тор, свого часу директор та менеджер у театрі, і за-
галом – людина Театру. У молоді роки, навчаючись у 
Вчительському Семінаріумі у Сосновці (1927–1933), 
Я. Дорман дуже активно діяв у шкільному театрі, 
долучався не лише як глядач, а часто організатор та 
ініціятор, до багатьох мистецьких та театральних 

Уляна Рой

“Театр повинен бути інструментом, 
що розвиває дитячу уяву” 

(“Пошук. Натхнення. Рефлексія” – ІІІ Конференція “Театр Яна Дормана” 
Варшава, 13–15 грудня 2019 р.)

Світлини до статті взято із родинного архіву Яна 
Дормана, розміщених на сайті енциклопедії польського 
театру http://encyklopediateatru.pl/autorzy/4567/jan-
dorman

Ян Дорман
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подій. Як учасник різних театральних семінарів, на 
одному з них, у Кременці на Волині, він свого часу 
зустрівся з Юліушем Остервою. 

Після гімназії, одружившись, разом із дружиною 
Яніною Поланською, Я. Дорман працював як педагог 
(1934–1939) і зіткнувся з проблемою небажання ді-
тей навчатися пізнавати світ. Шукаючи рішення, він 
почав експериментувати під час лекцій, прагнув, щоб 
клас став сценою, “де відбувається правдиве життя; 
якщо лекції (гру) діти будуть сприймати з широким 
польотом, то показане на ній життя буде ймовірніше. 
Вчитель роздає ролі, отож мусить знати своїх акторів” 
.(Архів Дормана, запис 1938 р.). 

Після війни ідея працювати з дітьми втілилася 
у створеному Я. Дорманом Експериментальному 
Театрі Дітей (Сосновець, Польща, 1945–1949). Це 
був особливий досвід праці з дітьми, де Я. Дорман 
працював як педагог і режисер, а діти творили усе 
інше: імпровізацію (наприклад, на основі прослуха-
ної радіо-передачі), текст, простір, сценографію, готу-
вали інформацію та рекламу про виставу і продавали 
квитки. “Нам йшлося про те, щоб діти мали театр. 
Ми не думали над тим, заробимо чи втратимо на цій 

справі. Ми мали таку ідею: діти мали післявоєнні 
комплекси, дітям потрібна була розвага. (…) Звід-
си народилася концепція театру. Це був театр дітей, 
діти для дітей; діти для себе грали, вчилися говорити, 
вчилися просто бути дітьми” [1]. Згодом цей досвід 
Театру Дітей він назве “театром експресії”. 

Наступний великий період, коли Ян Дорман 
очолив театр Дітей Заґлембя (1951–1978, Бендзін, 
Польща), був позначений тим, що тут театр для ді-
тей творили уже з невеличкою трупою професійних 
акторів. Цей період згодом назвуть “театр імпресії”.
Велика уважність до дітей в театрі та до їхньої гри 
підказала Дорманові ідею забрати зі сцени ширму. 
Він “ставився до ляльок особливим чином – як до 
візуальних знаків, емблем фігур, а не, як раніше, до 
зображень сценічних персонажів. У такий спосіб те-
атральну реальність створювали і видимі актори, і 
ляльки. Це вимагало абсолютно нового підходу до 
втілення постави та гри актора. [...] Дорман запро-
понував акторові поводитись з лялькою, як дитина 
в процесі гри: дитина розмовляє з лялькою, співає 
для неї колискову, притуляється до неї або просто 
дивиться, обдаровує її життям, частиною себе. Життя 
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Уляна Рой

Ян Дорман на зустрічі з дітьми після вистави.
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ляльки проявляється не через рух самого предмета, 
а через дію дитини. Дорман стверджував, що ляль-
ковий спектакль без ширми повинен відкидати як 
спосіб гри в ляльку, що імітує рухи людини, так і 
традиційний спосіб побудови сценічних ситуацій, що 
імітує поведінку людини, – він повинен використо
вувати логіку дитячої гри” [2].

Ще одним джерелом, з якого черпав натхнен-
ня Ян Дорман, були “Героди” – щорічні, впродовж 
1965–1973 років, перегляди колективів, які показува-
ли обряди з нагоди Різдва Христового та Нового року. 
Дорман захоплювався народним театром і брав деякі 
ідеї у свій мистецький метод, шукаючи там  “спосо-
бу для інтерпретації сучасного тексту. Старий метод 
емоційного “відчування”, переживання суперечить 
моїм естетичним засадам. Шукаючи, я звернувся до 
театру обрядів” [3]. 

Уміло володіючи усіма своїми мистецькими та-
лантами, Я. Дорман не лише творив постави, а й 
досліджував реакцію глядача та постійно з ним на 

різні способи контактував. Багато питань ставив 
собі Я. Дорман щодо того, як і де народжується гра 
в дитячій уяві, як зробити театр інструментом, що 
розбурхує дитячу уяву, як це можна зробити ще до пе-
регляду вистави. Дуже відомий і дуже цікавий експе
римент Я. Дорман провів разом із психологами та 
двома дошкільними закладами у 1968 р. перед пока-
зом прем’єри “Качка” (за власним сценарієм Я. Дор-
мана та акторською імпровізацією). Два тижні перед 
прем’єрою актор в костюмі і, відповідно, в образі 
свого персонажа з вистави, з’явився у дошкільному 
закладі і приніс Качку (було дві Качки – жовта та голу-
ба, відповідно їх принесли у різні дошкільні заклади). 
Ця велика іграшка стала своєрідною гостею дитячого 
садочка, спеціально для неї було організовано різні 
акції: огляд садочка, пісні, малюнки з їхніми зобра-
женнями. Отож, Качка була весь час поруч, коли діти 
снідали, бавилися, гуляли. Виховательки отримали 
завдання уважно спостерігати, як діти контактують 
із цими Качками. Записи свідчать, як швидко діти 
почали приймати у свій простір цих персонажів і 
як ті стали частиною їхньої гри. За два тижні Качки 
зникли із дитсадків, і коли діти прийшли до театру на 
виставу “Качка”, то із великим здивуванням побачили 
“свою” Качку, яку вже знали, на сцені в ролі героїні. 
Це знання героя призвело до того, що юні глядачі 
з великою увагою та зацікавленням  спостерігали 
дійство на сцені.  Цей та інші експерименти довко-
ла вистави, співпраця зі шкільними та дошкільними 
закладами, різними митцями, власні сценарії та пос-
тійні дослідження із природи акторського існування 
зробили театр Яна Дормана дуже популярним експе-
риментальним молодіжним театром. 

З часом Я. Дорман почав своєрідні “вправи” із 
текстом: відкинувши написані кимось сценарії, він 
творив свій власний текст, компілюючи окремі урив-
ки, використовуючи постаті з відомих та цікавих йому 
творів. Так вистави довкола постатей Дон Кіхота, 
Млинка до кави, Хлопця і Дівчинки та інші. Естетика 
вистав ставала складнішою, зменшувалась кількість 
реквізиту, з’явився простір для акторського існуван-
ня, витворювались метафоричні сенси дійства. Режи-
сера запрошували на постановки до інших театрів, і 
це теж приносило багато нового досвіду. 

Ще один великий період у його творчості нази-
вають “поетичним театром”. Особливо творчою була 
співпраця Яна із Яценком Дорманом, сином – архітек-
тором, фанатом кіно, який став сценографом театру. 
Спільна постановка “Кандід” за Вольтером (1974) ре-
алізувала бажання Дорманів зламати узвичаєну стіну 
поміж глядачами та сценою. Оскільки сцена театру 
була на ремонті, митці вирішили використати усі інші 
приміщення: гардероб, гримерки акторів, простір 
поміж рампою та глядацьким залом, фоє театру. Ос-

Ян Дорман на зустрічі з дітьми після вистави.
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новним акцентом був звукоряд сцен, які 
тривали по 15 хв., а глядачі переходили 
від однієї локації до іншої, часом чуючи 
звуки з інших місць. Все завершувало-
ся в каварні, де глядачі та актори могли 
разом обговорити пережите. 

