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Богдан Козак

Завершене коло творчої долі 
Доміана Козачковського 

Заньківчанин Доміан Іванович Козачков
ський (1896–1967) – народний артист Украї-
ни, актор, режисер, театральний діяч, педагог 
і організатор і мистецький керівник багатьох 
драматичних і музичних театрів у 20–40 рр. До 
колективу Державного театру імені Марії За-
ньковецької, що працював у Дніпропетровську 
(тепер – Дніпро) з 1924 року, Доміана Козач-
ковського вперше запрошено на посаду режисера 
та актора в сезоні 1926–1927 років. 

Роки 1925–1927 в Україні були періодом ак-
тивної українізації, поверненням на батьківщи-
ну митців-емігрантів. На той час директором 
театру був письменник угруповання ГАРТ Ми-
кола Лебідь (репресований 1937 р.), а мистець-
ким керівником – відомий актор і режисер школи 
МХТ Олександр Загаров, який на запрошення за-
ньківчан у травні 1926 року повернувся з емігра-
ції в Чехословаччині. Про перші роки своєї діяль-
ності в Театрі імені М. Заньковецької Доміан 
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Козачковський залишив цікаві спогади, які впер-
ше було опубліковано в театрознавчому журналі 
«Просценіум»� за 2009 та 2010 роки.

Однак, повернімося до початку творчого 
шляху Доміана Козачковського. Він народився 
1 (13) листопада 1896 року на Полтавщині в селі 
Лисича, у багатодітній сім’ї, де було 5 братів. 
Мати виховувала їх сама, оскільки батько був 
ув’язнений за активну громадську діяльність в 
селі. Малого Доміана мати, яка часто слабува-
ла, віддала на виховання своїй рідній сестрі у 
Полтаву. 

Львівське відділення Українського теа
трального товариства 1956 року видало нарис 
про життя і творчість Д. І. Козачковського, 
який написав театральний критик Борис Кор-
діані. Вважаємо доцільним зацитувати кілька 
фрагментів з цього нарису.

«Треба сказати, що прагнення до театру 
зародилось у Козачковського досить рано. Ще 
будучи учнем, він виступав у любительських 
виставах, а потім і сам керував гуртком, грав 
у шкільному оркестрі, успішно займався живо-
писом, організував хор з любителів-робітни-
ків та інтелігенції, був постійним відвідува-
чем усіх вистав приїжджих колективів. У 1914 
році в Полтаві гастролювала українська трупа 
А. І. Леонідова і П. І. Каганця. Несподівано за-
хворів актор, і керівникам трупи, як це часто 

� Козачковський Д. «Театр імені Заньковецької (1926–
1927рр.)» / Доміан Козачковський // Просценіум. – 2009. – 
№ 1-2 (23-24); №3 (25). – 2010. – № 1 (26); 2-3 (27-28).
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траплялося в той час, довелось звернутися по 
допомогу до місцевих любителів. Так Козач-
ковський майже без репетицій зіграв свою першу 
роль – отамана Гуні («Тарас Бульба») – у про-
фесійному колективі. Саме цей виступ на сцені 
і можна вважати початком творчої діяльності 
артиста»�. Доміан Козачковський у своїх спо-
гадах теж вважає цей виступ початком своєї 
професійної кар’єри. До Полтави часто приїз-
дили різні професійні колективи, і, зокрема, не-
одноразово гастролював Панас Саксаганський, 
з яким молодий аматор перший раз виступив у 
ролі Султана у виставі «Запорожець за Дунаєм» 
С. Гулака-Артемовського. Теплим словом згадує 
Козачковський свою працю з акторами і режисе-
рами у 20-х роках з Олександром Корольчуком, 
Іваном Мар’яненком. 

Професійний театр у Полтаві зорганізо-
вано 1921 року під назвою «Перший державний 
радянський український театр». У його органі-
зації взяв активну участь Д. Козачковський як 
режисер і актор. Виступи молодого актора не 
залишились не поміченими. Керівник на той час 
столичного Театру імені Івана Франка – Гнат 
Юра особисто запросив Д. Козачковського до 
свого колективу. У франківців молодий актор 
пропрацював лише рік: не міг не повернутися на 
запрошення полтавчан для організації робіт-
ничо-селянського театру «РУХ». Робітничо-

� Б. Кордіані. Д. І. Козачковський //Борис Кордіані. 
Українське театральне товариство (Львівське відділен-
ня). – Львів, 1956. – с. 10.
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селянські театри (РСТ) широко почали ство-
рюватися по різних містах України. Отож, 
1924 року Д. Козачковського запрошено в Одесу 
до організації робітничо-селянського театру. 
як студії Державного театру імені І. Франка, 
А відтак, 1925 року він бере участь у створен-
ні на Поділлі у Проскурові Українського істо-
рико-оригінального театру «Жовтень». Через 
рік Д. Козачковський повертається до Одеси, 
де організовує РСТ імені Василя Блакитного. 
На той час перший Одеський РСТ реорганізова-
но в Державний український театр, який очолив 
режисер «Березоля» В. Василько. Він запрошує 
Д. Козачковського до складу очолюваного ним 
театру. Тоді йому надходить і запрошення від 
театру ім. М.Заньковецької на посаду режисера 
і актора. Молодий актор без вагань вибирає саме 
Державний театр ім. М. Заньковецької та їде до 
Дніпропетровська.

Лише один театральний сезон (1926–1927) 
Д. Козачковський працює в колективі заньків-
чан. У своїх спогадах він пише: «Приїхавши 
до заньківчан на початку жовтня 1926р., я до 
27.1.1927 р. поставив п’ять великих вистав-
прем’єр [«Катерина» Т. Шевченко, М. Аркас, 
«Запорожець за Дунаєм» С. Гулак-Артемов
ський, «Вій» М. Гоголь  – Остап Вишня, «Па-
ливода ХVІІІ ст.» І. Карпенко-Карий, «Овеча 
криниця» Лопе де Вега»],  також за дорученням 
керівництва провадив іноді репетиції поновле-
них п’єс, як «Наталка Полтавка» [І. Котля-
ревського], «Про що тирса шелестіла» [С. Чер-
касенка] тощо. За цей час у Дніпропетровську 



�

мені довелося виступити в таких ролях: Голо-
вний бухгалтер – «РУР» К. Чапека; Іван Ка-
рась – «Запорожець за Дунаєм» – С. Гулака-Ар-
темовського; Батька Катерини – «Катерина» 
Т. Шеченка, М. Аркаса, Кукса – «Пошились у 
дурні» М. Кропивницького; Маркіза – «Міран-
доліна» К. Ґольдоні; Подкольосіна – «Одружен-
ня» М. Гоголя; Харка Ледачого – «Паливода 
XVIII ст.» Івана Тобілевича [Карпенка-Каро-
го]; Гонти – «Гайдамаки» Т. Шевченка; Ми-
кити – «Молода кров» В. Винниченка; Сір-
ка – «Про що тирса шелестіла» С. Черкасенка; 
Дипломата – «Гендлярі славою» [М.]Паньйоля 
і [П.]Нівуа; Виборного і Возного – «Наталка 
Полтавка» І. Котляревського. 

Я навмисне згадую про це, – пише Д. І. Козач
ковський, – бо навряд чи таке щасливе творче 
напруження трапиться кому витримати: п’ять 
постав і понад 14 ролей за різними характерами 
і досить немалим розміром – всього за п’ять мі-
сяців»�. 

До  Театру “Березіль” Доміан Козачковський  
переходить після того, як О. Загаров 1927 року 
починає працювати в Театрі імені Т. Шевченка 
Доміан Козачковський переходить до театру 
«Березіль». Лист-запрошення від Леся Курбаса 
Д. Козаковський зберіг у своєму архіві (як доро-
гу реліквію) і подав у спогадах: «Шановний то-
варишу Козачковський! Користуючись нагодою 

� Козачковський Д.Театр ім. М. Заньковецької 1926–
1927 / Доміан Козачковський // Просценіум. – № 2-3 (27-
28). – 2010. – С. 36–37.
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Вашого перебування в Одесі, маю намір запропо-
нувати Вам працю у нашому театрі, з приводу 
чого, в разі Вашого принципового погодження, 
чекаю Вас у себе в надії на повне домовлення. 
З дружнім привітом Лесь Курбас. PS. Адресу 
дізнаєтесь в товариша Дацьківа Л. К.» .� Два 
роки активної праці у «Березолі» стали для Ко-
зачковського вищою театральною школою, про 
що він написав у книзі спогадів про Леся Курбаса 
під редакцією В. Василька.�

 Проте, 1929 року Наркомос доручає Д. Ко-
зачковському організувати разом з режисером 
Борисом Балабаном у Харкові Перший українсь-
кий театр музичної комедії. «Тут Козачковсь-
кий багато грає, ставить спектаклі, але саме 
тоді, за словами Доміана Івановича, він потра-
пив у «кадри організаторів». Через рік Наркомос 
України доручає йому організувати театр му-
зичної комедії в системі Донецького театраль-
ного тресту і водночас призначає на посаду ху-
дожнього керівника новоствореного колективу. 
Протягом чотирьох сезонів працював у Донбасі 
Козачковський <…> Однак в 1934 році Козач-
ковського знову переводять у Харків, на цей раз 
у театр Революції, який згодом, після злиття 
з театром робітничої молоді, став називати-

� Козачковський Д.Театр ім. М.Заньковецької 1926–
1927/ Доміан Козачковський// Просценіум. – № 2-3 (27-
28). – 2010. – С.39.

� Доміан Козачковський. Враження, які не згладжу
ються // Д.Козачковський. Лесь Курбас. Спогади сучасни-
ків. За ред. нар. арт. СРСР В. С. Василька. – К.: Мистец-
тво. – 1969. –С. 233 – 246.
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ся театром ім. Ленінського комсомолу (тепер 
Чернівецький український драматичний театр 
ім. О. Кобилянської). <…> У театрі Революції 
Доміан Іванович працює близько п’яти років. 
На початку 1939 року в Україні була створена 
нова область – Сумська. Постало питання про 
організацію нового обласного театру»�.

Д. Козачковського у березні 1939 року призна-
чають мистецьким керівником нового театраль-
ного колективу. З його ініціативи після першої 
прем’єри театру надають ім’я Михайла Щепкі-
на. Під час Другої світової війни Д. Козачковсь-
кий разом з колективом перебуває в евакуації у 
Чкаловській області. У жовтні 1943 року його 
призначають директором театру мистецьким 
керівником. У Суми театр повертається 9 бе-
резня 1944 року. Після відкриття театрального 
сезону у жовтні того ж року Д. Козачковського 
переводять на посаду режисера й актора Київ
ського театру мініатюр, а в травні 1945 р. – на 
посаду режисера й актора Львівського театру 
мініатюр. (Театр мініатюр у Львові було ство-
рено 1939 р.) Наприкінці 1948 р. Львівський 
театр мініатюр реорганізовано у Театр Музич-
ної комедії, а в січні 1949 р. його призначають 
мистецьким керівником. І тут творча доля ак-
тора замикає у коло його досить довгий творчий 
шлях – 13 вересня 1951 р. Доміан Іванович Ко-
зачковський переходить на посаду актора і ре-

� Б. Кордіані. Д. І. Козачковський // Борис Кордіані. 
Українське театральне товариство (Львівське відділен-
ня).– Львів, 1956. – с. 18-19. 
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жисера до Львівського державного театру імені 
Марії Заньковецької. 

Мистецьким керівником заньківчан на той 
час був учень Леся Курбаса Борис Хомич Тяг-
но. Саме він запросив Д. Козачковського як ко-
лишнього березільця, з яким разом працював у 
Харкові до очолюваного ним театру. У 1956 р. 
Б. Тягно запрошує також двох випускників-
режисерів Київського інституту театру і кіно 
імені І. Карпенка-Карого – курсу Мар’яна Кру-
шельницького (до речі, теж учня Леся Курба-
са) – Анатолія Ротенштейна та Анатолія Гор-
чинського. Водночас з Тернопільського театру 
ім. І. Франка мистецький керівник заньківчан 
покликав свого учня по Харківському Червоно-
заводському театру режисера Олексу Ріпка. Та-
ким чином, у Театрі імені Марії Заньковецької 
з’являється режисерська школа березільців-одно
думців. 

Упродовж своєї праці на сцені Д. Козач-
ковський зіграв понад 300 ролей в українській, 
зарубіжній та сучасній драматургії. Про кожну 
його роботу в театрі імені Марії Заньковецької 
пам’ятають актори старшого покоління. 

Д. Козачковський не мав акторської освіти. 
Хіба що, працюючи в Харкові в театрі музичної 
комедії, заочно навчався у Москві в ГіТіСі. Його 
акторськими університетами були сцени, де 
він грав поруч з видатними акторами. Він прой-
шов той самий шлях, що й корифеї українського 
театру М. Кропивницький, М. Садовський та 
П. Саксаганський, з яким неодноразово виступав 
на сцені, беручи уроки вищої майстерності. 
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Д. Козачковський був також талановитим 
педагогом, який виховав не одне покоління ак-
торів. І знову той же Б. Тягно як керівник те-
атральної студії при Театрі імені М. Занько-
вецької запросив 1962 р. Д. Козачковського для 
роботи із студентами. 

