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РЕФЕРАТ

Актуальність. Війна, розв’язана росією проти України, актуалізувала як ніколи
раніше необхідність дослідження та застосування в педагогічній практиці спадку
реформатора українського театру, який був однією із кореневих постатей
мистецького та націєтворчого процесу міжвоєнного періоду ХХ століття. А
перевидання 2022 року збірки М. Лабінського “Лесь Курбас. Філософія театру”
та “Споминів” Йосипа Гірняка сприяли новій хвилі зацікавленості театром та
філософією Курбаса.

Впродовж 2023-2025 років відбулась низка подій, викликаних появою
перевидань: виставка “Курбас. Майстерні” (Львів, грудень 2022), дослідницькі
проєкти “Tanzlaboratorium” (Київ, березень, 2023) та “ProEnglish Theatre” (Київ,
липень-серпень, 2023), аудіальний мистецький проєкт “Горизонти Курбаса”
(Львів, театр імені Леся Курбаса, грудень, 2023), театральний етюд-лекція
“Курбас. Знайомство” (спільнота меценатів “Поступ 14”, січень, 2024). З’явились
нові видання: “Мімограмота” Степана Бондарчука, підготовлена за активної
участі Миколи Шкарабана (2023) та “Система Курбаса: реконструкція”
Олександра Клековкіна (2024). У Львові у мистецькому об’єднанні “Хвиля”
Микола Набока досліджує практику театру Леся Курбаса.

Тема театру Леся Курбаса та спроби осягнення всієї повноти його творчої
діяльності сьогодні є нагальною потребою, на них є активний суспільний запит.

Постановка проблеми. Вивчення курбасівської спадщини є проблемним через:

 ефемерну матерію театрального мистецтва, віддаленого від нас столітньою
відстанню;

 фрагментарність та розпорошеність курбасівських авторських текстів
(первинні джерела);
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 значний вплив історичних реалій ХХ століття (голодомор, хвилі
радянських репресій 1920-1930-х, 1950-х та 1970-х років, друга світова
війна) на інтерпретацію непрямих джерел (его-документів учнів та
сучасників Леся Курбаса);

 складність осягнення феномену Леся Курбаса як творчої особистості, яка
ставить перед дослідником високу планку очікувань, інакше останній
ризикує наразитись на власний проєктивний тест;

 необхідність відділення трагічної історії долі митця від того якісного
перетворення українського мистецького життя, яке відбулось під
безпосереднім впливом Леся Курбаса.

Особистий досвід вивчення теоретичного та практичного доробку Леся
Курбаса та участі у дослідницьких проєктах, присвячених практиці його театру,
показав значний потенціал подальших досліджень діяльності новатора
української сцени та невичерпаність теми на цьому етапі дослідження.

Мета. На основі мистецької біографії провідного актора театру Леся Курбаса –
Йосипа Гірняка вивчити особливості актора курбасівської школи:

1) з’ясувати необхідну для дослідження джерельну базу, визначити її
тематични корпуси та проблемні місця, з’ясувати роль протоколів
“Березолю” як джерела;

2) визначити значення поняття “театральна система Леся Курбаса”;

3) дослідити акторський аспект феномену гри в театрі Леся Курбаса;

4) проаналізувати тотальність як категорію театру Леся Курбаса;

5) визначити ознаки курбасівського актора;

6) простежити традиції актора школи Леся Курбаса в театральній практиці
Йосипа Гірняка.

Об’єкт дослідження. Актор театру Леся Курбаса на прикладі творчої діяльності
Йосипа Гірняка. Предмет дослідження. Театр Леся Курбаса.
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Методи дослідження. Спеціальні лінгвістичні та мистецтвознавчі, що
ґрунтуються на принципах Леся Курбаса, Абі Варбурга, Неллі Корнієнко, та
загальнонаукові (аналіз, синтез, порівняння). Методологія спирається на
герменевтичний підхід (із конкретним використанням методу повільного
герменевтичного читання Сергія Ковалевича).

Практичне значення. Матеріали дослідження можуть бути використані у
навчальних курсах з історії театру, акторської майстерності.