Ян Дорман – що дуже цікаво – тво-
рив свій власний архів, творив ще за 
життя. Почав збирати його 23 грудня 
1945 року відразу після першої прем’єри 
“Мальовані дзбанки” (автор і режисер 
Ян Дорман) у Міжшкільному дитячому 
театрі, як зазначає польська дослідниця 
Ева Томашевська. І продовжував твори-
ти, і наповнював його протягом цілого 
свого життя. Кожна подія, де особисто 
брав участь Я. Дорман, гастролі, виїзд 
чи прем’єра мали свою окрему, власно-
руч зроблену коробку чи папку. Часом 
у цих коробках зберігалися і сценарії, і записи, що 
стосувались постановки: різні листівки, вирізки з 
газет чи журналів, білети, навіть рахунки з кафе – все 
Дорман збирав і часто, особливо у процесі підготовки 
нової постави, творив так звану “склейку” – були це 
замітки, колажі, своєрідна візуалізація ідей, фіксація 
мізансцен, роздуми щодо вирішення якоїсь сцени, 
пропозиції, ескізи костюмів та інше. Розміщені у 
формі колажу на картках А4 і з’єднані разом у дов-
гу смугу, у  розгорнутому вигляді на підлозі у такій 
склейці вони могли мати довжину до 15-20 метрів. 
Якась одна папка постановки могла мати таких 4-5 
склейок. 

Завдяки такій скрупульозності та відповідальності 
архівіста уся збережена інформація дуже об’ємна й 
містка. Першою базою для архіву був театр в м. Бен-
дзін. Після звільнення режисера з посади директора 
архів довелося частково перемістити на приватне ут-
римання, а після смерти режисера заопікувалася ним 
з власної ініціативи донька Дормана Івона Довсіляс, 
якій теж з часом довелося щораз більше докладати 
зусиль, аби утримувати архів. Завдяки зацікавлен-
ню з боку Польського Театрального інституту імени 
Збіґнєва Рашевського увесь архів таки вдалося збе-
регти, і власне в приміщенні інституту є можливість 
досліджувати його і використовувати сьогодні. 

Архівний матеріял Яна Дормана вже став темою 
й  матеріялом для багатьох теоретичних та критичних 
текстів, дослідники отримали невичерпне джерело 
інформації (хоча часом важке для прочитання через 
надто експресивний почерк автора). Українським іс-
торикам театру ляльок, мабуть, буде цікаво звернути 
увагу на листування Я. Дормана із В. А. Афанасьє-
вим. Мова йшла про можливість проведення виставки 
польського сучасного театрального мистецтва у Хар-

кові, її програму. Найпевніше, по закінченні виставки 
одна з відомих Качок з експозиції таки залишилася у 
Харкові. Де саме вона оселилася? 

Третя конференція, присвячена творчості та 
діяльності Яна Дормана, зібрала дослідників історії 
театру, теоретиків та педагогів театру для розмови 
про постать Я. Дормана як режисера театру ляльок, 
драматурга, сценографа, експериментатора, менедже-
ра, директора та педагога. Незвичайним учасником, 
якщо можна так сказати, “виступив” дорманівський 
архів, про який не тільки доповідали, його можна 
було оглянути і певним чином, перформативно,“п
оспілкуватися” з ним, ставлячи собі питання: “Чи 
архів може бути живим?”, “Чи архів може бути від-
критим і доступним?”, “Як зробити архів джерелом 
натхнення?”...

1. Томашевська Е. Ян Дорман – вихователь, інспі
ратор, аніматор, в: Ян Дорман і його театр / Jan 
Dormanand His Theatre, red. M. Odziomek, Bęndzin 2013, 
s.126.

2. Інформація та цитати використані із елект-
ронної енциклопедії Польського театру  за посиланням 
http://encyklopediateatru.pl/autorzy/4567/jan-dorman#.

3. Дорман Я. Піднесене і фривольне // Польське 
народне мистецтво. – №7 (191) с. 43. 

Уляна Рой

Сцена з вистави “Качка” Я. Дормана. Режисер – Ян Дорман. 
Театр Дітей Заґлембя (Бендзін), 1968 р.  Світлина – Здіслав 
Кемп.
Світлина з сайту: http://www.encyklopediateatru.pl/przedstawienie/49673/
kaczka
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Драматургія

Психічні травми, депресії, насильство, душев-
ні кризи, зумовлені потребою пристосовуватися 
до норм і цінностей так званого “добропорядного” 
суспільства, а також нездійснене бажання емоційної 
самореалізації стали одним з основних лейтмотивів 
дебютного і, так склалося, що й найвідомішого ро-
ману австрійської письменниці Бриґітти Швайґер 
(1949–2010) “Wie kommt das Salz ins Meer” (“Звідки 
в морі береться сіль”) (1977). Подальша творчість та 
життя письменниці засвідчили, що вона так і не змог-
ла змиритися з тим, що викликало в неї найбільший 
дискомфорт і душевний неспокій – нещирість, вда-
ваність і несправжність цього світу. Цей світ не ставав 
інакшим, бо мало хто – якщо взагалі хтось – демонст
рував своє справжнє обличчя. Бриґітта Швайґер не 
лише не змогла змиритися з таким світом, але й не 
впоралася з ним: 26 липня 2010 року її тіло виявили 
у Відні в одному з рукавів Дунаю. Існує припущення, 
що письменниця добровільно пішла з життя, бо, за її 
власним висловлюванням, хотіла обрати “коротший 
шлях”. 

У творчості Бриґітти Швайґер простежуються 
здебільшого виразні автобіографічні риси. Завдяки 
реалістичній достовірності викладу й змальовуван-
ня образів у читача виникає враження автентичної 
оповіді, яке, до того ж, підсилює й очевидна близь-
кість авторки та оповідачки від першої особи. Роман 

Володимир Кам’янець

Бриґітта Швайґер 
та її “Маленька камерна п’єса”

Якби ніхто не приховував свого обличчя, то 
й світ був би інакший

Б. Швайґер

Бриґітта Швайґер
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Бриґітти Швайґер “Звідки в морі береться сіль” став 
літературною сенсацією та майже ввесь 1977 рік очо-
лював перелік бестселерів у німецькомовних краї-
нах, а згодом був перекладений багатьма мовами. Це 
сповідь молодої жінки, зосереджена на вирішальних 
моментах її життя: шлюбі й початку заміжжя, зраді 
чоловікові з його товаришем і розлученні. Героїня 
одружується не з кохання (замість нього – сентимен-
тальний спогад про поцілунок у підлітковому віці), 
а зі страху – зі страху не вийти заміж і залишитися 
самотньою, зі страху не мати життєвих, правильні-
ше – буденних благ і зручностей. Вона одружується з 
холодильником, автомобілем, телевізором. Спочатку 
сумлінно намагається стати доброю дружиною, тоб-
то – господинею, вчиться готувати, заощаджувати, 
вдає з себе привітну й милу. Проте первинна непри-
язнь до чоловіка знаходить усе новий і новий ґрунт, 
розростається, розширюючи “зону холоднечі” у неї 
в душі. Чимраз глибша дисгармонія у шлюбі веде 
до тривіяльної зради з чоловіковим товаришем – гі-
некологом, якому подобається спокушати своїх па-
цієнток. Для нього це не справжнє кохання, радше 
потяг, який умить зникає, щойно він довідується про 
вагітність коханої. Рішуче завівши її до операційної, 
він “зі скривленим блідим обличчям” власноручно 
робить їй аборт – “без наркозу, тими ж руками, що 
ними раніше пестив її”. Чоловік знає про зраду; на 
розлученні, втім, наполягає дружина й домагається 
його, долаючи суто формальний – із сарказмом зма-
льований – опір відповідної юридичної установи. 
Героїня повертається до батьків, хоча прекрасно ро-
зуміє, що так, як колись у дитинстві, вже не буде, що 
вже не буде щирости, що вже минули ті часи, коли 
“ніхто не приховував свого обличчя” і коли здивуван-
ня світом виливалось у запитання на кшталт: “Звідки 
в морі береться сіль”? Успіх роману багато в чому 
зумовлений тим, що молоді читачі, а насамперед, 
звісно, читачки побачили в ньому свої проблеми, 
свої настрої. Імпонує, звичайно, й самоіронічний 
тон викладу, вдало дібраний авторкою.