Я мав щастя бути у тій групі, з якою Доміан 
Іванович ставив дипломну виставу «Зимовий 
вечір» М. Старицького. Праця з ним над роллю 
Подорожнього накреслила мій подальший твор-
чий шлях і показала мені важливість у ньому 
прицезійної акторської роботи над роллю, над 
її деталями: жестом, словом, костюмом, гри-
мом, точною фіксацією мізансцен у сценічному 
просторі. В одному з оглядів театральної твор-
чої молоді, які щороку проводились у театрі, 
Доміан Козачковський працював зі мною уже як 
з актором театру над роллю Бориса Воронова у 
виставі «Доки сонце зійде…» М. Кропивницько-
го – і з Володимиром Глухим над роллю Гордія 
Поваренка. Роль Гордія була однією з коронних 
у репертуарі Д. Козачковського. Праця великого 
Майстра з нами, молодими акторами, закарбу-
валася у нашій пам’яті назавжди. Перебуваючи 
в момент нашого першого виступу в лікарні, До-
міан Іванович написав нам (мені і Володимиру) 
листа з побажанням доброї роботи з вірою у наш 
успіх. Цей його останній лист був для нас наче 
рукопокладання, наче благословення на нелег-
кий, але прекрасний акторський шлях. Я зберіг 
цього листа… 

В архіві Д. І. Козачковського зберігається 
також машинопис неопублікованих роздумів 
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про театр, порад акторам і вказівок режисе-
рам, директорам театрів. З нагоди століття 
Національного театру імені М. Заньковецької 
та п’ятдесятиліття від дня смерті видатно-
го актора, режисера, педагога – заньківчанина 
Доміана Івановича Козачковського – вперше 
публікуємо ці його роздуми і поради під назвою 
«Нотатки на сторінках ролей, п’єс і клаптиках 
паперу». Вони складаються з трьох розділів: 
«Думки про актора», «Нотатки і зауваження 
про режисуру» і «Сценічна дисципліна, художня 
дисципліна, театральна етика». 

 А щоб Ти, шановний читачу його роздумів 
і театральних порад, міг краще уявити собі ак-
торський талант Д. Козачковського, – у кінці 
його текстів публікуємо рецензію, надруковану 
1958 року в російському журналі «Театр». Її на-
писав, оцінюючи гру видатного артиста в ролі 
Гордія Поваренка у виставі «Доки сонце зій-
де…» М. Кропивницького, теж визначний май-
стер російської сцени, учень Всеволода Мейєр
хольда – артист і режисер Юрій Завадський. Він 
бачив гру Доміана Івановича під час гастролей 
заньківчан у Москві. 



Думки про актора...



Доміан Козачковський – Голохвостий  у виставі  
“За двома зайцями” М. Старицького. 

Режисер – А. Кліпп.
Театр ім. М. Заньковецької, 1953 р.
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1
Якось Федір Шаляпін розповідав своїй дочці:
– Костя Станіславський говорить, що з мене 

написав систему. Не знаю. Я ніколи не грав за 
системою. Мені здається, за системою грати не 
можна; ось у рулетку можна.

Не знаю, але у мій час, коли я був ще моло­
дим, нічого цього не знали. А грали добре. Тепер 
навпаки, усі знають, як і чому, а грають часто по­
гано.

2
К. Станіславський – один з моїх учителів. 

Я його учень – не мені про це судити. У всякому 
разі, я ще не закінчив свого навчання.

3
Актор зіграв роль в «Отелло» – Яго чи самого 

Отелло чи взагалі зіграв роль світового значення! 
А як зіграв? Краще б він їх не грав!

4
Треба грати правдиво. Для цього треба знай­

ти правду. Часто вона не зразу до нас являється. 
Часто її треба довго дошукуватися і перевіряти її 
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правильність. Не бійтеся в цьому сторонньої допо­
моги, спільника. Звичайно, критичного спільника.

5
Ознайомлюючись з матеріалом своєї ролі, під 

час читань, на пробах і в самостійній підготовці 
ролі, треба знайти вищу точку (кульмінацію дій­
ової особи) і ряд виразних її станів (ударних), які 
характеризують цю особу. Після цього намагай­
теся ліпити її характер так, ніби скульптор порт­
рет, враховуючи стосунки особи з дійовими осо­
бами, її ідейну цілеспрямованість тощо.

6
Знання – це добре, а уміння – ще краще. Одно 

без другого – недоцільне.

7
Артист (співак, драмартист, хорист, танцю­

рист і др.) – художник, майстер лише тоді, коли 
він володіє високою вимогливістю в найменшій, 
найдрібнішій деталі у своїй творчості, коли він 
мистецьки високо дисциплінований.

8
Драматичному акторові, крім тричі обо­

в’язкової чистоти мови і, головне, дикції, обов’яз­
ково потрібна, власне, — мусить бути притаман­
ною і музикальність, і пластична виразність мови.

9
Якомога намагаюся не «грати». Гірш всьо­

го – це «грати». Треба створити образ органічної 



19

людини. Створити образ, а не «грати». У «гру» 
завжди може проникнути фальш.

10
Накидай ескізи, ескізи, ескізи... Поступово 

видозмінюй новими обставинами (мізансцена, 
партнер один, другий і т. д.), новими якостями, 
новими гранями, взятими з правди життя. Доводь 
образ до художньої досконалості.

11
Старайтесь не грати при мізансценуванні. Не 

привчайте себе до цього, хай би який режисер вас 
на це провокував. Бо перше, – це може бути зов­
сім не те (і напевне не те!) що треба; друге – це «не 
те» тяжко вже буде з себе витравити. А його ж 
таки треба буде витравляти, бо воно ж таки не те! 
А для чого ж вам у створенні образу це «не те»? 
Щоб легше? Даремно. Легко схоплене навряд чи 
може бути творчо інтересне!

12
Спочатку вдумуйтесь у зміст речень, слова... 

Як усе це після читання за столом виглядає в русі? 
Як одне другому відповідає? Чи залишається го­
ловне головним, чи воно виділяється, чи стає ря­
довим?

13
Чуття, чіткість установлюйте наступним 

етапом. Розуміється, що і чуття, і чіткість (фор­
ма) у якихоcь накресленнях вимальовуються у 
вас ще зарані, в попередніх шуканнях, але зараз 
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установлюйте! Й обов’язково з партнером! На­
стирливо розвивайте (репетируйте) чуття і чіт­
кість самостійно і потім взаємно з партнером чи 
з партнерами. Коли відчуєте легкість, певне, тоді 
й наступає правильність. Правильність досяга­
ється тоді, коли вже відчувається легкість. Ствер­
джуйте тоді (фіксуйте!) все знайдене – що воно 
з ваших етапів, процесів творчості, вийшло! Хай 
режисер дивиться, перевіряє, стверджує чи до­
повнює вашу роботу.

14
Головне і дуже потрібне у творчості – знайти 

глибоке, світле, значиме (власне, основне) в ролі.
Знайшовши це, треба дати йому відповідний 

характер і всіляко опрацьовувати до найвищої 
степені правдивості. Саме так, до найвищої! Це 
висока насолода для глядача.

15
Роль давно не грав – повторюй!
За роль, за її стан переживай і уболівай та­

кож, як ти борешся, уболіваєш, переживаєш за 
свою ставку. А то часто буває навпаки!

16
Хороший діалог, майстерність – запорука ус­

піху! Тому, працюючи над образом, не забувай, 
що ти на сцені не сам. Вас двоє, троє, четверо, 
цілий колектив. Казенні проби по дві, три годи­
ни в день з режисером – це одна справа. Але шу­
кай часу, якої завгодно можливості, працювати 
з партнерами окремо! Обов’язково! Усе знайде­
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не, органічно вжите з партнерами, напевне буде 
наближене до правдивості і тим принесе тобі при­
ємне задоволення.

Не змішуй задоволення із заспокоєнням. 

17
Актор увечері одну роль грає, а під час гри 

другу – розучує. Як це можна?!?

18
Треба створювати образ, яких би то не було 

крайнощів, захищаючи його! Не треба «грати» 
своє відношення до нього!

Захищай його! Відношення ж до нього нехай 
народжується у глядача. Коли ж ти, скажімо, 
негідника намагатимешся розглядати з позицій 
критика, сам у нього не перевтілюючись, – ти не 
нестимеш відповідних функцій, закладених у твір 
автором, переплутаєш акценти позитивного і не­
гативного в п’єсі.

19
Як почувається актор, коли партнер говорить 

заучений текст ролі, до того ж робить багато 
рухів, не відповідних до закладеної в тексті думки. 
Роль вивчена, рухів до неї немало додано, а думка 
незрозуміла! Вести діалог з таким партнером, що 
визубрив текст, надзвичайно важко. А глядачеві 
ще тяжче до такого діалогу приєднатися.

20
Багато точиться розмов про позитивного ге­

роя нашого часу. Але виявлення позитивного тіс­
но пов’язане з існуванням негативного.
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Позитивний герой на сцені не може бути без 
негативного. Розуміється, позитивний герой му­
сить бути виразним. Але його виразність мусить 
бути підкреслена також виразністю негативної 
дійової особи.

21
Деякі актори, актриси подовжують у два або 

два з половиною рази свої ролі, повторюючи сло­
во чи фразу кілька разів (це так в старому театрі). 
Це погано. Це здебільшого в драматичних, ме­
лодраматичних місцях: «За що, за що, за що ж, 
Боже, ти мене караєш?», або «Я тебе так ждала, 
так ждала, так ждала та плакала», або «Невже ж, 
невже, невже ж ти забув мене? Невже ж забув? 
Невже?..»

Уявляєте, коли таких акторів у спектаклі дві-
три-чотири особи? Яка це довга вистава?! А як 
змінюється через це характер, жанр, темпоритм 
і т. п.

22
Часто від лікарів ми чуємо: «Ні про що не ду­

майте!», «Вам потрібен спокій і лише спокій», «Ні 
в що не вмішуйтесь, поменше завантажуйтесь» і 
т.п.

Не знаю, для якої професії це підходить? Ак­
торові скористатись з таких порад аж ніяк не­
можливо. Справжньому акторові сьогоднішніх 
днів! Він виступає в різних характерах, професіях, 
діяльностях, темпераментах, у різних віках, тем­
поритмах і т.п... То як же можна?
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23
Одні кажуть, що вони не вміють (можливо!), 

а в інших немає витримки, сили волі, вимогли­
вості – працювати з речами на сцені. Що це за 
речі? Паличка, гроші, капелюх, цигарка, скатер­
тина, серветка, пляшка, бокал, шпага, шабля і ба­
гато-багато іншого... Тут невміння не може бути! 
Тут просто небажання попрацювати наполегли­
во, досягти необхідного!

24
У мистецтві актора, актора-майстра, напо­

легливість у досягненні якості відіграє величезну 
роль.

25
Емоція – певний внутрішній рух, почуття. 

У житті – почуття породжує певну думку. На 
сцені – думка мусить народжувати певні почут­
тя. Справа актора – технічно виявити ті почуття, 
знайшовши межу поміж життєвою правдою і ху­
дожньою умовністю.

26
Дехто, у безпринципному шуканні соцреаліз­

му, скотився до натуралістичної пошлості.

27
Художній смак, як і сумлінне ставлення до 

роботи, треба в собі виховувати тривалий час.

28
Працюючи над створенням сценічного обра­

зу, треба із зібраного виконавцем матеріалу знай­
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ти одну, основну суть образу, якою й позначити 
все виконання.

29
Правильно знайдені суть, техніка й майстер­

ність того, хто взявся здійснювати цю суть, вик­
личуть безумовно правильне розуміння в гляда­
ча, а отже, і правильну оцінку твого виконання.

30
Мова, мова! Без знання мови й актор, і режи­

сер – ніщо! А є ще й завліти, які поверхово «зна­
ють» мову! Для чого в театрах такі завліти? Мови 
нема – є базікання, пошлість. Мова засмічена, не­
чиста (косноязичність, шепелявість і т. п.) мусить 
виганятися, вимітатися зі сцени, як явище анти­
естетичне.

31
Образ епізоду виникає із суті комплексу де­

кількох фраз. Образ цілого виникає з основної 
знайденої точки в творі драматурга. Також і в ок­
ремих ролях.

32
Пляж, купання, загар... Горілка, фрукти, їжа-

їжа-їжа... А увечері грати роль! Як це можна?

33
Припустимо, що з чиєїсь провини в театрі 

пішли зовсім слабі збори, мала кількість глядача 
і т.п. Але майстер у жодному разі не має права 
знижувати своєї майстерності виконання (інше 
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вбрання, інший темпоритм, скорочення чи вики­
дання сцен і т. п.). Зробиш це раз-другий – і цього 
досить для того, щоб у тебе почало розвиватися 
ремісницьке ставлення до своєї творчості.

Не піддавайся на подібну спокусу! Вимог­
ливість і творча дисципліна у твоїй праці не му­
сять розлучатися з тобою ні на хвилину!