Новизна дослідження. В роботі на основі мистецької біографії Йосипа Гірняка
з'ясовані:

 особливості акторської гри як складової театральної системи Леся
Курбаса;

 визначені її основні маркери: усвідомлена театральність та зумовлене нею
використання методу перетворення;

 окреслені широке (теоретичне) і вузьке (прикладне, пов'язане з
вихованням актора) значення поняття "система Курбаса";

 на основі аналізу акторської діяльності Леся Курбаса, Йосипа Гірняка та
інших представників молодотеатрівської та березільської школи
простежені трансформації змісту концепту "актор театру Леся Курбаса",
які хронологічно охоплюють період від 1910-х до 1933 років;

 висвітлено питання продовження традиції актора театру Леся Курбаса в
практиці Йосипа Гірняка після березільського періоду (1934 – 1964 роки);

 визначена належна роль Олімпії Добровольської як співрежисерки та
співпедагога театральних формацій, очолюваних Йосипом Гірняком у
засланні та в еміграції;

 у науковий обіг залучені нові архівні документи, аналіз яких дозволяють
підтвердити свідчення его-документів сучасників Леся Курбаса та Йосипа
Гірняка.
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Перспективи. Робота демонструє можливість низки подальших досліджень у
напрямку вивчення та опису складових і театральної системи Леся Курбаса
загалом (історію трансформацій методу перетворення і його роль в системі;
вивчення березільської термінології, вишкіл режисерів; робота режисера над
виставою як система; роль візуального, музикального і вербального в театрі Леся
Курбаса; система виховання актора, технологію його роботи над роллю).

Апробація. Матеріали представленого дослідження пройшли апробацію у
вигляді публікації статті “Хто такий розумний арлекін” (Копйова 2024), виступу
на Всеукраїнській науковій конференції студентів, аспірантів та науковців
“ArtVision: актуальні питання музичного, театрального та кіномистецтва”
(листопад 2025 року) з доповіддю “Протоколи “Березоля” як джерело для
вивчення театру Леся Курбаса” та проведенні циклу лекцій для практиків театру
“Актор театру Леся Курбаса”, які відбулися у березні-травні 2025 року на базі
Національного центру театрального мистецтва імені Леся Курбаса.

Ключові слова: Йосип Гірняк, Лесь Курбас, актор театру Курбаса,
театральна система Леся Курбаса, акторська майстерність, метод
перетворення, актор, театр-студія Йосипа Гірняка та Олімпії Добровольської,
Олімпія Добровольська.
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ВСТУП

“...не може бути, щоб ви не мали якогось свого уявлення з усякої

сто разів більш заплутаної мови, ніж була моя мова;

мусить зародитись якесь враження, якесь розуміння того,

що сказано, і от прошу, як розумієте, так і робіть”

(Курбас 2022, с.188).

Такими словами 25 квітня 1926 Лесь Курбас звертався до акторів, які не
виконали завдання з мімодрам – основного елемента в навчанні за “системою
Курбаса”, посилаючись на те, що не зрозуміли його. Ці ж слова беру і я собі за
епіграф, бо під час роботи з різноманітними курбасівськими текстами
пересвідчилась у тому, що на кожному колі опрацювання матеріалів мої
уявлення про його театр як явище, про його систему створення вистави і
виховання актора, про елементи цих систем, про метод перетворення та інші
наскрізні їх складові як то ритм та його наголошена частина ікт, театральний
план та принцип і т. і., змінювались. Тому прошу сприймати цю роботу як таку,
що свідчить сьогоднішнє моє розуміння розрішення питання особливостей гри,
в цьому випадку акторської гри відносно театральної системи Леся Курбаса, які
я хочу простежити на прикладі безпосереднього творчого зафіксованого досвіду
одного з найпомітніших її представників – Йосипа Гірняка, якого я взяла на себе
сміливість назвати тотальним актором.

І справа не в плутаності курбасівської мови, хоча і вона мала місце на
певному етапі дослідження. Йдеться про співвідношення цілого та його частин,
охопленого дослідником в єдності, тобто про спроможність осягнення
курбасівського спадку як певної цілісності, а отже аналізу кожного тексту,
кожного комплексу джерел таким чином, щоб побачити його в одночасній
єдності її складових, а цього тексту як складової більшої цільності – всього
корпусу текстів Курбаса, про Курбаса та його театр.
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1 Авторка висловлює щиру подяку за сприяння в роботі працівникам архіву ІМФЕ ім. М.
Рильського – Д. К.

Методологічно тут спираюсь на принцип творчої роботи самого Леся
Курбаса, в діяльності якого, як мені думається, ця теза є наскрізною: “Тільки
тоді, коли багато дрібниць можете схопити в один момент і в один момент всі
частини одночасово мати у полі своєї уяви, – тоді у вас породжується
напруженість, піднятість усіх ваших душевних сил… <...> Це факт, доказаний
наукою, що всі люди, які займаються науковою роботою, де розв’язуються певні
проблеми (в математиці; Дарвін мусив мати те саме напруження), де багато
фактів об’єднуються одним поглядом і находиться для цього один вивод – ці
люди перебувають у такому стані напруження. Зосередження, захоплення
багатьох частин одною хвилиною є шлях до розв’язки всякого важкого
завдання” (Інститут мистецтвознавства, фольклористики та етнографії імені
Максима Рильського (далі – ІМФЕ ім. М.Рильського)1, ф. 42, од. зб. 19, арк.7).