“Mein spanisches Dorf” (“Моє іспанське село”) – 
книжка, яка побачила світ наступного, 1978 року, 
в якомусь сенсі перегукується з першим романом 
Бриґітти Швайґер, хоча за жанром – це цілком різні 
твори. “Моє іспанське село” – це щось на кшталт 
мозаїки, складеної з кількох десятків мініятюр, інколи 
в кілька рядків, а інколи в кілька сторінок. Обидва 
твори поєднує насамперед автобіографічність. За всі-
ма реаліями не складно впізнати Фрайштадт – рідне 
містечко Бриґітти Швайґер на півночі Австрії, де 
письменниця народилася 6 квітня 1949 року. Авто-

рка називає його “іспанським селом” відповідно до 
німецького ідіоматичного вислову “spanisches Dorf”, 
який вживають на позначення чогось незрозумілого. 
Змальовуючи мозаїчну картину життя маленького 
австрійського містечка, письменниця ніби прагне 
осягнути незбагненний строкатий калейдоскоп вра-
жень, хоч з властивою їй іронією і намагається уник-
нути безпосередніх оцінок чи висновків. Збагнути 
цей світ не так просто, бо він прихований під маскою 
несправжности й удаваности. 

Роман “Lange Abwesenheit” (“Довга відсут-
ність”), опублікований 1980 року, якоюсь мірою та-
кож продовжує проблематику перших творів. Якщо 
в попередніх героїня різко розривала з уявленнями, 
навіяними їй родиною та “добропорядним” містечко-
вим середовищем, то тепер вона впродовж багатьох 
сторінок болісно намагається розібратись у своїх 
тяжких стосунках з батьком. Спокусливо й тут на-
трапити на автобіографічне підґрунтя, тим паче, 
що батько оповідачки – лікар, як і батько Бриґітти 
Швайґер. На перший погляд, перед читачем постає 
доволі типовий “конфлікт поколінь”. Від перших 
сторінок з’являється відчуття відчужености, неро-
зуміння, ба навіть ворожости у стосунках батька й 
доньки. Здається, що причина у бракові розуміння, 
у відсутності батьківського тепла. Батько – відома в 
окрузі особа, його поважають, до нього складно по
трапити на лікування: “Ти був такий поважний, тебе 
навіть рідко вдавалось побачити. Ти весь час був по
трібний пацієнтам. А коли повертався додому, то був 
стомлений”. Донька страждає від усвідомлення, що 
означає вона для батька набагато менше, ніж будь-хто 
з його хворих. Проте поступово на передньому плані 
спливає інша тема. Стає зрозуміло, що напруженість 
у стосунках з батьком має набагато глибше підґрунтя. 
В часи націонал-соціялізму батько вочевидь поділяв 
політику Гітлера, хоча тепер уголос і називає його 
злочинцем. То коли ж батько був справжнім? Від 
попередніх творів “Довгу відсутність” відрізняє на-
самперед інтонація. Втім від такої оповіді складно 
чекати іронічної легкости, властивої для попередніх 
текстів Бриґітти Швайґер. 

1982 року Бриґітта Швайґер опрацювала й опуб-
лікувала спогади Еви Дойч – якій удалося вижити в 
часи Голокосту “Galizianerin” (“Галичанка”). Наступ-
ні твори авторки: “Der Himmel ist süß” (“Небо солод-
ке”, 1984), “Ich suchte das Leben und fand nur dich” 
(“Шукала життя, а знайшла лише тебе”, 2000) не мали 
значного успіху. І лише останній роман “Fallen lassen” 
(“Покинути”, 2006), де Бриґітта Швайґер ділиться 
своїм досвідом психотерапевтичного лікування, мав 

Володимир Кам’янець
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великий резонанс серед літературних критиків та чи-
тацької авдиторії.

“Маленька камерна п’єса” (“Kleines Kammer-
spiel”) збирала безліч глядачів  у залах наприкінці 
1970-х – на початку 1980-х, коли Бриґітта Швайґер 
належала до найпопулярніших авторів у німецько-
мовних країнах. Це доволі напружений діялог двох 
жінок у замкненому просторі – туалетній кімнаті в 
підвальному приміщенні фешенебельного ресторану. 
Одній з них (Жінка) близько п’ятдесяти років: вона 
прибиральниця, другій (Пані) – близько тридцяти 
п’яти: вона вирішила скористатися туалетною кімна-
тою. Коли з’ясовується, що Пані не має з собою гро-
шей, щоб оплатити послуги, Жінка замикає туалетну 
кімнату й не випускає відвідувачку. Про що йдеть-
ся? Невже лиш про гроші, про якісь два шилінґи й 
тридцять ґрошів? Чи, може, вона нарешті має нагоду 
хоч якось продемонструвати владу над кимось, бо 
перебуває на нижчих щаблях суспільства, виконуючи 
вочевидь низькооплачувану й непрестижну роботу? 
Може, це взірець типового комплексу прибиральни-
ці / вахтера? Так може здатися лише на перший пог-
ляд, бо невдовзі з’ясовується, що відсутність грошей 
у Пані – це просто привід для того, щоб Жінка змогла 
висловити те, що в неї, так би мовити, накипіло на 
душі. А що це таке? Перший натяк звучить уже в її 
запитанні до Пані, що, може, вона “одна з тих корот-
козорих, що бігають без окулярів, бо вважають, ніби 
без окулярів гарніші”. Поступово стає зрозуміло, що 
Жінку дратує вдавання, нещирість, несправжність. 
Ті, “що бігають без окулярів”, – звісно, насампе-
ред жінки, – приховуючи свої вади, намагаються 
приховати своє справжнє лице. Така собі зовнішня 
ознака вдавання й неправди. Категоричним “а це 
вже шантаж” Жінка реагує на погрози Пані, на ад-
ресу  коханця, з яким та прийшла до ресторану, що 
вона, мовляв, позбавить себе життя, якщо він їй не 
допоможе. В чому він їй не допоможе, неважливо. 
Важливо, що Пані вдається до маніпуляцій у стосун-
ках, а це страшенно дратує Жінку. Одна з царин, де 
маніпуляції, неправда, нещирість і вдавання сягають 
апогею, – це політика. Рішучим “тільки не треба про 
політику” Жінка вмить припиняє намагання Пані 
перейти в розмові до політичних тем, бо в політиці 
дуже легко сховатися за машкарою несправжности. 
Горді слова Пані, що вона учасниця руху за права 
жінок і що в політичному сенсі за останні роки вони, 
тобто рух, уже дечого досягли, не вражають Жінку. 

Далі Пані намагається підкупити Жінку сумочкою 
вартістю у понад три тисячі шилінґів і стверджує, 
що це, мовляв, подарунок. Але коли з’ясовується, 
що насправді це підкуп, Жінка повертає сумочку 
Пані – її дратує нещирість учинків. Що нещирість 
і вдаваність, неприродність і штучність турбують 
Жінку, стає зрозуміло ще на початку п’єси. На за-
питання Пані, невже їй смішно з того, в якій ситу-
ації вона опинилась, Жінка відповідає, що з таким 
обличчям, як у Пані, не може бути смішно. Згодом 
з’ясовується, що Пані вже не вміє щиро й від душі 
сміятися і хоча й має щось на серці, бо в “нас усіх 
щось на серці”, але не заводить про це мови, ховає 
свій біль і не може плакати по-справжньому. Напри-
кінці Жінці таки вдається змусити Пані дати волю 
справжнім емоціям і розридатися, і та переживає 
справжній катарсис. Коли ж двері вже відімкнені, 
й Пані може йти, вона знову має намір начепити 
своєрідну маску – автоматично береться до косме-
тики. Жінка рішуче їй у цьому перешкоджає: “ідіть 
між люди зі справжнім лицем”. 