34
Мої колеги драматичного театру! Працюйте 

весь час над словом! Коли немає у вас нової ролі, 
допрацьовуйте стару; працюйте над прозою, 
над віршем, робіть голосові вправи. Коли у вас 
є слух, обов’язково працюйте над вокалом, роз­
вивайте до можливого свої вокальні дані. Коли 
є хоч малі задатки гри на музичних інструмен­
тах, – не лінуйтеся, розвивайте свої здібності, 
адже режисери часто садовлять вас на сцені за 
рояль бутафорський, а часто і справжній. Десь 
за кулісами за вас грають, а ви невпопад тикає­
те пальцями по клавішах на очах у шокованого 
глядача. Ще сяк-так, коли рояль у того, хто за 
вас грав, стоїть біля вас, а коли з протилежно­
го боку, як це часто буває? І ви, і режисер вва­
жають, що вашою грою на роялі глядач захоп­
лений. Тільки загальна злагодженість хвилює, 
чарує, задовольняє глядача. Так буває з грою на 
балалайці, гітарі, мандоліні, скрипці і т. п. Хоч би 
на чомусь – уміти грати! Хоч би якусь мелодію 
умійте тонко, артистично подати!

Знаю артистів, які принципово уникають і 
вокалу, і музики, бо самі не здібні до цього мис­
тецтва!
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35
Уважно прослідкуйте по п’єсі ряд висловлю­

вань, зауважень, найменших штрихів і деталей 
про вашу роль інших взаємодіючих осіб. Це для 
вас перший і основний матеріал для складання 
характеристики і створення свого образу.

36
Звичайно, досягати однаково високих резуль­

татів у створенні образу можна різними шляхами, 
у кого як ці шляхи складаються, оформлюються, 
але так чи інак – майстерність є майстерність.

Майстерність виростає з великої, наполегли­
вої праці.

37
Акторство молоде – українське, а піснею 

своєю, ні новою, ні тим більше народною ук­
раїнською, не живе! Про мову вже говорилося – 
вона лише інструмент для заробітку. Це часто 
люди зайві для театру, випадкові.

38
Коли приведена до порядку текстова парти­

тура ролі, коли вона стає зрозумілою у взаємо­
організованому діалозі, коли час подій, атмос­
фера зовнішніх і внутрішніх явищ (у процесі дії) 
цілком ясні, коли взаємопогоджений зовнішній 
вигляд людини, до того ж костюм і речі, з якими 
мені необхідно зжитися, мене цілком влаштову­
ють – тоді для мене відкривається значно легший 
шлях, т. б. м., зелена вулиця, по якій крокуючи, 
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я впевнено стверджую і тілесно створюю образ – 
людину.

39
Вдумуйся в роль, коли вона уже твоя! Коли ти 

стаєш тим Іваном Івановичем, Федором Петро­
вичем, Петренком, Костенком чи Федорченком, 
якого тобі треба виконувати. Знаходь настирливо 
все, що для нього важливо необхідне, що для ньо­
го органічне: промовляння, вади, особливості, го­
лос, грим – усе, усе йому приналежне, органічне! 
Працюй, об’єднуй до повного злиття, до повної 
досконалості.

40
Треба думати, передумувати, домагаючись 

сили реальності, правдивості! Велика, глибоко 
вдумлива робота актора мусить бути в розробці 
фрази. Дехто цим легковажить.

41
Актор і створений ним образ виростатиме, 

лише дякуючи конкретному взаємовідношенню з 
іншими образами. Також і образ вашого партне­
ра. У веденні діалогу необхідна взаємодопомога; 
необхідна спільність, уміння об’єднаної виразної 
подачі діалогу, необхідне його взаємопосилення.

42
Веди діалог на глибокому пізнаванні думок і 

дій свого героя, пізнаванні думок і дій героя твого 
партнера. Так веди безперервний взаємо зв’язок, 
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у спілкувані з усіма дійовими особами – твоїми 
партнерами.

43
Для того, щоб збитися з тексту, мені достат­

ньо: а) помітити, що на сцені щось не так обстав­
лено, як передбачено, або ж не вистачає чогось, 
категорично необхідного; б) помітити під час дії, 
що в моєму костюмі чи в костюмі партнера є щось 
неладне; в) побачити, що в партері під час дії від­
чинилися двері і входить шумливо глядач; г) почу­
ти шум на кону і закулісні розмови, стукіт і т. п.

44
Закулісні розмови під час дії – найгірша, най­

більша зневага, неповага до акторської праці. У 
мене в цих випадках завжди посилено б’ється 
серце і наче виривається назовні з метою рапто­
во вибухнути і цим вибухом припинити закулісну 
брутальну поведінку людей.

45
Я завжди слухаю давно чуті, перечуті речі про 

мистецтво, про майстерність, але я і всі ми завжди 
дещо забуваємо і забуваємо часто те, чого не му­
симо забувати.

46
Часто роль примирює актора з явно непри­

миримими речами.

47
Знаю одного артиста... Він ніби добрячий ак­

тор, і досвідчений, і нібито грамотний, бо статті 
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і критичні рецензії пише, і береться виховувати 
молодь, і хапається за постановки спектаклів, і 
пронира, і пролаза і т.п., але, вже вивчивши його 
добре, я б ніколи не наважився наслідувати його! 
Бо сама його поведінка в роботі, «товариські» 
взаємовідносини, презирливе відношення до ко­
лективу, у всьому зверхність, неохайність і т. п. – 
усе це не є позитивним і відвертає від нього.

48
Як часто актори протилежної натури (суті) 

грають позитивні ролі. І навпаки, позитивної на­
тури – негативні ролі. У цьому є певна частка зна­
чення. У цьому є деяка фальш і дійсно «гра», а не 
правдивість виконання.

49
Є актори, які мають зовні явно негативні 

якості також у характері думок, розмов (ще гір­
ше, коли й у вчинках). Таким акторам дуже тяж­
ко обдурити глядача у виконанні привабливо-по­
зитивного героя; які б вигідно позитивні слова він 
не говорив (по ролі), але глядач йому не співчуває 
і не довіряє. Ще гірш, коли цей актор позбавле­
ний необхідної майстерності. І навпаки, треба 
володіти високою майстерністю, щоб з лагідною 
в житті зовнішністю, привабливими голосовими 
інтонаціями створити образ негативного героя. 
Без натиску, без шаржу (кривляння), без фальші! 
Я не маю на увазі хитрунів, обманщиків і дури­
світів. І в тому, і в другому випадку може зіграти 
свою допоміжну роль лише висока майстерність 
різкого перевтілення.
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50
Часто кажуть, що малі діти, школярі дуже 

добре («краще всіх грала дівчинка, хлопчик!») 
грають у тій чи іншій п’єсі. А секрет у тому, що 
діти не «грають», а намагаються якомога прав­
дивіше говорити, нормально говорити. Саме ця 
правдивість, ця нормативність слова нас і приваб­
лює. І коли ми, створюючи характер тої чи іншої 
людини, теж зуміємо правдиво, нормально зі сце­
ни говорити, то це також буде дуже добре.

51
Я не бачив, щоб хтось із моїх колег перепису­

вав роль у власний зошит з коментарями, так як 
це роблю я. От щасливі!

52
Є актори, які замість удосконалення своєї 

майстерності добиваються грати лише відпові­
дальні, центральні, більше того, тільки позитив­
ні ролі. Мовляв, лише в цьому успіх! Їх у цьому 
ніхто не звинувачує, що ж – бажання закономір­
не – нічого не скажеш! Але від будь-якої ролі не­
гативного характеру, тим більше ролі другоряд­
ного значення, вони, не одмовляючись відкрито, 
обов’язково відмовляються, «захворівши» на пе­
чінку чи на запалення легенів, і лягають у ліжко 
аж до виходу прем’єри. Звичайно, на ту негатив­
ну чи другорядну роль призначений уже другий 
актор. Таким чином, небажаної ролі уникнуто. 
Усі це розуміють, але що ж поробиш – усе закон­
но; бюлетень! 
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53
Часто актори завалюють свої центральні по­

зитивні ролі. Або ж виконують їх на дуже посе­
редньому рівні. Та для них це не грає ніякої ролі! 
Кількість і назва цих ролей у них збільшується й 
робить свої позитивні наслідки при тарифікаціях 
та інших відзначеннях. Для чиновників з тарифі­
каційної комісії ця кількість і гучність назв має, 
на жаль, вирішальне значення.

54
У виставі не лише одна твоя роль і не лише 

твій образ. Їх багато. Будуй свій образ, виходя­
чи з загальної взаємозв’язуючої будівлі твору 
(п’єси), виходячи зі стану, положень інших ролей, 
інших образів. Сам ти в колективному мистецтві 
театру – ніщо! Усі разом – велика сила!

55
Актору треба якнайглибше проникати в гли­

бину тексту, установлювати, знаходити найменші 
дрібниці, що є в ньому і що виявляються корис­
ним поповненням чіткості образу. Тоді ти зумієш 
цим текстом повноцінно промовляти, діяти.

56
Майстерність театрального митця (актора, 

режисера, художника) потребує, як і майстер­
ність письменника і драматурга, крім загальної 
вищої освіти, і теоретичних професійних знань, 
ще й багатьох студіювань і практичних досвідів 
тої багатогранної реальної діяльності, яка нам 
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пропонується у творчих роботах і без якої не 
мислиться людське життя.

57
Актор часто приваблює глядача офарблен­

ням тембру свого голосу – розмовного, вокаль­
ного. Ну, а далі що?

58
Життя розвивається безконечно, удоскона­

люється.
Треба свій досвід актора-митця також без­

конечно удосконалювати, тобто розвивати. Це 
означає – треба весь час своєї творчості мати 
зв’язок з життям ! Воно весь час розвивається! 

59
Наше творче завдання постійне й обов’язкове: 

із ролі в роль перевтілюватись! На жаль, не завж­
ди і далеко не всі ми ставимо собі таке завдання. 
А часто й поставивши, не досягаємо в цьому висо­
кої художньої якості.

60
Виразність образу в його мовній частині (ідеї) 

буде тоді, коли основне в думці ви будете вияв­
ляти підкреслено, ударно! Не в різкості і крикли­
вості справа.

61
Часто фрази, які ми говоримо зі сцени, не ма­

ють нічого спільного з життям. Не живі вони, не 
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вірить їм глядач, слухач. Тут нами не досягнуто 
життєвої правди! Десятки разів прислухайтеся 
до себе, перевіряйте, як ви говорите? Попрацюй­
те над цим! Не лінуйтесь!

62
Актор «криє», б’є по репліці! І лише по реп­

ліці, не усвідомлюючи змісту думки, висловленої 
партнером. Як це бездумно!

63
Є артисти, які іноді досягають певних, навіть 

хороших результатів. Але в основному – в кла­
сичних центральних ролях. Будь у чому іншому, 
тим більш другорядних ролях, вони цілком без­
помічні.

64
Артисти часто в ролях курять на сцені, коли 

нічого не можуть придумати іншого. Так би мо­
вити, «фізично діють»! Коли це беззмістовно, ні з 
чим не зв’язано, курити на сцені не варто!

65
У роботі над створенням образу потрібно до­

сягати найтонших і найможливіших асоціювань з 
життєвою правдою.

66
Цілком зрозуміло, що художнє відтворення 

сценічних образів передбачає уникнення нату­
ралістичних фотографувань, копіювань і т.п.
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67
Завжди пам’ятай про побудову образу: поча­

ток, його розвиток і його розв’язку, кінець.

68
Часто актори, які вважають себе й режисера­

ми (може, вони й дійсно режисери!), дуже неетич­
но, недисципліновано поводять себе в роботі над 
виставами, що ставляться іншими режисерами. 
На сценічних плануваннях, репетиціях вони не 
сприймають зауважень режисера, сперечаються. 
На репліку – зауваження від деяких акторів, ак­
трис сиплеться 20 реплік: «Я потім зроблю!», «Я 
знаю, знаю!», «Я ж ще не граю!», «Я ж це тільки 
читаю текст» і т.п.

А насправді вже шоста читка по ролях, а він 
чи вона ще й тексту грамотно не вгризуть!

69
Не перешкоджай режисерові під час мізан­

сценування, не перешкоджай ніколи в той час, 
коли він планує, встановлює мізансцени. Якщо 
це дійсно недотепно, погано чи нелогічно, він сам 
помітить і виправить. Може, навіть з вами пора­
диться, коли зуміє помітити ваше занепокоєння. 
Коли ж цього не помітить, поговоріть з ним під 
час перерви чи в кінці роботи.

70
«Усвідомлення громадсько-політичного за­

вдання театру і кожного зокрема!» Я завжди до 
цих цитат додаю: – Усвідомлення не на словах, а 
на ділі!
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71
Справжні майстри працюють не шість, не 

сім, не вісім годин! У них жодного «короткого» і 
вихідного нема!

72
Працюючи, безконечно учись і переглядай 

завжди свою минулу роботу. Знаходь у минулому 
свої помилки і уникай їх у майбутньому.

73
Артисти! Ви ж ідете по полю, по саду, по зем­

ляній дорозі, а для чого ж ви так по сцені тупає­
те чобітьми, черевиками? Подумайте гарненько! 
Не бийте палицею по підлозі, по печі, по призь­
бі, воно ж все фанерне! Не кидайте з прес-пап’є 
ножів, сокир, тарілок, чарок, глечиків, ваз, чор­
нильниць, попільничок тощо на долівку, бо все 
це створює бутафорський звук і веселить глядача 
там, де зовсім сміх не потрібний.