Положення з театрально-філософських семінарів Сергія Ковалевича, у
методологію яких вбудовані не лише давня герменевтична традиція прочитання
текстів, але і досвід постструктуралістів: “Кожен текст має свій тип
цілісності”, – доповнює озвучений вище принцип творчої роботи Леся Курбаса.
Тому продуктивним в роботі з масивом текстів курбасівської тематики, особливо
першоджерел (протоколів та інших внутрішньо театральних документів, які
донесли до нас архіви) стало застосування методу повільного герменевтичного
читання Сергія Ковалевича.

Обраний спосіб роботи з текстами підтверджується досвідом роботи Ірини
Волицької. Авторка називає метод “ретельним прочитанням тексту”: “Принцип
ретельного прочитання тексту лежить в основі різних напрямів
деконструктивізму. Згідно з Р. Бартом, зокрема, це – «поступальний аналіз»
тексту, що «здійснюється повільно і мовби навмання, крок за кроком» і «є не що
інше, як декомпозиція (в кінематографічному сенсі слова) самої роботи
читання, його <…> уповільнена зйомка», яка до того ж вимагає постійних
відступів, пояснень, коментарів”(Волицька-Зубко 2012, с. 30-31).
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Він посутньо дуже перегукується з методом повільного герменевтичного
читання, який я опанувала під час майже річного досвіду участі у практичних
семінарах Сергія Ковалевича. Вони ж були цінним досвідом, який допоміг мені
в розумінні блоку питань, пов’язаних з феноменом акторської гри.

Коротко метод герменевтичного читання полягає в дотриманні наступної
послідовності роботи з текстом на таких рівнях: 1. Буквальне читання. 2.
Контексти. 3. Ідеї, які працюють в цьому тексті. 4. Особисте ставлення. В
ідеальній версії вони мають саме таку послідовність, але на практиці можуть
існувати в різних комбінаціях, мінятись місцями чи мати розмиті, нечіткі межі.
Хід роботи зумовлений течією мислі, якою й живий текст. Обов’язковою умовою
є читання тексту вголос.

Досвід тривалої роботи в майстерні Сергія Ковалевича та аналіз текстів
курбасівського дискурсу показав, що всередині кола однодумців
випрацьовується своєрідна мова, словник якої до кінця зрозумілий лише тим,
хто користувався цим професійним вузьким сленгом на практиці. Так, лише учні
Ковалевича зрозуміють, що він називає “моделюючою уявою” чи “швидкістю
вперед” чи “думанням вперед”.

Переносячи цей досвід на кола Курбаса і Гірняка, та аналізуючи тексти
інших курбасівців, бачу закономірність: вони користуються рядом дуже
конкретних, “березільських” слів, повне значення яких розуміють лише вони. Я
можу навести такі приклади: ‘принцип вистави’, ‘план театру’, ‘тривання’,
‘лінія’, ‘точка’, ‘ритм’, ‘виразистість’, ‘фізично-м’язовий затиск’, ‘рефлекси’.
Окремо можна простежити вживання цих слів та зробити висновки щодо їх
значень за допомогою контексту. Вірю, що це можливо, бо кожне коло читання
курбасівських текстів і текстів його учнів проявляє, унаочнює ці терміни.

Розкриття термінологічних змістів театральної системи Леся Курбаса
можна порівняти з процесом вивчення іноземної мови. А, можливо, з процесом
перекладу із курбасівської чи березільської, коли приматом є максимальне
донесення змісту у найбільш наближеній до оригіналу формі. І тут треба
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2 Щиро вдячна за допомогу та сприяння в роботі працівникам фондів МТМКУ – Д.К.

пам’ятати основне правило перекладача – перш, ніж перекладати, потрібно
прочитати весь текст.

На цьому етапі дослідження представляються перспективними пошуки
слідів термінологічної роботи Мистецького об’єднання «Березіль» в архівах
Національної Академії Наук України (Курбас 1927, с.161). Режисерська
лабораторія об’єднання 1924 року звітувала про виконання 20 таких робіт (Музей
театрального, музичного та кіномистецтва України (далі – МТМКУ)2, № 9082).