Прем’єра вистави за п’єсою Бриґітти Швайґер 
“Маленька камерна п’єса” українською мовою відбу-
лася 6 жовтня 2019 р. за підтримки Бюро Австрійської 
служби обмінів (OeAD) у Львові у виконанні акторок 
Вільного театру “ОКО”. Вистава, а вона йшла під 
назвою “WC”, або Гострий напад жіночої клавстро-
фобії без антракту”, стала цікавою інтерпретацією 
п’єси. Заслуговує на увагу не лише режисура (ре-
жисер – Юрій Мельничук з Рівного), влучно дібрані 
декорації (художник – Наталія Руденко-Краєвська) та 
звукорежисура (Роман Бліхарський), але і вдало обра-
не місце: підвальне приміщення Львівського театру 
ляльок – клуб-кафе “Лялька”. Декому враження від 
дійства міг зіпсувати хіба що своєрідний культурний 
стереотип – мелодія давньої австрійської пісні “Oh 
du lieber Augustin” (“О, мій милий Авґустине”), що 
прозвучала кілька разів під час вистави. Невже якщо 
п’єса австрійської авторки, то конче мусить звучати 
вже дещо заяложена і в українському культурному 
просторі стереотипна мелодія австрійської народної 
пісні? Австрійська культура доволі багата на музич-
ний спадок, і можна було б дібрати і якийсь інший 
твір, який би гармоніював з атмосферою п’єси. З рол-
лю Пані чудово впоралася Галина Риба, а з роллю 
Жінки – Іванна Мисюк, лише що головний персонаж 
п’єси – це все ж таки Жінка, а не Пані.  
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Маленька камерна п’єса

З німецької переклав Володимир Кам’янець 

Дійові особи:

ПАНІ, близько 35 років

ЖІНКА, близько 50 років

Туалетна кімната з великим дзеркалом, умивальни-
ком, маленьким столиком, двома стільцями, все дуже 
чисте й біле. Рушники, кошик для паперу, смітник з 
накривкою. На задньому тлі троє дверей до туалетних 
кабінок, розділених стінками, які не сягають стелі. 
Вікно на бічній стіні праворуч, до нього можна до-
тягнутися з однієї з кабінок. Вхідні двері до туалетної 
кімнати ліворуч. Табличка над дзеркалом: “Користу-
вання туалетом – 2,30; миття рук – 1,50”. 

Жінка, одягнена в чистий білий халат, зачиняє вхід-
ні двері за відвідувачкою, яка щойно скористалася 
туалетом.

ЖІНКА: (ховає гроші, що їй заплатила пані, яка щой-
но вийшла)
Дуже дякую, панусю, щиро вдячна, до побачення!
(Жінка оглядає звільнену кабінку, чи все там гаразд. 
Докладає паперу, швидкими рухами миє унітаз, кидає 
професійний погляд на зроблене й зачиняє кабінку. 
До туалетної кімнати стрімко заходить Пані. Догляну-
та, має гарний макіяж, вірогідно, й пахне дуже гарно. 
Помітно, що вона поспішає.)

ПАНІ: Доброго вечора.

ЖІНКА: (показує на одну з кабінок)
Там вільно.

ПАНІ: (уже тримає в руці клямку дверей до іншої 
кабінки)
Можна…

ЖІНКА: (добродушно) 
Можна й туди. Всюди вільно. Але я б воліла, аби…

(Пані вже замкнулась у кабінці. Жінка зітхає й не 
закінчує речення. Натирає дзеркало. З кабінки чути, 
як в унітазі потекла вода. Пані виходить, видно, що 
їй легше. Йде до вмивальника. Жінка поступається 
їй і береться міняти рушники. Пані миє руки. Жінка 
простягає їй чистий рушник. Пані ретельно витирає 
руки, повертає рушник Жінці. Жінка діловито його 
складає й вішає біля вмивальника. Пані підфарбо-
вує губи. Жінка уважно за нею спостерігає. Сідає на 
один з двох стільців. Пані підфарбовує очі. Жінка 
насуплюється. Пані поправляє зачіску. Жінка ще біль-
ше насуплюється. Пані оббризкує себе парфумами. 
Жінка зітхає. Пані – готова. Всміхається в дзеркалі до 
Жінки. Жінка намагається зробити привітний вираз 
обличчя.)

ПАНІ: (бере сумочку і щось у ній шукає)
Так!
(не може знайти гаманця)
Хм… 
(розуміє, що гаманця в сумочці немає, ніяковіє, пог-
лядає на Жінку, – та тієї миті дивиться в інший бік, 
зайнята своїми думками, – й постановляє елегантно 
вийти з ситуації)
Дуже дякую, до побачення!

ЖІНКА: (з тривогою)
А платити хто буде?

ПАНІ: (дуже зніяковіло)
Мусите мені вибачити, гроші в мене в пальті, а пальто 
висить нагорі в ресторані!

ЖІНКА: Я   м у ш у  вибачити?

ПАНІ: (усміхається)
Перепрошую, я…

ЖІНКА: (показує на табличку)
Що, читати не вмієте?
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ПАНІ: …думала, коли це ресторан, і не розрахову-
вала, що…

ЖІНКА: Я – не ресторан. Я – його протилежність. 

ПАНІ: (робить крок до дверей)
Зараз повернуся!

ЖІНКА: (випереджає її й заступає двері)
Ще чого!

ПАНІ: (дещо спантеличено)
Візьму гроші й умить буду в вас!

ЖІНКА: (замикає двері й ховає ключа до кишені)
Бачу, що ви в мене!

ПАНІ: Але перепрошую! Мені треба вийти!

ЖІНКА: Спершу гроші.

ПАНІ: Та я ж вам кажу: я часто ношу гаманець у 
пальті, а пальто вгорі в ресторані!

ЖІНКА: Що мені з того?

ПАНІ: Я вас дуже прошу, відімкніть негайно двері.

ЖІНКА: (показує на табличку) 
Два шилінґи і тридцять ґрошів.

ПАНІ: Ви що, з глузду з’їхали? 

ЖІНКА: (показує на табличку)
Там усе написано. Чи, може, ви одна з тих короткозо-
рих, що бігають без окулярів, бо вважають, ніби без 
окулярів гарніші?

ПАНІ: (терпляче)
Я не короткозора, я знаю, що вам потрібні ваші гроші, 
і через хвилину принесу вам їх сюди.

ЖІНКА: А хто дасть мені гарантію?

ПАНІ: Я вам даю гарантію!

ЖІНКА: Ага, ага, знаю я вас.

ПАНІ: Даю слово!

ЖІНКА: (сідає на стілець)
Не треба мені вашого слова. Два шилінґи тридцять 
мені треба.

ПАНІ: (опановуючи лють)
Гаразд. Тоді почекаймо, як хтось увійде, і я позичу 
два шилінґи тридцять.

ЖІНКА: О, добре вам! А ти витирай тут за кожною.

ПАНІ: Матимете свої гроші, чому ви нервуєтесь? 

ЖІНКА: Я? Це ви нервуєтесь. Я цілком спокійна. Така 
робота, знаєте, заспокоює.

ПАНІ: (шарпає клямку)
Ніхто не ввійде, якщо не відімкнете дверей! 

ЖІНКА: Постукають, відімкну.

ПАНІ: Хтозна, чи ще хтось прийде. Нагорі я нікого 
не бачила.

ЖІНКА: Власне. Хтозна, чи прийде якась пані і по-
зичить вам гроші.

ПАНІ: Нагорі висить моє пальто!

ЖІНКА: Вірю.

ПАНІ: А в пальті гроші!

ЖІНКА: Це я вже чула.

ПАНІ: Обіцяю, що повернуся, якщо мене зараз ви-
пустите!

ЖІНКА: (зневажливо)
Обіцяю! Якби я у своєму житті не вірила кожному, 
хто мені щось обіцяв, то не працювала б тепер у ту-
алеті.

ПАНІ: Даю вам чесне-пречесне слово! 

ЖІНКА: Два шилінґи тридцять дайте. Не більше й 
не менше.