74
Не носися з баяном, чи акордеоном, чи скрип­

кою, чи гітарою, чи балалайкою!.. Не носися по 
сцені, ніби ти граєш! Глядача не обдуриш, він чує 
звук із-за куліс! Не носися і не «грай» – та ще так 
довго! Противно ж! Треба було учитися!

75
Високе слово – цілісність! Воно служить мені 

постійним нагадуванням про єдність акторської 
майстерності і виробничо-творчої дисципліни. 
Ця єдність – органічна!
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76
Не плутайте майстерність з ремісництвом! 

Не плутайте майстерність із здібністю! Умійте 
розрізнити, де глибока творча праця, а де повер­
хове охоплення, просто удача, випадковість.

77
Коміки і коміки! Вони бувають різні. Незграб­

на фігура, чудне лице, худий–високий, низень­
кий–кругленький, руки й ноги, як у рака, і смішні 
слова... Комік?

Людина в абсолютній нормі, і що не фраза – 
глибокий внутрішній гумор... Комік? Ану, розріз­
ніть.

78
Естрада. Гумористи і сатирики. Тут теж є 

актори-майстри й актори якоїсь безпосередньої 
характерності, фактури. Першим – тяжко, дру­
гим – легше. Але майстри – усе ж перші.

79
Переглянь сьогодні свою вчорашню працю, 

знайди помилки і виправ. Переглянь завтра свою 
сьогоднішню працю, знайди помилки і виправ. 
Візьми це собі за правило.

80
Спитали доярку: – У чому секрет вашої такої 

хорошої роботи?
– В чому секрет? Треба мати совість! Оце й 

увесь мій секрет!
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Так і в акторській праці совість розбуджує 
свідомість, а свідомість вимагає більш відданої 
праці.

81
Треба систематично працювати над словом, 

досконало вивчати свою рідну мову, власне, ту 
мову, яка вас живить, яка дає вам змогу працю­
вати на сцені. Не цурайтеся знання й інших мов, 
особливо, коли вони потрібні вам для вжитку, а, 
можливо, також і для вашої праці.

82
Люблю акторів, які, користуючись ясністю 

режисерських зауважень і авторських ремарок, 
наполегливо працюючи над собою, помножують 
ці зауваження до максимально високого виявлен­
ня свого сценічного мистецтва (акторської майс­
терності).

83
Є актори (актриси також), які категорич­

но заперечують, щоб поруч з ними на ту ж роль 
був призначений також і другий актор (актриса). 
Є, на жаль, такі. 

84
Є, на жаль, актори, які й не заперечують ні­

бито, але просто не дають можливості своєму ко­
лезі (назвемо його умовно «дублером», я взагалі 
не люблю цього слова, як і «масовка») хоч раз 
ступити на сцену, щоб хоч разочок «пройти» мі­
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зансцени. Вони його (колеги) ніби зовсім не помі­
чають Так до прем’єри! А після прем’єри... вводи! 
Ох ці вводи! Ви спитаєте: а як же на це режисер? 
В тому-то й річ, що режисер «залежний». Я ж і 
кажу не так про актора, як про режисера.

85
Що найголовніше для актора в ролі? Найго­

ловніше в ролі, яку ми виконуємо, – простота. А 
простота – це правда!

Єдине, що в мистецтві актора прекрасне, – це 
правда. Тому й основним у роботі є домагання 
правди!

86
Образ є образ тільки тоді, коли зовнішнє гли­

боко гармоніює з душевними якостями.

87
Розумному акторові треба взяти все корисне 

від режисера, як і розумному режисеру треба ви­
користати всі найвиразніші можливості актора.

88
Чомусь так уже нібито «історично» склалося 

й стало узаконеним правилом, власне, можливіс­
тю, що оперовий актор (актриса) може виступати 
в будь-якій ролі, незалежно від його (її) зовніш­
ніх фізичних якостей. На мій погляд, це велика 
несуразність! Опера є музично-драматичним тво­
ром, у якому відбувається дія. А вважають, що в 
оперовому спектаклі досить голосу, відповідного 
авторському клавіру. Власне, аби голос, не за­
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лежно від часто абсолютно невідповідної фігури 
співака (співачки), не кажу вже про вік і взагалі 
привабливість! Аби голос!

89
Доки працюєш, доти й намагайся удоскона­

лювати свою майстерність. Усі свої роки праці 
в театрах, на будь-якій посаді, я вважав роками 
свого удосконалення, роками навчання.

90
Мене завжди мучила неможливість, «дяку­

ючи» своїй повноті, заграти роль невідповідну, 
протилежну, як мені уявлялося, моїй зовніш­
ності. Я її внутрішньо цілком відчуваю, маю для 
неї в достатній мірі темпераменту, голосових 
фарб і т. п..! Але на вигляд він (образ) бачиться 
мені не таким! І разом з тим, мене до чортиків бі­
сить, коли актор має всі, як то кажуть, «від Бога» 
дані, і безжалісно завалює роль і технічно, і емо­
ційно, і інтелектуально!

91
Дорогі мої колеги, друзі артисти! Чи ви знає­

те, або радше, ви часто не знаєте, як звичайний, 
відвертий глядач не хоче нас дивитися у спектак­
лі? Він часто передає через адміністрацію, через 
дирекцію, через режисуру своє обурення, своє не­
задоволення з нашої гри, з нашого ремісництва!

Часто буває, що глядач не помиляється. Але 
керівництво часто, як не дивно, не робить з цього 
ніякісіньких висновків. 
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А для нас самих – який висновок? Треба бути 
дуже самокритичним і вимогливим до своєї пра­
ці! Тричі вимогливим! І ще тричі!

92
Кожна роль, особливо з провідних, мусить 

актором розвиватися до якоїсь вершини і мати 
свій щасливий чи трагічний кінець. Добре це тре­
ба обдумати! Я, при найменшій змозі матеріалу 
ролі, працюю саме так. Часто, коли не знаходиш, 
як у цьому розібратися, я відштовхуюсь від яко­
гось ударного місця в ролі, від кульмінації, коли 
це зразу визначається, а іноді навіть від харак­
терно виразної фрази, яка вказує життя і шлях 
розвитку образу. У всьому цьому треба завжди 
уважно розбиратися.

93
Секрет (один із секретів) майстерності ак­

торського діалогу мусить полягати в умінні при­
ховувати його результат до самого кінця.

94
Секрет майстерності акторського діалогу по­

лягав в умінні починати діалог дійових осіб без 
урахування результату, який ми, як майстри-ак­
тори, безумовно, знаємо, але як дійові особи (ви­
конавці) тримаємося під час розвитку дії в повно­
му незнанні. У цьому умовному незнанні – наша 
майстерність! Ми не завжди її додержуємося. 
Хай нас ведуть до результату відповідно побудо­
вані ступені розвитку, які ми вже, як майстри те­
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атру, заздалегідь намітили, розробляючи епізод, 
дію, цілу виставу.

95
Я не пригадую випадку, щоб коли-небудь хто 

з молодих акторів звернувся до мене з проханням 
згадати, повторити, поновити діалог. А вистава ж 
ішла дуже давно! Завжди ініціативу в цьому я брав 
на себе. А вони, спасибі їм, мені робили... ласку.

96
Є актори, які принципово ніколи нічого не 

повторюють. Я маю на увазі текст ролі. І коли 
роль гралась давно – це особливо ризиковано. 
Навіть нечесно. Я пригадую, як одна артистка, 
«дякуючи лінощам», не повторила ролі за весь 
день, який, до речі, був у неї вільний від інших 
робіт. А ввечері прийшлося грати роль, якої вона 
давно не грала. Треба було бачити, як ця артист­
ка мучилася на сцені, згадуючи текст, а потім як 
ридала від цього за кулісами і під час антракту.

97
Своїми записками, своїми висловлюваннями 

І. С. Щепкін залишив нам невичерпний матеріал 
для творчості актора. І для поведінки. Практично 
цілою низкою висвітлених основних положень, 
рядом етичних настанов, усім тим, що передав 
нам великий майстер – діє і по-новаторськи роз­
вивається наше сучасне театральне мистецтво! 
Ця естафета прийнята геніальним спадкоємцем 
Станіславським і буде чесно нестися і розвивати­
ся всіма справжніми митцями. Дехто каже:
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– Це старі істини! Вони вже стерлися! 
– А зачитайте їх і докажіть, чи стерлися?!

98
Акторська недбалість, лінощі. Нечесність! Ак­

тор грає в п’єсі «Невольник» козака. Він уже два 
роки як у кайданах; сидить у в’язниці. Одягнутий 
у стару, престару, драну сорочку... А з-під цієї 
сорочки видно нову-новісіньку свіжу білизну (?!?) 
І хоч би що!

99
Актор грає старця, жебрака. Одягнутий він 

у різне шмаття. А рот – повен золотих зубів (?). 
Безглуздо!

100
Літо. Страшенна спека. Колгоспники на полі. 

Жнива – гаряча праця. Актори «грають» колго­
спників. І... білі-білісінькі. Голова в завитушках, а 
на пальцях свіжесенький манікюр. Чудесно! Пов­
на ілюстрація «знання» життя. Ой, як нечесно!

101
Загримувався. Загримувалася. Повний за­

гар! А вухо і шия – незаймані, бліді, наче відмо­
рожені... Що, в тебе не вистачило гриму? Я тобі 
позичу.

102
На виставі «Гамлет». Король падає (мовляв, 

у нестямі). Коли упав без пам’яті – довго ще ула­
штовується, щоб зручніше улягтися на сходах. 
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Глядач співчуваючи усміхається. Акуратний ак­
тор!

103
Не знаю, як кому, а я безмежно жалкую за 

витраченими силами на померлі п’єси і ролі.

104
Часто ми, актори, на сцені уміємо володіти 

словом, але часом не вміємо на ній поводитися з 
речами. Що це за речі? Стіл, стілець, відро (з во­
дою і без води), чайник, горщик, пляшка, скатер­
ка, рушник, віник та інші. Під час використання 
їх інколи демонструємо своє незнання цих зви­
чайнісіньких життєво-побутових речей. Знаю, як 
одна актриса (та їх є таких немало) твердила, що 
вона домашнім господарством не займається, а 
тому цих дрібниць не знає та й не мусить знати.

– Я актриса, а не домогосподарка!

105
Володіючи словом, треба не гірше володіти і 

предметами, треба уміти ними діяти, бо без дії й 
слово буде мертве. Глядач-бо напружено слідкує 
за вашим словом і обов’язково й одночасово за 
вашими діями.

106
Про «пересол», про гру на залу, на «гальор­

ку». Багато, особливо коміків, переобтяжених 
цією недугою. Вони часто гублять зв’язок з пар­
тнером, гублять суть свого образу, часто цілого 
епізоду, іноді всієї вистави. Що ж, ще є глядач, 



44

який їм аплодує. Це той глядач, який, на жаль, 
слідкує лише за різними трюками, зовсім не ці­
кавлячись і не задумуючись над тим основним, 
про що говорить твір (п’єса, вистава).

107
«Переборщування», «перегравання» – мої 

вороги!
Я весь час вів з ними принципову боротьбу.

108
Коли, з самого початку вистави, глядач не 

включається в наше життя, у нашу гру – вважай­
те, що це вина наша!

109
Необхідно, ведучи виразно основну лінію, ак­

центувати підлінії (умовно кажучи), що їй допо­
магають. Їх буває немало. Треба їх уважно поз­
находити і в жодному разі не змазувати їхнього 
значення. Вони допомагають розвиткові конф­
лікту. Вони допомагають підкресленню харак­
терів, їх дій, їх протиріч! Усе це треба намітити 
собі наперед і намагатися не змазувати, передати 
максимально виразно. 

110
Є погані ролі, є! Вони погані в розумінні без­

діяльні. Попробуйте їх викреслити — і нічого, 
крім користі для п’єси, не станеться. Тому вони 
й погані.
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111
Є молодь, яка маючи добру пам’ять, швидко 

вивчає текст, хоч і найбільший, завдяки чому й 
«грає» часто великі ролі. Саме так – «грає», якщо 
не просто читає. Важко тоді вже звикнути до пра­
ці над роллю. Адже вивчена роль – це ще не об­
раз, не перевтілення. Це дуже непевний шлях!

112
Наша праця і роздуми над текстом є одноча­

сово працею й нашої уяви, й оживленням людино-
образу, подібно до того своєрідного методу, як, 
скажімо, скульптор і антрополог І. М. Герасімов 
працює над відновленням справжнього вигляду 
людини (обличчя, постать, хода), глибоко вивча­
ючи її череп і кістяк. Можливо, це порівняння й 
невдале, але умовно, для себе, можна з цим пого­
дитись.

113
Працюю я в професійному мистецтві вже 

50 років, але кожний вихід мій на сцену, у якій би 
не було ролі, супроводжується неймовірним хви­
люванням, колючим тремтінням серця і певним 
якимось неспокоєм: чи попаду в тон – чи не по­
паду? І так, аж доки не ознайомлюсь із сценою, з 
партнерами... Аж доки стану своїм.