ПАНІ: Добре, ходімо разом нагору до ресторану, тоді 
кожний побачить, яка ви старанна і як ретельно пиль-
нуєте оплату.

ЖІНКА: Ще чого! Я маю за вами бігати? До чого ми 
докотимось, якщо прибиральниця бігатиме за всі-
ма, хто справляє тут свою нужду? І втрачу ще два 
шилінґи тридцять, якщо хтось, поки мене не буде, 
скористається туалетом! 

ПАНІ: Вам це так не минеться.
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ЖІНКА: Що винен – віддати повинен.

ПАНІ: Ви не чули? Я сказала: вам це так не минеться!

ЖІНКА: Наразі правда на м о є м у боці. А потім? А 
потім поговоримо про вас.

ПАНІ: Ні, про вас! Чи, може, вважаєте, що я це все 
терпітиму?

ЖІНКА: Наразі терпите.

ПАНІ: Ні, такого нахабства я ще в житті не бачила!

ЖІНКА: Все колись стається вперше.

ПАНІ: (стукає у двері)
Та чи прийде сюди вже нарешті хто-небудь чи ні?

ЖІНКА: Виглядає, що ні.

ПАНІ: Ей! Мене тут замкнули!

ЖІНКА: Тут, де тепер туалети, було колись бомбо
сховище. Ресторан цей дуже фешенебельний. А у 
фешенебельних ресторанах туалети зазвичай дуже 
й дуже глибоко.

ПАНІ: Якщо мене випустите, дам вам сто шилінґів. 
Тобто потім дам.

ЖІНКА: Я хабарів не беру.

ПАНІ: (запалює цигарку)
Можна попросити попільничку?

ЖІНКА: Певно, що можна, чом би й ні.
(подає їй попільничку)
Можете навіть сісти.

ПАНІ: (стоїть далі біля дверей)
Дякую, не треба.
(Пані мовчки курить. Жінка сидить і розглядає її. 
За якусь мить)
Добре, залишу вам щось у заставу.

ЖІНКА: (тре чоло)
Знов голова розболілася… Боже мій, часто так сильно 
болить…

ПАНІ: (порпається швидкими рухами в сумочці, шу-
каючи таблетки від голови, знаходить одну, простягає 
Жінці)
Візьміть, одразу допоможе.

ЖІНКА: (приязно)
Ліпше не треба. Я волію натуральні засоби.

ПАНІ: (ображено)
Як собі хочете.
(стукає в двері)
Ей! Відчиніть!

ЖІНКА: У нас тут цілковита звукоізоляція.

ПАНІ: Вам смішно?

ЖІНКА: Що цілковита звукоізоляція?

ПАНІ: Що ви мене тут замкнули!

ЖІНКА: Ах, ви про це. Ні, геть не смішно. З таким 
обличчям, як у вас.

ПАНІ: Здається, ви божевільна!

ЖІНКА: Хто має два шилінґи тридцять, той заходить 
сюди й виходить без проблем.

ПАНІ: (рішуче знімає пояс)
Ось. Зміїна шкіра. Можна мені тепер піти по гро-
ші?

ЖІНКА: (не бере застави)
Не кажучи вже про зміїну шкіру. Винищують усе 
заради моди. Ви! Ви й усі ті бабиська винні, що най-
гарніші створіння скоро можна буде побачити хіба 
що в енциклопедії!

ПАНІ: Дайте мені спокій зі своїми банальностями. 

ЖІНКА: Бо це правда.

ПАНІ: Хіба ви не їсте щодня м’ясо?

ЖІНКА: М’ясо? Не їм.

ПАНІ: Ковбасу!

ЖІНКА: Ковбасу їм.

ПАНІ: М’ясо з цієї змії, мабуть, також з’їли!

ЖІНКА: Але не я.

ПАНІ: (відвертається) 
Навіщо я взагалі з такою особою веду якісь дис-
кусії!
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ЖІНКА: (до себе)
Це ж треба, пояс зі зміїної шкіри!

ПАНІ: (хапається за сережки)
Може, залишити вам щось інше в заставу?

ЖІНКА: (торкається мочок вух)
Сережок я вже давно не ношу. Мої срібні були такі 
важкі, що порозтягували мені вуха. Можете, панусю, 
самі переконатися, якщо хочете.

ПАНІ: (застібає пояс)
Скажіть… вам хочеться мене понервувати?

ЖІНКА: Так.

ПАНІ: І що вам з того, що ви мене нервуєте?

ЖІНКА: А ви нервуєтесь?

ПАНІ: Ні.

ЖІНКА: І не треба нервуватись. Справа ваша – нерву-
ватися чи ні. Люди взагалі надто часто нервуються. 

ПАНІ: Сподіваюся, вам відомо, що за такі дії ви мо-
жете постати перед судом?

ЖІНКА: Чи я вам щось роблю?

ПАНІ: Ви мене не випускаєте звідси. Це – позбав-
лення волі.

ЖІНКА: (зневажливо)
Волі. Якої волі? Хочете сказати, що ви вільна людина, 
саме коли не сидите замкнена в туалетній кімнаті?

ПАНІ: А тепер послухайте, що я вам скажу…

ЖІНКА: Я весь час слухаю.

ПАНІ: …я не сама сюди прийшла. На мене чека-
ють!

ЖІНКА: І що?

ПАНІ: Мене шукатимуть!

ЖІНКА: Тоді пан спуститься вниз і шукатиме вас 
тут.

ПАНІ: Пан може подумати, що я втекла. 

ЖІНКА: Ви? Така пані – і втекла?

ПАНІ: Може, перш ніж встати з-за столу, люди по
сварились.

ЖІНКА: Через якусь там сварку не тікають. Сварку 
доводять до кінця, а тоді розходяться в різні боки.

ПАНІ: А може, це була серйозна сварка. А може, до-
велося пригрозити самогубством і втекти.

ЖІНКА: А це вже шантаж.

ПАНІ: А може, довелося сказати: позбавлю себе жит-
тя, якщо мені не допоможеш!

ЖІНКА: А мені що до того?

ПАНІ: Я в т е к л а!

ЖІНКА: По-дитячому це, як на мене, й більше ні-
чого.

ПАНІ: Нагорі висить моє пальто, і гроші, на преве-
ликий жаль, лежать там у кишені.

ЖІНКА: Може, вже й не лежать!

ПАНІ: А якщо пан узяв моє пальто й зателефонував 
до мене додому…

ЖІНКА: Й таке може бути.

ПАНІ: Та п о г о в о р і т ь же зі мною!

ЖІНКА: А я що роблю весь цей час?

ПАНІ: Ви неприступна, насмішкувата! Загалом вам 
хочеться лише помститися за вашу… вашу… бозна 
за що! Хіба я   в и н н а,  що у вас така робота! 

ЖІНКА: Якщо пан – справжній джентльмен, то при-
йде сюди по вас. Ви сказали йому, куди йдете?

ПАНІ: Ні!

ЖІНКА: А що ж ви сказали, коли встали з-за столу?

ПАНІ: Та Боже мій, а що кажуть, коли йдуть до туа-
лету! Думаєте, кажуть: я йду в туалет?

ЖІНКА: А хіба не кажуть?
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ПАНІ: Я сказала: вибач, я на хвилинку!

ЖІНКА: (зітхає) 
Так, так…

ПАНІ: Що: так, так?!

ЖІНКА: Якщо він джентльмен, буде хвилюватись і 
прийде сюди.

ПАНІ: В жіночий туалет?

ЖІНКА: Якщо справжній джентльмен, то не прийде. 
В чоловічий туалет треба було йти, там би й зустрі-
лись.

ПАНІ: Скажіть, що вам, властиво, від мене треба?

ЖІНКА: Два шилінґи тридцять.

ПАНІ: (втрачає терпіння)
Ви тупа, нестерпна, нахабна особа!

ЖІНКА: (незворушно)
Там на табличці написано, що мені належиться.
(дивиться на годинник на руці)
Нагорі вже зачиняють. Дякувати Богу. Ще один день 
минув.
(зітхає)

ПАНІ: (зітхає вслід за нею)
Ну випустіть мене, будь ласка. Я не витримую цього 
замкненого простору. В мене часто бувають напади 
клавстрофобії. 