114
Дорогий мій колего, артисте!
Коли тобі треба виконувати роль (маю на 

увазі – невелику роль) і вона тобі не подобається 
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(але вона потрібна п’єсі!) – постався до неї чес­
но! Не торохти завченого тексту! Текст без дум­
ки – ніщо! Головне – вдумайся – що і для чого ти 
говориш? Бо щось таке мелеш-мелеш, а глядач у 
цей час здивований: для чого тебе випустили на 
сцену? Думай, колего!

115
Говорячи про чесне ставлення до праці, я маю 

на увазі й критичне ставлення до своїх творчих 
можливостей, до своїх творчих засобів як акто­
ра, якому часто буває не під силу вирішити це пи­
тання. Кажу – не під силу, важко в тому, що деякі 
актори у вирішенні цього складного питання під­
ходять дуже легко, поверхнево. Так, своя тема – 
бажання, чи навіть вимога – (а іноді й безапеля­
ційна вимога) зіграти ту чи іншу роль може бути 
законним, вірніше, закономірним. Так, може. Од­
нак закономірність, ще гірше – вимога, не завж­
ди виправдовує таку творчу сміливість (вимогу). 
Часто буває – сміливість (вимога) відбулась, а ви­
конання ролі не перевищило посереднього реміс­
ництва! Чогось нового, творчо-цікавого відповід­
но потребам складності образу не відбулось. Сам 
актор (актриса) задоволений собою, але тільки 
сам (сама). А глядач незадоволений, більше того, 
ображений! То яка кому з цього приємність?

116
Любов до сценічного образу. Часто кажуть: 

«Цю роль я полюбив (полюбила) і з радістю над 
нею працюю». Це здебільш така любов до ролей 
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позитивного плану. Часто кажуть: «Я ненавиджу, 
не люблю цієї ролі!». Це здебільш таке ставлення 
до ролей негативного плану. Однак працювати 
над ними треба чи ні? Треба! І працювати також з 
однаковою мірою любові над негативною, як і над 
позитивною роллю! А як же інакше?

117
У нашій театральній творчості невід’ємною 

її частиною є праця, завжди наполеглива праця. 
Але наші уподобання в театрі не можуть визнача­
тися роллю позитивною чи негативною – це ама­
торське ставлення до творчості. 

118
Полюбити образ (роль) у нашому розумін­

ні – це означає, що актор мусить цілком віддати 
всі свої творчі сили, своє вміння для того, щоб не­
залежно від того, «подобається» вам чи «не по­
добається» роль, «любите» ви її чи «не любите», 
створити на сцені повноцінний художній образ. 
Якщо він негативний, ви своїм мистецьким вико­
нанням (перевтіленням) допомагаєте глядачеві 
його засудити. Якщо ж позитивний, стверджуєте 
віру в нього і допомагаєте глядачеві бути на боці 
його ідей і йти за ним. Я, звичайно, маю на увазі 
в даному випадку класичну творчість, справді 
хорошу п’єсу, справді глибокий позитивний чи 
негативний образ (роль). У такому розумінні ми, 
професійні митці, мусимо любити кожний образ, 
який треба створювати в своїх діях. Це – не ама­
торська «любов» до театру, а справжня.



48

119
На гастролях актори говорять здебільшого 

про рибу, про річку, про гриби. А коли хто під­
німе питання про властиву нашій професії твор­
чість – дуже нервують, відмахуються, відмежову­
ються.

120
Амплуа ще живе і в того, і в іншого актора! 

Більшою чи меншою мірою...

121
Не відкидай зшитка з текстом ролі, поки вона 

міцно не вкарбувалась у твоїй пам’яті!
Не роби ти цього спеціально перед режисе­

ром, мовляв, я вже не заглядаю до зшитка, ось як 
я репетирую!

А ти ж неточно говориш текст і збиваєш сво­
го партнера! Не виправдовуйся, не знаєш тексту! 
Ти пройшовся лише по його поверхні! А твій пар­
тнер, бач, тримає текст у руці.

122
Є актори слабші культурою, є – сильніші.
Є більш грамотні, є менш грамотні, є – без­

грамотні, такі, що й речення в ролі не можуть 
вчитати. Є ще й досі такі!

123
Я розумів, розумію і надалі буду розуміти 

акторську працю в театрі як невпинний творчий 
розвиток, як зростання творчих можливостей ак­



49

тора. Я за використання актора в різних амплуа, 
якщо, звичайно, є в нього на це відповідні психо­
фізичні передумови.

124
Є актори, які через свої психофізичні дані 

змушені товктися, як у клітці, у певному амплуа. 
Хай так. Але треба розвивати навіть своє амплуа 
так, щоб, коли ти комік, то не будь однаковим 
коміком в усіх ролях! Якщо ти трагік, то не будь 
однаковісіньким Отелло в усіх трагічних ролях! 
Якщо ти коханець, то не будь же ти однаковісінь­
ким коханцем в усіх ролях! Усі вони – коміки, 
трагіки, коханці, простаки – будучи дійсно ними 
(коміком, трагіком, коханцем, простаком) – усі 
вони абсолютно різні! Це так, як і в житті. Будь 
ти різним! Відповідай правді, будь відповідний ре­
альному! 





Нотатки і зауваження 
           про режисуру...



Доміан Козачковський – Кобза  у виставі 
“Загибель ескадри” О. Корнійчука. 

Режисер – Б. Тягно.
Театр ім. М. Заньковецької, 1952 р.
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1
«У театрі мусить бути керівник-майстер, 

який зуміє створити гармонію між молодим, се­
реднім і старшим поколінням акторів. При та­
кому керівництві мусить бути відповідно міцний 
керівно-організаційний (господарно-адміністра­
тивний) апарат, який спрямовує (допомагаючи 
керівникові) весь апарат, все життя театру в пев­
ному і єдиному творчому напрямкові. Всі театри, 
що користувалися і користуються великою по­
пулярністю в історії нашого радянського театру, 
зв’язані з іменем людини-художника, що вклала в 
них свою душу».

(Е. Смільгіс�)

2
Суть будь-якої перебудови в мистецтві теат­

ру мусить розкриватися лише в невпинному під­
несенні його мистецько-ідейного рівня!

� Едуард Смільгіс (1886–1966) – латиський режисер, 
актор. 
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3
Ефект і ефективність – речі різні! Гляди, не 

сплутай!

4
Одні наголошують – ЩО? другі – ЯК? Треті – 

ДЛЯ ЧОГО?

5
Актори – молоді й старі, досвідчені й по­

чаткуючі, всі хочуть вірити своєму художньому 
керівникові! Його слово, як керівника-педагога, 
мусить бути досить впливовим і авторитетним! 

6
Режисура в театрі існує не тільки для того, 

щоб гірше чи краще ставити спектаклі, де акто­
ри, вдало чи невдало, заграють одну-другу-третю 
роль. Режисура в театрі мусить існувати для пов­
сякчасного творчо-естетичного виховання кад­
рів художнього складу, його майстерності, його 
ідейності, його світогляду.

7
Головному режисеру, власне, мистецькому 

керівникові, разом з другими режисерами і про­
відними акторами треба створювати мистець­
ко-творче «лице» театру, свого театру, цілком 
відмінного від творчих особливостей іншого те­
атрального колективу! 
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8
Театр лише тоді справжній, привабливий і 

творчо-авторитетний, коли він має своє виразне 
творче обличчя!

9
Якщо провідним принципом на хвилинку стає 

торгівля і зиск – театру нема!

10
Режисер поставив «Отелло», «Тартюф», 

взагалі світову класику. Багаж!! Але хіба справа 
лише в тому, що поставив? А як поставив? Краще 
б він не ставив!

11
Є режисери, що набували собі все життя 

творчий багаж і славу на авторитетах драматургів 
– світових і сучасних. Високої якості п’єсу важко 
покалічити. П’єса зоставалася п’єсою, не будучи 
оригінально і мистецько захоплююче піднятою 
цим режисером. 

12
Вистава давно пройшла – репетируй! 

Обов’язково! Виставу свою переглядай! Час від 
часу обов’язково переглядай! Особливо виставу 
на сучасну тему. Бо кожен наш час, кожен наш 
день вносить свої корективи і часто ґрунтовні, 
кардинальні.
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13
Режисер поставив прем’єру, а далі хоч і трава 

не рости! Навіщо потрібен театру такий режисер? 
Поставлена прем’єра мусить бути в стані постій­
ного до себе догляду і вимогливості: збереження 
добре зробленого і обов’язкової доробки слабо­
го!

14
З масовкою працювати тяжко, особливо мо­

лодому режисеру. Тут треба багато знати дечого 
такого, чого в інститутах не викладають.

15
Досвідчений! Допоможи! Обов’язково допо­

можи своєму молодому колезі!

16
З мовою – погано! Дуже погано!
Товариші режисери, припустімо, що ви, зна­

ючи українську мову, з якихось диких причин нею 
не розмовляєте, не ведете нею свої репетиції. Так 
хоч поправляйте ж актора! Поправляйте, реда­
гуйте його поведінку з мовою, бо дехто з акторів 
і актрис відноситься до неї безсоромно злочинно! 
Недостойно радянського актора!

17
В театр треба приймати акторів з бездоганно 

чистою мовою, приємним тембром голосу, з без­
доганним музичним слухом і чутливою пластич­
ністю.
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18
Треба виховувати повноцінного майстра 

сценічного мистецтва, а не культивувати атрак­
ціони, типаж і фізичні недоліки. Театр – не кіно і 
не цирк і займатися цим – не його функція.

19
На жаль, на превеликий жаль, мистецький і 

художньо-технічний склади формуються іноді з 
людей – кого «треба взяти» чи кого «пришлють», 
а не хто потрібен театру. Режисер, і особливо 
головні режисери, боріться з цим злом, не при­
пускайте прохідного двору, будьте принципові! 
Театр організовується лише з тих, кого суворо ви­
магає мистецтво! Жодних примітивів – не треба!

20
Скільки б раз вистава не йшла (20–30–50 і т. д), 

скільки б глядачів у залі не було, – вона однако­
во мусить іти в повній дисципліні, урочисто, як 
прем’єра! За це категорично мусять відповідати 
режисер і помічник режисера

21
Для режисера надзвичайно важливо дійти 

глибини внутрішнього життя твору (п’єси), його 
героїв. Це мусить визначити атмосферу, образ 
твору – майбутньої вистави, так би мовити, її 
внутрішнє дихання...

22
Тема, ідея, епоха, реальність її, авторський 

почерк (нехай це буде стиль), – усе це обов’язкове! 
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Але внутрішнє дихання, наскрізне дихання, від­
повідно знайдене і підкріплене зовнішнім вбран­
ням (декорація, костюм, грим, бутафорія, рекві­
зит, обстановка, музика, спів – коли це потрібно, 
коли це чується), – саме ця глибина надзвичай­
но важлива в створенні вистави. Гармонійність 
поєднання знайденого дає нам справжній новий 
твір – виставу.

23
Режисер, художник, композитор, ви – творці 

вистави. Не вирішуйте її кожен окремо. Ви – спі­
вавтори основного автора – драматурга. Знайдіть 
спільне, вивірене загальністю авторського змісту 
і форми.

24
Треба довго думати, перевіряти, щоб, зреш­

тою, усе ж лише угадати вірність і міцність тво­
ру (вистави). Угадали – глядач буде безконечно 
вдячний вам!

25
Наказ про розподіл ролей – це умовність, 

яку можна поважати лише тоді, коли все, що там 
значиться, зроблено з глибоких, принципово-ху­
дожніх, творчих, об’єктивних позицій. Усякі інші 
міркування, які можуть припускатися в наказі – 
будуть протипоказаними.

26
Не можна садистично нав’язувати акторові 

(актрисі) роль, коли він почуває, що з нею не 
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справиться. «Змусимо! Гроші одержує, хай грає!» 
Не може бути так! Це ж мистецтво створювати 
справжні правдиві образи, не рубати дрова.

27
Не можна давати ролі явно не відповідному 

до неї актору (актрисі) з міркувань егоїстичних, 
родинних і яких хочете інших корисних для себе 
міркувань. Наше мистецтво професійне, люди 
ідуть дивитися на нього, заплативши гроші за 
квитки, і хочуть бачити якісність виконання.

28
Театр – це колективне мистецтво. Колектив 

театру – це надто складний організм, за життям 
якого треба дуже уважно стежити. За життям і 
творчим, і організаційним. Коли ви не зробили 
зауваження по дисципліні чи по художніх на­
кладках один раз – це погано; коли двічі – це 
вже занадто, а коли тричі, то в майбутньому ці 
накладки будуть подвоюватися, потроюватись. 
Потім можливість подібних явищ обросте таким 
міцним шаром недоліків в творчому організмі, що 
вже тяжко буде виправити без рішучого опера­
тивного втручання. А оперативні втручання, як 
відомо, доводять до небажаних результатів. 