ЖІНКА: Хочете – вірте, хочете – ні: раніше я також 
мала напади клавстрофобії. А потім звикла. Людина 
багато до чого може звикнути.
ПАНІ: (робить над собою зусилля)
Я вважаю, що це дуже несправедливо, що у вас така 
неприємна робота. Я вас розумію. Мені справді вас 
шкода.

ЖІНКА: Життя – сумне.

ПАНІ: Може, я змогла б допомогти вам знайти кращу 
роботу. В мого чоловіка великі зв’язки…

ЖІНКА: Знаєте що?

ПАНІ: Що?

ЖІНКА: До одного місця мені такі співчуття. Ви все 
це вигадали, аби з мене дурну зробити.

ПАНІ: (обурено) 
Як-не-як я учасниця руху за права жінок! У політич-
ному сенсі за останні роки ми вже дечого досягли.

ЖІНКА: Тільки не треба про політику.

ПАНІ: Але саме такі, як ви, й мали б цікавитися полі-
тикою!

ЖІНКА: Я сказала: не треба про політику. Я не ска-
зала, що не цікавлюся.

ПАНІ: А я  г о в о р ю тепер про політику!

ЖІНКА: А я, власне, н е   г о в о р ю тепер про полі-
тику!

ПАНІ: А про що?

ЖІНКА: Про ваше співчуття я говорила.

ПАНІ: То ви не вірите, що мені справді шкода, що ви 
порівняно зі мною в гіршому становищі. 

ЖІНКА: А в кого з нас двох ключ від дверей?

ПАНІ: (кричить)
Скажіть нарешті, що вам треба!

ЖІНКА: Я вже не раз казала.

ПАНІ: Я не маю грошей з собою!

ЖІНКА: То треба було взяти.

ПАНІ: (у відчаї)
О, Боже.
(хоче запалити цигарку, але з’ясовує, що цигарок у 
неї більше немає)

ЖІНКА: Якби курила, дала б вам цигарку. Ніколи 
нікому нічого не шкодувала. Подивіться на мене. По-
дивіться на мене!

ПАНІ: А що там такого?

ЖІНКА: В обличчя мені подивіться.

ПАНІ: Саме це я й роблю.

ЖІНКА: І що ви там бачите?

ПАНІ: А що я там маю бачити?
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ЖІНКА: Нічого не бачите? Доброта.
(мовчанка)
(за якусь хвилю, до себе)
Є люди, в яких маленькі очі й вузенькі вуста. Вони 
– переважно злі. Але невідомо, стали злі, бо мають 
вузькі вуста й малі очі, і ніхто їх не любив, і тепер 
вони злі, бо їх ніхто не любить. Або ж були злі, а тому 
й мають маленькі очі й вузенькі вуста. Розумієте, про 
що я?
(Пані не відповідає.)
А інші знову ж таки мають великі очі й великі вуста. 
В них переважно добре серце. Подивіться на мене. Чи 
дивилися ви хоч раз в обличчя прибиральниці?

ПАНІ: (іронічно)
Досі не мала такого щастя.

ЖІНКА: То користайтеся з нагоди!

ПАНІ: Можете з мене не сміятися. Просиджу тут усю 
ніч, якщо вам так хочеться.

ЖІНКА: Дивно… просидіти тут усю ніч. Мусите 
спробувати. Якось… я задрімала! Прокидаюся… а 
де ж це я? Боже мій милий, згадала! Я оце тут, а на-
горі вже все зачинено. Дивне відчуття. А над ранок 
заснула. А коли прокинулась, глянула на годинника: 
о, знову вже на роботі.

ПАНІ: Скажіть, вам справді йдеться лише про ті кляті 
гроші?
(Жінка не відповідає, сидить заглиблена в думки.) 
Дивіться… якби я знала, що гроші для вас такі важ-
ливі…

ЖІНКА: Там написано.

ПАНІ: То я б узагалі не пішла до туалету!

ЖІНКА: Треба було запитати, я б попередила.

ПАНІ: Сьогодні я вже не вперше в такій прикрій си-
туації! Інші…

ЖІНКА: туалетні працівниці…

ПАНІ: …без проблем мене пускали.

ЖІНКА: В туалет чи з туалету?

ПАНІ: І в туалет, і з туалету!

ЖІНКА: Тож нині я впіймала гарну рибку.
(дивиться на годинник) 

Нагорі вже давно зачинились. Я могла б уже йти до-
дому. Але що робити з вами?

ПАНІ: (терпляче й поволі)
Підемо разом до менеджера, якщо мого пальта вже 
немає, він вам заплатить усе до ґроша. 

ЖІНКА: А сумочка ваша також зі зміїної шкіри?

ПАНІ: Йдемо до менеджера?

ЖІНКА: Ні.

ПАНІ: Чому ні?

ЖІНКА: Бо менеджер перший іде додому.
(дивиться на годинник)
Мені шкода, але нагорі вже справді нікого немає. Хіба 
що швейцар. Та й той спить.

ПАНІ: Сумочка… хочете сумочку?

ЖІНКА: Я лише запитала, з якої вона шкіри.

ПАНІ: Замша.

ЖІНКА: Ага. 

ПАНІ: Хочете сумочку?

ЖІНКА: У подарунок?

ПАНІ: (швидко спорожнює сумочку й простягає її 
Жінці)
Прошу.

ЖІНКА: (розглядає сумочку й гладить її)
Дуже, дуже гарна. Враз забуваєш, що це шкіра якоїсь 
бідної косулі. Щиро вам дякую! Моя донька буде дуже 
рада.
(ставить сумочку на стіл)

ПАНІ: Можна йти?

ЖІНКА: Ні.

ПАНІ: Чому ні?

ЖІНКА: Бо двері замкнені.

ПАНІ: (терпляче)
Чи не були б ви ласкаві їх відімкнути?
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ЖІНКА: (поблажливо)
Ви ж знаєте, що не відімкну.

ПАНІ: (розлючено)
В обмін за два шилінґи тридцять я вам дала сумочку, 
яка коштує понад три тисячі!

ЖІНКА: В обмін?

ПАНІ: Так! В обмін! 

ЖІНКА: Не в подарунок?

ПАНІ: Ні!!!

ЖІНКА: (повертає сумочку)
Тоді я вас неправильно зрозуміла. Вибачайте.

ПАНІ: Послухайте. Я даю вам сумочку. Ви ж нато-
мість відмовляєтеся чи, скажімо так, виявляєте зі 
свого боку люб’язність і не берете з мене грошей за 
туалет.

ЖІНКА: Тобто в якомусь сенсі: ти мені – я тобі.

ПАНІ: Так.

ЖІНКА: Не зі мною! До речі! За миття рук мені також 
щось належиться! Разом – три шилінґи вісімдесят.

ПАНІ: Скажімо, чотири.

ЖІНКА: Не втомились стояти? Можете собі сісти.

ПАНІ: Дякую, не турбуйтесь.

ЖІНКА: Ви бліда. Вам недобре? Дати води? Задурно, 
звичайно.
(підводиться, виймає з шухляди склянку й турботливо 
наповнює її водою) 
Вам стане легше.
(Пані обережно витягує з кишені халата ключ. Вона 
не помічає, що Жінка все бачить у дзеркалі. Пані по-
маленьку йде з ключем до дверей. Коли вона, стоячи 
спиною до дверей і люб’язно всміхаючись, хоче од-
нією рукою їх відімкнути, Жінка подає їй воду. Вона 
вихлюпує воду Жінці в обличчя. Жінка швидко хапає 
Пані за руку й відбирає ключа, тоді бере рушника й 
витирає обличчя.)

ЖІНКА: Якби мали хоч якесь почуття гумору, то роз-
сміялися б.

ПАНІ: (усміхається)
Ви ще здивуєтесь, яке невелике в мене почуття гу-
мору.

ЖІНКА: Я й так весь час дивуюсь.

ПАНІ: (усміхається)
Здивуєтеся ще більше.