29
Я більше двох третин своїх років праці в теат­

рі витратив на організаційні справи, керівництво 
і режисуру. А зараз, до певної міри, жалкую, що 
втративши здоров’я (спокій серця і зір) і пере­
ключившись виключно на акторську працю, що є 
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моїм основним покликанням, не в силах повністю 
віддати свої знання і уміння цій улюбленій твор­
чості, і сил лишилося зовсім недостатньо. А пока­
зано, хоч і багато, але так ... мало!

30
Режисер експериментує, вважає, що він зай­

мається новизною (до речі, давно відомою нам і 
старому глядачеві), а він, по суті, приносить шко­
ду і театрові, і глядачеві. 

Є режисери, що по 20–30 і більше років пра­
цюють в театрі, а ще не навчилися відчувати люд­
ську норму метражу сценічного видовища. Часто 
їх постановки розтягаються на 4 і більше годин, 
не рахуючись ні з чим і ні з ким. І ніякі зауважен­
ня ні до чого їх не зобов’язують! Такий метраж 
будь-якої найкращої вистави відганяє глядача від 
театру.

31
Тривалість театральної професійної вистави 

є категорією разом і естетичною, й етичною. 

32
У неприпустимо довгих виставах і при непри­

пустимо коротких антрактах порушуються етичні 
норми відношення до глядача і губиться будь-яке 
естетичне задоволення від вистави як виховного 
чи як культурного дозвілля людини.

33
Творча атмосфера й організаційна чіткість – 

у загальній праці театру. Знаходьте і зміцнюйте 
взаємозв’язок між ними.
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34
Я розумію режисера як натхненника гру­

пи діючих акторів, що зібрались для створення 
сценічного твору.

35
Я артист, майстер, творець! Я себе не уявляю 

утриманцем у режисера. Я себе не уявляю поз­
бавленим можливості самостійної творчості! Я не 
можу користатися лише показами. Я, наче в кліт­
ці скований режисерськими, до того ж часто не­
вдалими, показами, почуваю себе порожнім або 
начиненим чужими для мене емоціями. Я позбав­
лений здатностей копіювання. В даному разі – це, 
мабуть, на щастя. 

36
Сьогодні ви грали дуже добре; але коли че­

рез 3–5 –10 років будете грати так само, – це буде 
дуже погано!

37
Я за режисерів – творців, організаторів, які б 

об’єднували в собі:
уміння глибокої трактовки твору і відповідно 

образне бачення вистави в нерозривному злитті 
змісту і форми;

уміння працювати, і настирливо працювати, з 
актором будь-якими взаємно доступними їм за­
собами.

Саме в такому об’єднанні умінь зіллються 
в єдине і педагог, і постановник-інтерпретатор 
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(тлумач), і організатор колективу творців спек­
таклю. Тут мусить бути і виробничо-творча дис­
ципліна (обов’язково!), і загальна в праці творча 
атмосфера.

38
На моєму творчому шляху зустрічалися різні 

режисери. Ось вони:
- режисери-педагоги – вони багато дають 

акторові, і коли до того ж сам актор є глибоко 
творчою людиною, то результати праці з такими 
режисерами будуть досить плідними;

- режисери, що, не вдаючись у жодні 
роз’яснення чи експлікації, читають раз-два п’єсу 
з акторами за столом (по ролях) і виходять на 
сцену, показуючи мізансцени і награючи зразу ж 
кожному з них його роль. Обов’язково награючи 
так, як того хоче сам режисер. З такими режисе­
рами тяжкувато працювати акторам-творцям і 
дуже легко тим, що самі мало думають;

- режисери-постановники. Здебільш це реміс­
ники, що ставлять багато вистав, без особливих 
труднощів, до всього легко пристосовуючись, 
все на помірно професійному рівні, безвідносно 
(більше того, безпринципово) до творчої обсади. 
Результати своєї роботи вони завжди оцінюють 
коли не на «відмінно», так на «добре». Актори у 
них завжди грають коли не «блискучо», то «чу­
десно». Недоліки гри бувають лише в «не такій» 
борідці, чи вусиках, чи перуці, чи піджачку, «про­
сматривается» чи «не просматривается», а все 
останнє – «блеск»!
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- режисери-розмовники! Ці дуже багато, до 
втоми, до нудоти розповідають, часто мало ко­
рисного, часто безвідносного до п’єси і до майбут­
ньої вистави. Найголовніше, що коли 20–30 відсо­
тків з подібної експлікації доходить до прем’єри, 
то це вже дуже добре! У самій же конкретній пра­
ці – плануванні і праці з акторами – то досить для 
них з великим трудом спланувати одну, півтори 
дії, а далі – «спасайся, хто може!» Ви бачили та­
кого режисера? А я бачив і спасався.

39
Єдність думок директора і головного режи­

сера – це рідкісна і складна річ!

40
Коли йде гонитва за кількістю вистав – різко 

знижується якість! Цього можна уникнути при до­
статній кількості відповідних творчих і технічних 
кадрів, а також при розумному, обґрунтованому 
і суворому плануванні. У плануванні найголовні­
шу роль відіграють передбачення і принциповість 
у переведенні, у реалізації запланованого!

41
Часті запрошення на постановки різних по­

становників ніколи не дадуть позитивних резуль­
татів у створенні виразності обличчя театру. Це 
буде музей вистав, створених різко протилежни­
ми за школою, за почерком майстрів (добре, коли 
ще ці вистави високоякісні художньо, ідейно), а 
обличчя вашого театру, ваша своєрідність, ваша 
ростуча мистецька особливість буде вкрай не­



64

виразна, щоразу чужа. Це нецікаво. Це все буде 
ремісництво.

42
Головний режисере! Не залишай творчих 

процесів роботи театру без догляду. Коли ти хво­
рий чи у відпустці, – доручай завжди, кого вва­
жаєш можливим, доглядати, стежити (з повними 
правами) за ходом роботи. Не кидай, не залишай 
її напризволяще.

43
У класиці я завжди шукав нового й нового 

відкриття. Мені було нудно ставити за старими 
зразками. Навіть за своїми новими трактуван­
нями, коли мені доводилося ставити ту ж п’єсу 
вдруге чи втретє. Мені хотілося відкривати нові 
й нові яскраві можливості образів дійових осіб, 
як і загалом образного сценічного втілення ма­
теріалу. Це – «Безталанна», «Глитай, або ж па­
вук» (Харківський театр Революції); «Паливода», 
«Вій» (театр ім. Заньковецької); «Мартин Бору­
ля», «Безталанна», «Суєта», «Пошились у дур­
ні» (театр ім. Щепкіна); «Суєта» (Чернігівський 
ім. Шевченка); «Князь-кріпак» (Холопка); «Ру­
докопи» («Мартин-Рудокоп»), «Циган-барон» 
(«Циганський барон»), «Дочка фельдмаршала», 
«Сорочинський ярмарок», «Голубий гусар», «Ве­
села вдова» (Харківська, Донецька та Львівська 
музичні комедії).

44
У своїй режисерській роботі я весь час нама­

гався ставитись однаково до праці з актором над 
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ролями: великою, середньою, малою й вихідною 
(у допомозі актору). Особливу увагу віддавав 
сценам масового порядку. Грамотна побудова 
сценічного руху в діалогах має для вистави вели­
ке значення. Але установити змістову дійовість 
великої кількості народу на сцені – це особливо 
важливо! Одна людина з двадцяти присутніх на 
сцені може знизити виразність того чи іншого 
епізоду, сцени, фрази і всього ідейного напрямку 
сценічного твору (вистави). І трудно буде цю по­
милку виправити. Як мало режисери зараз звер­
тають на це уваги.

45
Вирощувати актора, бережливо розвивати, 

відточувати кожну його можливість, характерну 
рису (грань), – прямий обов’язок режисера. Тим 
більше, головного режисера.

46
Головні режисери! Режисери!
Ви не тільки постановники, – ви педагоги! Ви 

вчителі, вихователі! Не забувайте, що акторський 
творчий склад – це ваші старші, середні й молод­
ші учні. Ваші актори і навіть визначні майстри, од­
нак більшою чи меншою мірою, для вас вони учні. 
Для них ви – вихователі. Ви ж, а не хто інший, чи­
таєте їм відповідні експлікації. Це не що інше, як 
своєрідні лекції, дякуючи яким актор буде пра­
цювати вад створенням образу. Розвивайте ж в 
акторів їх творчі можливості!

Приглядайтеся і вивчайте їх! Поширюйте на 
повну силу їх творчий діапазон, виховуйте – і 
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не стверджуйте одноманітності, характерної 
одноманітності! Не запроваджуйте до сучасної 
сценічної майстерності прийомів старого, обме­
женого певними вузькими вимогами, амплуа! Не 
заморожуйте акторів на часто схожих одна на 
одну ролях, на цілих серіях одноманітних кохан­
ців, злодіїв, добродушних батьків, жартівників, 
тих, які по ходу п’єси чи по волі режисера мусять 
лише співати, танцювати і т.п.

47
У сценічних рухах (мізансценах) необхід­

на глибока продуманість правильності (жит­
тьовості) руху, що виявляє зміст думки, чуття, 
слова! До тонкості! До великої правди! Тільки 
так, і не інакше!

48
Режисерське (та й акторське) уміння розпо­

ряджатися словесним авторським матеріалом 
– має велике значення. Часто автором дається 
словесний матеріал, який сценічно було б значно 
вигідніше розставити, змонтувати трохи інакше, 
ніж в автора. Того вимагає сценічність, дійовість.

49
Будучи художнім керівником чи головним 

режисером, я брав завжди на себе весь комплекс 
відповідальності за театр, за його авторитетність, 
за кожну виставу, за кожного актора, за кожен 
цех і за справи організаційні, тобто за експлуа­
тацію зробленого. Я уникав відряджень, а коли й 
їхав, то на 2–3, найбільше 4 дні. Я тремтів за ко­
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жен пропущений мною робочий день. Мені здава­
лося, що дисципліна зразу падає, творча робота 
і порядок ламаються, вистави йдуть халтурно, 
узагалі – діється щось страшне, чого не мусить 
бути в театрі.

Я в усьому вважав себе винним, за все від­
повідальним! Перший раз у житті поїхав у сана­
торій, – трапилась війна! За це я важко себе ви­
нив. Колектив на гастролях! І я швидко кинувся 
до колективу.

Зараз я нічого, будь хоч трохи схожого на 
мій турботний стиль, – не бачу. Зокрема в теат­
рі, у якому мені випало працювати в останні свої 
дні, неможливо низька якість діяльності! Невід­
повідна зростанню чудових трудових звершень у 
країні!

50
Люблю ясність і міцність режисерського за­

думу, що легко сприяє виявленню яскравого ак­
торського виконання.

51
Мізансцена! Доцільна і сильніша та мізансце­

на, той окремий рух (деталь), які підкреслюють, 
підсилюють змістову (ідейну) сутність діалогу, 
монологу. І психологічну!

52
Зовнішній рух мусить бути усвідомленим, 

зрозумілим у виявленні своєму гранично реаль­
ним, правдивим, який відповідає внутрішньому 
стану образу, який створює актор. Але це мусить 
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бути не тільки власністю актора. Цим відчуттям 
мусить у якійсь мірі володіти й режисер. Адже 
мізансцена, в основному, йде від режисерського 
загального задуму, дякуючи якому мусить прав­
диво розвиватися сценічне життя. Обов’язково 
правдиво! У правдивому розвитку дії мізансцени 
мають своє рішуче значення. Ця здатність у ре­
жисера обов’язково повинна мати чільне місце, 
так само, як в актора повинна бути безумовна 
здатність – з маси зібраного матеріалу створи­
ти живу людську постать. Без фальші. Цієї самої 
елементарної потреби ми, на жаль, часто не ви­
конуємо або стоїмо від неї, при створенні образу, 
на більшій чи меншій відстані.

53
Мізансцена мусить будуватися на підставі 

певного внутрішнього (психічного) стану дійової 
особи.

54
 Не меншою підставою є потреба зовнішньої 

композиції дійового сценічного малюнку. Але 
цьому, звичайно, не потрібна показна красивість 
при виявленні творчої думки певного художньо­
го бачення мети композиції.

55
Переконаний у тому, що ставити п’єсу мож­

на таку, головний герой якої є в творчому складі 
театру! Дерзання, та ще зі слабими можливостя­
ми, – забава! Нечесно! Глядач же платить гроші!
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56
Основною і найважливішою запорукою міц­

ності вистави, її монолітності і віри в неї є бо­
ротьба за влучно, вдало підібраний ансамбль, 
боротьба за абсолютне підкорення сценічного 
діалогу міцному спілкуванню та внутрішній і зов­
нішній життєвій правді.

57
Глядача у театрі захоплює, полонить насам­

перед ансамблевість гри акторів у виставі. Щоб 
досягти цього, треба зокрема вдумливо і правиль­
но розподілити ролі.

У розподілі ролей важливо:
а) можливість призначення виконавців за ві­

ком і зовнішністю, відповідними дійовим особам;
б) віра в можливість виконавця досягти необ­

хідних внутрішніх (психічних) якостей, відповід­
них дійовій особі;

в) віра в мистецтво перевтілення, коли це до­
ручається справжньому майстрові.

58
Роль, власне, образ, який ми створюємо, по­

малу складається і виростає з кожної проби в те­
атрі (загальної і окремо з партнерами), з кожної 
вдумливої години вдома, з кожного дня вашої 
уважної зустрічі з правдою життя.

59
Товариші режисери! Розподіляйте свої твор­

чі кадри (в обсадах на ролі) не за безпринципною 
чергою – аби нікого не образити! Вам же зрозумі­
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ло – справжнє мистецтво цього не терпить! Роз­
поділяйте по силі і кваліфікації майстра. Давайте 
йому роботу відповідно значенню дійової особи 
і в певних для нього творчих можливостях. Пов­
торюю, уникайте спеціалізування актора на од­
нотипних ролях. Ви його, можливо, й поза своєю 
волею, заштамповуєте! Це означає – завдаєте 
йому шкоду.

60
Учіться в принципі повноцінно і організовано 

працювати з обома складами. Не випихайте акто­
ра чи актрису раптово, та ще тоді, коли вистава 
ось-ось зійде з репертуару театру.

61
Прийшла в театр молодь. Обережно, пос­

тупово й по-батьківському її виховуйте. Навіть, 
коли ця молодь закінчила відповідний навчальний 
заклад. На професійній роботі вона ще багато й 
багато чого не знає. Любіть її, шануйте, вивчайте 
й учіть, але й вимагайте від неї наполегливості в 
праці.

62
Є у нас зараз, можливо, ще й довго можуть 

бути, різні протиріччя, і не треба на це закривати 
очей.

63
Соціалістичний реалізм – метод художньої 

творчості. Естетика розглядає закономірності 
методів художньої творчості!!
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64
Жодний метод творчості не виникає з нічого. 

Це принцип відбору і перетворення предметів, 
явищ дійсності. Це світогляд. Естетика – основ­
на складова частина світогляду. Світогляд – про­
дукт епохи!

65
У пошуках образності в мистецтві одні геть 

тікають від дійсності, а інші виразними художні­
ми засобами цю дійсність підкреслюють. Це від 
естетичних поглядів.

66
Мистецтво – ідеологічна надбудова на еконо­

мічному базисі суспільства.
Надбудова не пасивна й не нейтральна. Вона 

спирається на базис.

67
Мистецтво обумовлене пануючим світогля­

дом, а світогляд засновано на економічному ба­
зисі суспільства.

68
З одних і тих самих фактів у різні епохи роб­

ляться різні висновки. Світогляд!

60
Мистецтво – засіб пізнання дійсності і вихо­

вання.
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70
Мистецтво колишніх епох по-іншому дослід­

жується в наступні епохи. Його пізнавальна цін­
ність не залишається однаковою, вічно незмін­
ною.

71
Образ, створений актором у кінокартині, за­

лишається вже невиправним. У театрі ви можете 
виправляти його до повного удосконалення. У 
кіно удосконалюєте деталі образу в численних 
дублях, у театрі – в неодноразово повторюва­
них виставах, з відчуттям реакції глядача. У кіно 
назавжди залишаєтесь таким, яким режисер, ви­
бираючи дублі і монтуючи кадри, востаннє вас 
вибрав. У театрі можете при кожному повторенні 
спектаклю виправляти образ до безконечності.

Часто, подивившись себе в фільмі, актори го­
ворять:

– Ех, тепер би я зіграв як слід! Тепер я бачу 
всі помилки і фальш.

Театр дає актору, звичайно, справжньому 
художнику, творцеві, більше можливостей для 
удосконалення своєї творчості. Правда, гляда­
чеві до цього нема діла. Не кожен глядач слідкує 
за ростом актора – йому однаково, аби «грав». 
Але творча совість актора-художника, вимогли­
во стоячи над його душею, закликає до вершин, 
до досконалості. Режисер у цьому випадку му­
сить бути незмінним контролем, порадником і, 
так би мовити, обліковцем ступенів зростання 
акторської творчості.
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72
Я ставив безліч скетчів, монологів, діалогів, 

дуетів, тріо, квартетів; сам в усьому цьому брав 
участь як виконавець. І взагалі – робив усе це як 
художній керівник театру, без якого нічого не 
могло вийти за межі театру, не будучи достой­
но, авторитетно зробленим для зустрічі з нашим 
робітничим, колгоспним чи військовим глядачем! 
А тепер?.. Кого це стосується? Погано, грубо, 
неякісно, неорганізовано.

73
Бригади художнього обслуговування, брига­

ди творчих зустрічей з глядачем! Вони потрібні, 
як повітря! Але виїзди до глядача мусять бути 
отеплені культурою, радістю. Головреж мусить 
бути душею всього цього. Чи черговий режисер. 
Чи, врешті, актор. Усе це не мусить бути проха­
ним, казенним, надутим, небажаним!

Виїзні вистави! А де режисер? Або художник? 
Або хтось з керівництва? Де хоч би програмки? 
Хто це грає? Зверніться ж до кожного глядача з 
живим словом!

74
Режисер! Не спіши розпихати дійових осіб у 

п’єсі по виконавцях! Продумай гарненько! Особ­
ливо, коли перед тобою – дилема: паралель і 
трилель! Подумай, чи може все це бути якісним? 
Коли ні, то не роби злочину перед мистецтвом і 
глядачем. Не йди на повідку торгово-промисло­
вих апетитів адміністраторів і чиновників від бух­
галтерії! Для чого це тобі? Ти ж митець, а робиш 
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злочин. Вони, принаймні, за твій злочин одер­
жують премію від міністерства, а ти що? Докори, 
муки совісті!

75
Дорогий колего, режисере! Та зверни ж ти 

увагу на цього актора! Адже він грає вже чи не в 
десятій твоїй постановці! Ти радий, що він добре 
грає? У чому добре? Та придивися ж ти, вдивися, 
приглянься, вдумайся, – адже він грає одного і 
того ж чоловіка! У різних десяти виставах – один 
і той самий образ.

Це ж треба настільки безвідповідально віднес­
тись! Треба уміти – говорити різні тексти, міняю­
чи лише перуки і костюми. Оце воно і є справжнє 
ремісництво! Допоможи ж йому, режисере! Ак­
тор вартий того! А ти йому кажеш – «блєск!».

76
Подивитись критично – добра половина моїх 

режисерських робіт (особливо початкових – це 
полтавський період!) припадає на час, коли я був, 
критично кажучи, ще зовсім мало обізнаним з 
мистецтвом режисури. А ще критичніше: не треба 
жодних меж для знання й уміння в роботі режи­
сера! Це ніким і нікому не заборонено!

78
Діалог – дуже важлива річ у розвитку дії, сю­

жету.
Будуйте міцно дійове акторське спілкування! 

Перевіряйте його точність, силу і перспективу 
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його розвитку! У діалогах нема правильно побу­
дованого спілкування – нема діалогу, нема роз­
витку, нема гостроти конфлікту, нема вистави. А 
нема вистави – нема й глядача.

77
Режисер, який звик вимагати від актора все 

зразу ж під час мізансценування – це той режи­
сер, що працює «нашвидку», по поверхні, словом, 
халтурник!

78
Моя режисерська праця, хоч і багата різни­

ми постановками, але тиха, скромна, без особли­
вих злетів, без особливих принципових «падінь». 
Жоден театрознавець не візьметься її аналізува­
ти. Хіба, можливо, актори – мої колеги по спіль­
ній роботі.

Треба забути про можливість різних (крім ді­
лових, творчих) розмов на пробах!





Сценічна і  художня 
         дисципліна,    

   театральна етика ....



Доміан Козачковський – Багдасар  у виставі 
“Дядечко Багдасар” А. Пароняна. 

Режисер – Б. Горчинський.
Театр ім. М. Заньковецької, 1956 р.
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1
Актор – людина творча. Творчість не хаотич­

на. Творчість актора завжди і незмінно мусить 
підтримуватися відповідною дисципліною.

2
Акторові, як творцеві, не все може бути до­

зволено, особливо в періоди творчих шукань і в 
час активної виробничої праці. Я маю на увазі і 
підготовку до неї. 

3
Сьогодні актор, актриса грають і вже мусять 

оберігати себе від цілої низки перешкод: від вина, 
від об’їдання фруктами, м’ясом, картоплею, мо­
розивом тощо. Також необхідно утримуватись 
від низки спокусливих, але шкідливих зловжи­
вань пляжем, сонцем, купанням, гулянням та ін­
шими виснажливими факторами, які відбирають 
у виконавця ролі силу пластики, слова, що так 
потрібне для нормального творчого стану.

4
Кажуть – творча атмосфера! Творча атмо­

сфера у колективі – це своєрідна дисципліна, яка 
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притаманна творчій праці. Уміти її організовува­
ти, уміти її тримати, нею користуватися! Ніщо не 
приносить такої величезної користі репетиціям, 
як творча атмосфера! 

5
Бачили актора чи актрису, які на свій власний 

життєвий костюм одягають театральний? Ні? Не 
бачили? Але ж такі є, таки є!

6
Між акторською майстерністю і виробничо-

творчою дисципліною нема особливих меж, одне 
з другим мусить бути органічно злите!

7
Більш за все не люблю, просто ненавиджу в 

житті й особливо в праці – даремно витраченого 
часу!

8
Учили мене – хто більше, хто менше, а в де­

кого зовсім нічого було навчитися. Але все це є 
школа. Декого – так просто не можна було визна­
вати ні як режисера, ні як художнього керівника! 
Теж – школа! Теж – користь!

9
Десятки, сотні і тисячі теорій виникають з 

практичної діяльності.
Практика висунула ту чи іншу теорію, той чи 

інший, неписаний або писаний і затверджений за­
кон.
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10
З практики майстрів театру, класиків, творців 

чудових образів, з їх праці зібралося і сформулю­
валося як у щось незаперечливе, як у щось, коли 
не хочемо, наукове, безліч зразків, перевірених 
норм, що стали основою нашої професії, нашого 
творчого зростання.

11
Сама природа театральної творчості весь час 

висуває і чимдалі змінює, стверджує або відки­
дає ті чи інші положення, норми. Я, можливо, не­
повноцінно, з самого початку своєї театральної 
діяльності, окреслив, власне, визначив це назвою: 
організаційно-творча структура театру. Це та, так 
би мовити, основа, виконуючи яку міг би працю­
вати в театрі той чи інший член театрального 
колективу – творчого, художньо-технічного, ад­
міністративного, службового.

Невиконання членом колективу норм цієї ос­
нови позбавляє його можливості дальшої праці в 
театральному колективі.

12
У Костянтина Станіславського розуміння 

норм, основи праці в театральному мистецтві роз­
винуто в його «системі» в розділах «Етика». Трак­
тування поняття «театральної етики» пристрасно 
проходить у геніального майстра і реформатора 
театру через все його життя. Проходить як осно­
ва театрального мистецтва і основи майстерності 
театральних митців.
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13
Зараз у більшості театрів – першочергова 

проблема: потрібен високоорганізований твор­
чо-господарчий апарат. Сюди входять: художнє 
керівництво, режисура, творчий склад і худож­
ньо-технічні цехи, адміністративний і службовий 
персонал.

14
У театрі можуть бути чудесні режисери, ак­

тори, прекрасні вистави. Убивчо-бездарна ад­
міністрація, яка не лише не в силі тримати високо 
авторитет свого театру, а навіть не в змозі раціо­
нально, високогосподарчо експлуатувати чудесні 
вистави театру.

15
Життя треба пройти в незмінній боротьбі з 

тим, що вам на перешкоді. Це – ледарство, дар­
моїдство, безтурботність, нехлюйство.

16
Захворівши, один наполегливо лікується, 

щоб бути здоровим, прийти, не зірвати роботи, а 
другий спішить одержати бюлетень, і то якомога 
надовше!

17
Читайте книгу! Захоплюйтесь книгою, але не 

під час вистави, де ви до того ж виконуєте неаби­
яку роль. Правда, ви читаєте її між виходами на 
сцену... Але все одно це вам перешкоджає... Десь 
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перед якимсь виходом ви не встигнете включи­
тися...

Або ж ніде не включаєтесь, – ще гірше!

18
Читка за ролями. Роль у тебе в руках? В ру­

ках. Так тримай же в руках і олівець, він тобі ка­
тегорично потрібний! Не виривай з рук у сусіда, 
– йому він теж потрібен!

19
Поведінка під час підготовки до вистави і 

сама вистава — все це єдиний творчий процес! 
Під час гримування і одягання ви входите в роль 
(в образ). Будь-які закулісні шуми, вигуки, сто­
ронні розмови, анекдоти, розіграші і т.п. – все це 
є сценічна недисциплінованість, все це не має ні­
чого спільного з тою т.зв. творчою атмосферою, 
яка мусить бути в справжньому творчому теат­
ральному організмові.

20
Неохайність! Як це так – вибігати або вихо­

дити на сцену чи зі сцени, шарпонувши за собою 
кулісу? Добре ще, коли кулісами є звичайні собі 
сукна, а коли там намальовані колони або дерева, 
або картина?! А така неохайність навідує деяких 
акторів дуже часто. Будьте пильні – ви на сцені. 
Любіть її, любіть глядача!
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21
На мене негативно впливає закулісний шум, 

приватні розмови, а деякі актори з цим не розста­
ються і на сцені. Те, що на сцені відбувається, їх 
не хвилює, у них свої приватні справи. Хочеться 
кричати від такої поведінки людини в мистецтві! 
Їм немає тут місця! А ви, помічники режисерів, 
ви ж відчуваєте, як вам треба берегти якість того, 
що ви ведете? Що ж таке вистава? Це немов коли 
б ви безпомилково писали художній твір! Ведете 
чудову передачу людських конфліктів, їх мрій, 
їх волі, їх печалі і радості! Помічники режисерів 
мусять пильно стежити за сценою й не будучи на 
ній.