ЖІНКА: (сідає)
Довго на ногах не витримаєте. Я б вам радила сісти, 
доки ще не знепритомніли.
(Пані сідає. Жінка позіхає. Пані позіхає також.)
(ніби до себе)
Так, так. Скільки всього я могла б вам розказати.

ПАНІ: (байдуже і втомлено)
То розказуйте.

ЖІНКА: А про що б ви хотіли послухати?

ПАНІ: Ні про що я не хотіла б послухати . Ви хоче-
те розповідати. Я вмію слухати. Хочете розповідати 
– розповідайте.

ЖІНКА: Ви справді будете слухати?

ПАНІ: Звичайно.

ЖІНКА: Щоб я вас випустила, коли познайомимось 
ближче?

ПАНІ: Мені справді цікаво вас послухати.

ЖІНКА: Справді?

ПАНІ: Справді.

ЖІНКА: Можете заприсягнутись?

ПАНІ: (підносить руку)
Присягаюсь.

ЖІНКА: (здивовано)
Когось такого брехливого я вже давно не зустріча-
ла.

ПАНІ: (відвертається)
Якась божевільна!

ЖІНКА: (повертається привітно до неї)
Скажіть… ви одружена? … Пані чи панна? … Не 
скажете?
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ПАНІ: (голосно й швидко) 
На мене вдома чекають чоловік і діти! Щоб ви знали, 
що ви тут коїте!

ЖІНКА: Скільки?

ПАНІ: Самі собі уявіть!

ЖІНКА: Чому я маю сама собі уявляти?

ПАНІ: Можете собі уявити, як це дітям, коли матері 
немає ввечері вдома, а батько не знає, де мати!

ЖІНКА: Скільки дітей, мала я на увазі.

ПАНІ: (кричить)
Троє!

ЖІНКА: І чоловік не знає, де жінка? Нічого собі сі-
мейка! 

ПАНІ: Хай вас чуже лайно не обходить.

ЖІНКА: Робота в мене така. Але з тим чужим лай-
ном… Скажіть… Хлопчики?

ПАНІ: Один хлопчик!

ЖІНКА: А інших двоє?

ПАНІ: (кричить)
Дівчатка!

ЖІНКА: (зацікавлено)
Хлопчик і двійко дівчаток?

ПАНІ: (кричить)
Так!

ЖІНКА: А чоловік?

ПАНІ: (кричить)
Йому тридцять дев’ять!

ЖІНКА: Робота в нього яка, маю я на увазі, тобто хто 
він за фахом, чоловік ваш.

ПАНІ: Дослідник!

ЖІНКА: І не знає, де ви?

ПАНІ: Ні!

ЖІНКА: Бо ви з іншим пішли до ресторану?

ПАНІ: Так!

ЖІНКА: І не сказали йому, з ким?

ПАНІ: Ні!

ЖІНКА: Добре… тобто: хлопчик і дві дівчинки. Доб-
ре поєднання. Скільки хлопчикові? … Завжди ліпше, 
коли хлопчик старший за дівчинку. Знаю хлопців, 
які мали старшу сестру… на все життя залишається 
відбиток, якщо в чоловіка була старша сестра.

ПАНІ: Або коли діти плачуть дома за матір’ю, також 
може залишитися відбиток. 

ЖІНКА: Працювати – ви не працюєте?

ПАНІ: Дайте мені спокій.

ЖІНКА: Ви не схожі на таку, що ходить на роботу.

ПАНІ: Я займаюся домом.

ЖІНКА: О, цікаво, як ви гадаєте… я маю на увазі: 
займатися домом. Тепер так багато про це говорять. 
Професія це чи ні?

ПАНІ: (кричить) 
Та мені начхати!

ЖІНКА: Ви ж у жіночому русі!

ПАНІ: (кричить) 
Так!

ЖІНКА: А що думає жіночий рух про жінку, яка зай-
мається домом, – робота це чи не робота? … Якщо 
хочете знати мою думку: для мене те, чим ви займає-
теся, це цілком і повністю робота. Але дорогенькі 
наші чоловіки не хочуть розуміти, що хатня робота 
обтяжує жінку. От ви, наприклад. Нерви у вас не в 
порядку. Знаєте, що я собі думаю? Дуже добре, що 
ви не вдома. Хоч раз він зауважить, що ви для нього 
означаєте. Це буде для нього урок! Нині він сам пок-
лав спати дітей. Так йому й треба!

ПАНІ: (тихо)
Я хочу звідси вийти.

ЖІНКА: Хай собі подумає, чому його дружина йде 
вечеряти з іншим!
(Пані підхоплюється й душить Жінку. Жінка дужча. 
Вона відкидає Пані назад на стілець, де та знесилено 
обвисає й заплющує очі.)
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ЖІНКА: (тре собі шию) 
Але ж і холоднючі пальці!

ПАНІ: (не розплющуючи очей)
Випустіть – мене – будь – ласка!

ЖІНКА: (здивовано)
Не можете думати ні про що інше? Не йде вам з го-
лови, правда? Що мусите сидіти тут зі мною. Вам це 
неприємно. Правда?

ПАНІ: (як перед тим)
Що вам з того, що я тут сиджу?

ЖІНКА: Могли б щось і робити.

ПАНІ: (як перед тим)
Що?

ЖІНКА: Поговорити зі мною щиро. Або попрацю-
вати?

ПАНІ: (як перед тим)
Допомогти вам?

ЖІНКА: Відпрацювати.

ПАНІ: Знаю я ваші трюки.

ЖІНКА: Тоді посмійтесь. Хоча б раз! Та засмійтесь 
же!

ПАНІ: Не бачу причини.

ЖІНКА: (береться витирати підлогу)
Зі мною вам ще поталанило.
(Пані помічає вікно. Від цієї миті вся її увага зосе-
реджена на вікні й на тій можливості, яку вона має, 
щоб утекти від Жінки.)

ПАНІ: (приязно)
Так?

ЖІНКА: Одна моя знайома, також працювала в туа-
леті, злюща як пантера. Вона ніколи не впускала тих, 
хто не мав грошей, а коли якійсь пані вже не сила було 
терпіти, то казала: нема грошей – нема пі-пі! 

ПАНІ: (їй спала на думку рятівна ідея)
Будете сміятися… але мені знову треба!

ЖІНКА: Що вам треба?

ПАНІ: (показує на одну з кабінок)
Туди!

ЖІНКА: Чого б це я сміялась, коли це знову коштує 
два шилінґи тридцять, а з вами самі збитки.

ПАНІ: (підводиться і вдає, ніби їй дуже треба)
Будь ласка!

ЖІНКА: (випростується)
Мушу подумати! Ну добре… пущу вас… за однієї 
умови.

ПАНІ: За якої?

ЖІНКА: Засмійтесь. Знаєте ту пісню? “Смійтесь, 
навіть коли навертаються сльози…” Ельфріда Отт 
її співає!

ПАНІ: Не знаю.

ЖІНКА: Але Ельфріду Отт знаєте, правда ж?

ПАНІ: Знаю.

ЖІНКА: Особисто?

ПАНІ: Особисто не знаю.

ЖІНКА: Ну тоді спробуйте.

ПАНІ: Що?

ЖІНКА: Засміятися. Отак щиро і від душі посмій-
теся.
(Пані пробує, але їй не вдається.) 
Заспокойтесь і спробуйте. Вас ніхто не жене в шию. 
(Пані пробує ще раз.)

ПАНІ: Краще?

ЖІНКА: Та де там, ви ж і самі знаєте, що з того нічого 
не вийшло.

ПАНІ: Мені треба туди!

ЖІНКА: (хитаючи головою)
То туди! То сюди! Ви мені вже геть голову заморо-
чили! 
(відмикає, підштовхує Пані в кабінку й замикає за 
нею двері)
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ЖІНКА: Одиночна камера!
(Жінка сідає й цілком спокійно береться читати жур-
нал, який вийняла з шухляди. Над дверима кабінки 
з’являється голова Пані. Пані обережно роззирається 
довкола, бачить, що Жінка заглиблена в журнал, і 
зважується на спробу. Вона щосили підтягується на 
перегородку кабінки. Вибравшись на саму гору пере-
городки, переконується, що Жінка за нею не стежить. 
Жінка вдає, ніби вся її увага зосереджена на читанні. 
Помітно, що вона прислухається. Пані перелазить з 
першої перегородки на другу.)

ЖІНКА: (не підводячи очей)
Знаєте, що сталося з тією моєю знайомою, що не 
впускала пань до туалету? Потрапила до шпиталю. 
І там зустріла одну таку клієнтку. Та працювала в 
шпиталі медсестрою. Ну, більше немає потреби вам 
розказувати!
(Пані перелазить на третю перегородку. Вона вже 
біля вікна.)

ПАНІ: (простодушно)
Це ж треба!

ЖІНКА: Як думаєте, скільки клізм зробили тій моїй 
знайомій у шпиталі?

ПАНІ: (намагається тихенько відчинити вікно)
Десь із двадцять, з тридцять?

ЖІНКА: (не підводячи очей від журналу)
Ключ до вікна в мене. Не покалічтесь, як будете зла-
зити.
(Пані плаче.)
(підводить погляд на перегородку, де у відчаї ско-
цюрбилась Пані)
Ви ж уже не дитина! Посмійтеся щиро від душі. Та 
й підете собі.
(Пані заходиться ще більшим плачем.)
Але ж і коханчика ви собі завели, залишив вас тут 
напризволяще! 

ПАНІ: Допоможіть! Допоможіть!

ЖІНКА: Мені й самій дивно, що ніхто не йде. Але 
що ж, коли так, коли йнак. Коли більше, а коли й 
узагалі нікого. Отже, з паном коханцем ви посвари-
лися, так?
(Пані плаче.)
А можна запитати, чому? Якщо з чоловіком і так не 
складається, то чому тоді тікаєте ще й від коханця?

ПАНІ: (плаче)
Як мені погано. Як мені погано.

ЖІНКА: (схоплюється стривожено з місця)
Не блювати мені тут!
(відмикає швидко двері й допомагає Пані злізти, веде 
Пані, яка ледве тримається на ногах, до вмивальни-
ка)
Отут, нахиляйтесь! Не бруднити мені тут нічого. За 
сьогоднішні понаднормові години мені ніхто не за-
платить!

ПАНІ: (схилившись над раковиною)
Я більше не можу.
(схлипуючи без угаву)
Я більше не можу.

ЖІНКА: (гладить Пані по голові)
У вас щось на душі! Та, що так гірко плаче, мусить 
мати щось на душі! Розумієте, про що я? Дивіться. 
Виплачтеся. Я часто ходжу в кіно… а чому? Щоб 
поплакати. Я з тих, що вже не мають сліз. Хіба що в 
кіно. Мені часто так зле, все отак як стисне від гру-
дей і аж до горла. Але я не можу сказати, що це. І не 
можу плакати. Мене скоріше розірве, аніж заплачу. 
Чуєте мене? 
(Пані, схлипуючи, киває.)
Тому й ходжу в кіно. Так! На тих давніх фільмах… з 
О. В. Фішером і з Марією Шелл… можу виплакатись. 
Чи з тією… Як її? Та менше з тим. Мені важливо, 
щоб мене зачіпало, і тоді виходить щось назовні. Пла-
кати – здорово, це відчувається. Ви також відчуєте. 
Коли виплачетесь. У нас у всіх щось на серці. Але 
хто про це говорить? Ніхто. Кожний ховає свій біль. 
Хто нині ще плаче отак по-справжньому, так, як ви, 
наприклад?
(Пані перестає плакати.) 

ЖІНКА: Плачте собі, плачте! Не соромтеся мене! 
Тут же нікого немає! Ніхто нас не бачить. Виплачте 
все з себе!
(Пані плаче далі.)
Не буде вже так, як було. Думаю, мушу ще трошки 
допомогти. То що там з тим коханцем? 
(Пані плаче дуже голосно.)
Вам зробив хтось боляче? Хтось, кого ви любите? 
Ваш чоловік вас більше не любить? Чи ви його вже 
більше не любите? У чоловіка багато роботи, так? А 
ви, мабуть, нічого не розумієте в його роботі. Правда? 
В нього є коханка?
(Пані плаче без угаву.)
Може, якась, яка йому все пробачає, бо не хоче, щоб 
він її кинув. Ще й як ми вміємо прикидатися, коли 
хочемо когось мати. Багато всього вона йому проба-
чить, якщо хоче його окрутити. І він, він також бага-
то всього пробачить. Але потім…, потім доведеться 
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розплачуватися обом. Плачте собі, плачте. Потім по-
бачите: як на світ народилися! 

ПАНІ: (плачучи)
Ви ж узагалі не знаєте, чому я плачу!

ЖІНКА: А хіба я казала, що знаю?

ПАНІ: (плаче)
Так!

ЖІНКА: Що я казала?
(Пані плаче.)
Я лише помітила, що ви сумні. Одразу, як ви зайшли. 
Що вам треба лише трішки допомогти, оце я побачи-
ла. Так, інколи навіть не знаєш, що тобі сумно! Скіль-
ки всього звалюється на тебе в житті! Один ляпас, і 
другий, і третій… і кожний наступний болючіший від 
попереднього… І мусимо зараджувати собі приказ-
ками, як порядні люди. Все йде, все минає. Тож і це 
мине. Час лікує рани. Тож можемо показувати хіба що 
рубці. Після дощу вигляне сонце. Тож знімаємо мокре 
і швиденько вбираємось у сухе. Бувають люди, скажу 
я вам, вони народжуються з парасольками. Нічого 
не відчувають. Їм добре. Але з іншого боку, вони не 
знають, що таке сонце. В кого груба шкіра, той не від-
чуває, коли б’ють. Але не відчуває, й коли гладять.
(Пані починає вивільнятися з рук Жінки. Швидкими 
рухами поправляє зачіску, нахиляється над ракови-
ною, відкручує кран і вмиває обличчя. Жінка за нею 
спостерігає. Пані розстібає сумочку й хоче фарбу-
ватися.) 

ЖІНКА: Стоп!

ПАНІ: (кричить)
Або ви залишите мене в спокої, або я вас уб’ю! 

ЖІНКА: Не малюватися! Ідіть між люди зі справжнім 
лицем! Що вам з тих червоних щічок і блискучих оче-

нят, коли всередині все чорне? Надто мало чорних об-
лич на світі! Якби ніхто не приховував свого обличчя, 
то й світ був би інакший! Так, так, намастіться, щоб 
не було видно, як ви виглядаєте. Тоді це коштуватиме 
два шилінґи тридцять і шилінґ п’ятдесят, а, що там, 
ви й так уже знаєте!
(Пані витріщається на Жінку.)

ЖІНКА: Випущу вас цієї ж миті, якщо наважитеся 
піти додому з таким обличчям.

ПАНІ: (розглядає своє розмазане й заплакане обличчя 
в дзеркалі)
Але як я піду така додому?! 

ЖІНКА: (серйозно)
Саме така ви й підете додому! Отака, як ви тепер 
ззовні, так у вас і всередині!
(Пані з нещасним виразом на обличчі оглядає себе 
в дзеркалі.)
(до себе)
Як я ненавиджу тих бабиськ, що бігають тут, на уні-
таз, до дзеркала, і личко підмалювати, й волоссячко 
поправити, і шкіру під пудрою сховати, а я мушу на 
все це дивитись, день у день і рік у рік!
(Пані у геть розтріпаному вигляді йде до дверей. 
Жінка сердито дивиться на неї. Пані знову починає 
плакати. Жінка дивиться ще сердитіше. Пані плаче ще 
дужче. Жінка зі значущим виразом обличчя відмикає 
двері. Пані через плач забуває, що ще мить, і двері 
будуть відчинені. Жінка врочистим жестом відчиняє 
двері. Пані підходить до дверей. Зупиняється в роз-
чинених дверях і повними сліз очима вдивляється в 
темряву.)

ЖІНКА: А тепер ідіть отак додому. Хтозна, може, на 
що й знадобиться!
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