22
Три вистави на день – актору грати не мож­

на! Це самоофіра, – невідомо для якої цілі. Гір­
ше, коли це для зайвого заробітку. Але заробіток 
лише тоді чесний, коли дається праця високої 
якості. Яка ж висока якість може бути в третій 
підряд виставі? Продуктивність і якість вистав 
може бути лише за умови двох на день. І то лише 
в залежності від нормальної перерви для відпо­
чинку між першою і другою виставами.

23
Дорогі колеги, актори! Нащо ви наїдаєтесь 

перед початком вистави, та ще граючи відпові­
дальну роль? Робіть це, в певній, звичайно, нормі, 
заздалегідь. Часто ситна і несвоєчасна їжа прино­
сить шкоду вашому творчому самопочуттю. Час­
то їжа, особливо перед самою виставою, впливає 
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негативно на стан голосу (змінює забарвлення), 
дикції, форми-фігури, коли хочете, а отже, і всієї 
гри.

24
Часто актори плачуться, що їх ганяють з 

вистави у виставу, що вони зморюються, що не­
має жодної хвилини відпочинку і т.д., і т. д. У той 
же час, будучи такими «змореними», безконечно, 
без жодних павз, на високих тонах розмовляють 
і розмовляють, і розмовляють, граються з дітьми, 
бігають дивитись телевізор, дзвонять по телефо­
ну, доки зрештою спізнюються на вихід.

Як все це можна назвати?

25
Перевіряйте свій реквізит, бутафорію і все, 

що потрібно вам для дій на сцені – заздалегідь. 
Коли ж будеш згадувати про це за секунду перед 
виходом, знай, що можуть бути раптові, неждані 
накладки. Кожен реквізитор і кожен бутафор 
часто може те чи інше забути. Або ж покладе тобі 
річ з «другої опери», а для тебе це – раптовість.

26
От бачите, ви реквізиту свого не перевірили 

і, схопивши що є, вийшли з тим на сцену, а руч­
ка в парасольці одірвана, пружинка зіпсована... І 
ланцюжок від годинника одірваний, хоч і покла­
дено його разом з годинником в ту саму кишень­
ку, звідки ви мусите його вийняти... А чоботи ж 
у вас не почищені! А носовичка, що потрібен по 
ходу вистави, у вас нема! А жилет розірвано! А 
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замість часопису «Оракул», що мусить у вас бути 
на столі, вам поклали газету «Більшовик Украї­
ни». І це видно глядачеві. А ви як на це?

27
Про яку сценічну охайність можна говорити, 

коли під час ходу (дії) п’єси падає дерево, кущ, 
паркан, цілий дім?.. А як впливають на актора 
часто розкидані по сцені малі й великі гвіздки!

28
Коли артисти на пробах в капелюхах, шапках, 

ботах, калошах, в пальто, з базарними продукто­
вими сумками і т.п. – воно ніби й:

– А що ж тут такого? Нормально! 
–	 Ні, не нормально!
Це теж визначає міру вашої серйозності і 

справжньої любові до творчої праці. Подумайте, 
а на якій іншій роботі це дозволено? 

29
Творчість актора завжди і незмінно мусить 

оберігатися відповідною дисципліною. Бачите, 
художник, композитор, скульптор, також драма­
тург, письменник, поет, а з ними актор, співак, му­
зикант – усі ці люди – працівники культури. Але... 
художник, намалювавши картину, може окремо 
від себе поставити її чи повісити і дивитися на неї 
сам. Композитор, створивши твір, може милува­
тися ним сам; скульптор також; письменник, поет, 
написавши твір, можуть його читати самі. Драма­
тург, віддавши вам п’єсу для постановки, буде з 
радістю її дивитися, особливо, коли ви її добре 
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виконаєте. Всі ці творці чи під час своєї творчості, 
чи після своєї творчості можуть бути в якому їм 
зручно моральному стані – творчість їх окремо, 
вони від своєї творчості – окремо. Актор, співак, 
музикант невіддільні від творчості. Окремо, без 
них, їхня творчість не існує! Її тільки можна зга­
дувати, пам’ятати, в крайньому разі – бачити у кі­
нофільмі, чути по радіо або ж прочитати іноді не 
цілком зрозумілу рецензію про ваше виконання. 
Ви – виконавець, і ваша творчість – виконання. 
Тому розум актора в процесі цієї творчості му­
сить бути завжди світлий, вся увага митця повин­
на бути зосереджена навколо творчості.

30
Дорогі товариші-керівники! Наведіть поря­

док у господарстві свого театру! Зараз не можна, 
– плануйте, як зробити театр чистим і красивим 
для глядача і для вас самих? Яким він мусить виг­
лядати зовні і яким він мусить бути всередині. 
Плануйте і заплановане виконуйте! Як в театрі 
поліпшити виробничі і побутові умови своїх пра­
цівників?! Як привести до порядку цехи!? Як вико­
ристати підвальну площу? Невже тільки для зва­
лища? А що у вас діється в театральному складі, в 
дворі і т. д.?

Загляньте скрізь, ви ж господарі! Звичайно, 
підраховувати лише прибутки і витрати легше! 
А хто ж за господарством вашим дивитиметься?

Дивіться ви і втягніть в активні для цього роз­
думи весь ваш адміністративний апарат. Плануй­
те і виконуйте! Бо для чого ж ви керівники?
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31
Наша розмова про «роль мистецтва» не му­

сить і не може бути розмовою лише декларатив­
ною і недійовою, розмовою для «палички», роз­
мовою – хто краще скаже! Наша розмова про 
«роль мистецтва» в широкому розумінні мусить 
бути дійовим актом! Актом, який принципово ре­
алізується в наших ділах.

32
Не будьмо легковажними, безпринципними! 

Давайте будемо боротися з тим, що є намулом 
в мистецтві театру. А саме, – демагогія, недис­
циплінованість (в різних своїх проявах), рвацтво, 
верхоглядство, випадковість праці в театрі деяких 
«творців», – є той намул, що неймовірно шкодить 
театральному організму.

33
Виробничо-творча дисципліна сама не народ­

жується. Її організовують люди. Сильні люди, 
принципові люди, які люблять театр, розуміють 
його справжнє призначення. Організована ви­
робничо-творча дисципліна скріплюється внут­
рішнім законом, уставом, стилем, робочо-твор­
чим принципом! Дисципліна обов’язкова для 
виконання. Вона буде сильна лише тоді, коли в її 
здійсненні ми не будемо пропускати жодних по­
рушень, жодних поблажок до порушників.
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34
Справжній культурний глибокохудожній те­

атр, незалежно від жанру, може існувати тільки 
на підставі високоякісної художньої і організа­
ційної дисципліни. Коли цього в театрі нема – да­
ремно тоді запевняти себе в тому, що ваш театр 
є театр! При такому становищі справи це є лише 
приміщення, в якому гірше чи краще грають 
вистави, в якому краще чи гірше грають актори, в 
якому працюють чи співіснують режисери, в яко­
му актори не підпорядковані ніякій етиці, жодним 
правилам внутрішнього розпорядку, не кажучи 
вже про художньо-ідейне обличчя свого театру. 



Доміан Козачковський – Гордій Поваренко 
у виставі  “Доки сонце зійде – роса очі виїсть” 

М. Кропивницького. Режисер – В. Івченко. 
Театр ім. М. Заньковецької, 1958 р.
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Юрій Завадський 

Одна роль 
Д. Козачковського

Мабуть, трохи нерозважливо судити – а тим 
паче – писати статтю про актора на підставі лише 
однієї побаченої ролі: в одній ролі актор, зокрема 
характерний, може показати себе однобічно – і 
аж ніяк не повно. Але водночас в будь-якій вдалій 
ролі характерного актора розкриваються його 
найголовніші якості, про які можна говорити на 
підставі навіть одного-єдиного враження. Кож­
ною вдалою роллю справжній актор утверджує 
свою майстерність, свої можливості, свою куль­
туру, свою людську сутність… 

З визначним українським актором Д. Козач­
ковським мені пощастило познайомитися як із 
виконавцем ролі Гордія Поваренка у виставі 
Львівського драматичного театру імені Занько­
вецької «Доки сонце зійде – роса очі виїсть» (за 
драмою М. Кропивницького). Українську мову я 
знаю приблизно, і це, звичайно, обмежувало мене 
й позбавляло можливості сприймати всі текстові 
інтонаційні знахідки актора. З іншого боку, я зо­
середжувався на його сценічній поведінці; адже 
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коли дивишся виставу, де звучить чужа, мало­
знайома мова, мимоволі звертаєш увагу на ті від­
тінки виконавської манери: навіть не залежачи 
безпосередньо від тексту, вони усе ж розкрива­
ють найголовніші, визнчальні якості обдарування 
і майстерності актора. 

Виставу, в якій грав Козачковський, режи­
сер В. Івченко поставив за всіма канонами тра­
диційного українського театру. Вона була спов­
нена музики, танців, співу. Ці додаткові засоби, 
до краю виявляли її мелодраматичну сутність та 
втім, у режисерській транскрипції постановник, 
скориставшись деякими режисерськими рішен­
нями, підкреслив і виявив – подекуди наївно і на­
віть елементарно, а подекуди вдало, тонко і точ­
но – соціальний тон п’єси. 

Я не маю наміру розмірковувати тут про 
виставу загалом та аналізувати режисерську ро­
боту, розглядати гру окремих акторів. Я хотів 
зупинитися лише на грі Д. Козачковського, який 
захопив мене яскравістю, незаперечною тала­
новитістю, майстерністю. Що найприкметніше у 
Козачковського? Насамперед та «іскра Божа», 
властива завше актору, і справжнім талантом, та 
неймовірна зваба, що зблискує в будь-якій ролі 
талановитого актора, незалежно від того, симпа­
тичний чи несимпатичний його персонаж, зваба, 
яка примушує полюбити його. 

У нашому випадку Д. Козачковський грає 
глупуватого й смішного хвалька – при тому до­
волі злостивого, – який сам собі видається фан­
тастичним кавалером і неповторним мужчиною. 
Козачковський грає цю роль справді блискуче. 
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(Я не люблю цього визначення, але тут воно дуже 
доречне, – саме що «блискуче»). 

Невимушена імпровізаційність виконання, 
легкість в донесенні тексту, точність жесту і рухів, 
свобода всієї сценічної поведінки, незвичайна 
дохідливість – характерні риси його обдаруван­
ня, завдяки яким актор виглядає значно молод­
шим від свого віку. Зала схвально зустрічає Ко­
зачковського від моменту його першої появи на 
сцені і незмінно відпроваджує аплодисментами. 
Він смішний і чудесний, гидкий і чарівний. Все, що 
робить Козачковський на сцені, – неймовірно ор­
ганічне. Він не зображає – він існує. «Саме такий 
він і є насправді», – думаєш, дивлячись на нього. 
Це враження виникає завжди, коли бачиш істи­
ного актора. І я впевнений, що зберігається воно 
в глядача і тоді, коли Козачковський грає ролі 
діаметрально протилежні. Без сумніву, в них він 
такий самий органічний і переконливий. Особли­
во прикметно, що це аж ніяк не «гастрольне» ви­
конання, яке йде всупереч задуму вистави. Ні, ак­
тор весь час грає п’єсу скромно, не випинаючись 
і не нав’язуючи себе. Звичайно, десь він надто 
захоплюється, аж захлинається від комедійності 
ролі, де-не-де ледь-ледь награє (ще «ледь-ледь», і 
він може переступити межу мистецького смаку). 
Але хочеться вибачити Козачковському цю ри­
зиковану гостроту виконання – стільки в ньому 
мистецької вишуканості, тієї вишуканості, яка 
властива мистецтву справжньому. («Вишука­
ності» – в тому сенсі слова, в якому воно іноді 
вживається, коли, скажімо, йдеться про «красне 
письменство»). 



94

Минуло вже досить багато днів, відколи я 
бачив Козачковського, а образ його Гордія По­
варенка стоїть у мене перед очима. І коли я його 
згадую, в мене виникає і живе відчуття тодішньо­
го враження від його гри, і почуття вдячності до 
артиста, добре почуття, викликане тим, що він 
так мудро, гостро і тонко висміяв свого героя, з 
такою легкістю демонструючи своє обдарування. 

Хочеться побажати москвичам якнайшвидше 
спостерігати гру Козачковського на сцені. Хо­
четься побажати акторові, щоб він грав нові ролі 
у сучасних радянських п’єсах. Хочеться ще і ще 
раз подякувати йому – великому майстрові – за 
ту естетичну насолоду, що її народжує його ди­
вовижне мистецтво.

/ Журнал «Театр», № 4, 1958 р./
(Переклад з російської Ніни Бічуї) 
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