Припускаю, що зазначеним вище способам дослідження не протирічить і
метод поступового відновлення реалій дійсності, середовища, того широкого
контексту, які розгортаються з тексту, як з зерна. Це, певною мірою, метод Абі
Варбурга, а певною, і Леся Курбаса. Метонімічний принцип дослідження: океан
в краплі. Дослідження всього культурного пласту таким чином, щоб побачити
єдність в різнорідності, та різнорідність в єдності – і все це в динаміці, в русі часу.
Коли до кожного тексту підходиш, як до драматичного. Коли паузи між
репліками мають бути заповнені своїми конкретними змістами. А в пошуку цих
змістів допомагають всі доступні групи джерел навколо самих текстів: згадувані
в них музичні, образотворчі та літературні твори, наративи про діяльність
окремих особистостей.

Важливим з точки зору усвідомлення прочитаного слова і втілення
видобутого з тексту змісту, що значною мірою базувалися на прочитанні
перевиданого хрестоматійного збірника “Філософія театру”, був досвід
теоретичного супроводу проєкту “KurbasLab” – практичних пошуків групи
акторів “ProEnglish Theatre” під керівництвом Тетяни Шелепко, що відбувся в
червні-липні 2023 року.

Значний вплив на хід мого дослідження мала співпраця у пілотному
проєкті Центру Курбаса “Розмови після вистави: спроба усвідомлення” (2021-
2022) з Євгеном Лапіним та Олександром Чайкою, яка переросла у щотижневі
зустрічі, які в тому числі дали мені можливість співвідносити театральну теорію
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з практикою перегляду сучасних вистав та використовувати ці навички аналізу
до реалій театрального життя Йосипа Гірняка.

На методологію дослідження вплинуло і знайомство з творчою біографією
та роботами Абі Варбурга (Warburg 1932). На його фігуру вказала мій перший
науковий керівник – Ірина Несен. Саме їй я завдячую набутими навичками
опрацювання первинного матеріалу – опора на фактично доступні досліднику
речі як то зоровий ряд, текст п’єси, інший тип першоджерела. Тут це переважно
численні фотоматеріали, представлені в цифровій колекції, створеній Музеєм
театрального, музичного та кіномистецтва України (далі – МТМКУ)
“OpenKurbas” та записи Йосипа Гірняка, що зберігаються у бібліотечному архіві
Центру Курбаса.

Важливим і цінним для мене під час написання роботи є безпосередній
дотик до внутрішньої лабораторії митця, яку в своїй науковій розвідці
представляє, а своїм буттям засвідчує актриса Галина Стефанова.

Власне цей текст я будую як шлях у невідоме. Пишучи його, свідома, що
моє зацікавлення темою інспіроване подружжям шістдесятників Леся Танюка та
Неллі Корнієнко, які першими почали роботу з повернення імені та феномену
театру Леся Курбаса в український та світовий контекст, і які мали гідність в
повний голос згадувати ім’я та справи Йосипа Гірняка тоді, як колеги останнього
під тягарем радянської дійсності свого часу використовували фразу, схожу на
“той, кого не можна називати”, а саме: “актор, що грав головну роль в цій
виставі” (МТМКУ, № № Р 8928 (д), с. 34). Отже, робота ця була б неможлива без
ретельного опрацювання корпусу “Щоденників без купюр” Леся Танюка (Танюк
2003-2017) Л., монографій Неллі Корнієнко про Леся Курбаса (Корнієнко 1998;
2005; 2007) та занурення в її теоретичні розвідки (Корнієнко 2013; 2019) та статті
(Корнієнко 1997; 2007; 2022).
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3 направду, Йосип Гірняк користувався друкарською машинкою для своїх записів, про це
дізнаємось з його листування з Орисею Стешенко

Розділ 1. ПРО ІСТОРІОГРАФІЮ І ДЖЕРЕЛА

1.1. ЙОСИП ГІРНЯК

Умовно джерела цієї розвідки-есе можна розділити на дві великих
категорії. До першої належать ті, що вийшли з-під пера3 героя цього
дослідження. Це, звісно ж, “Спомини” (Гірняк, 2022). Це його численні статті та
“Листи до приятелів”, якими він “обстрілював офіційний театральний
орденоносний офіціоз” (Танюк 2003, с. 698) радянської України. Це його
епістолярій з березільською актрисою Орисею Стешенко, який донесли до нас
сторінки “Щоденників без купюр” Леся Танюка.

Другу групу джерел, пов’язаних з мистецькою біографією Йосипа Гірняка,
становлять матеріали “про нього”. Їх своєю чергою теж поділимо за
хронологічно-подієвим принципом. Це критичні та описові матеріали
“березільського” періоду – театральної критики та журналістики, розміщені в
тогочасній періодиці (“Нове мистецтво”, “ВАПЛІТЕ”, “Універсальний журнал”,
“Глобус” etc.) та поодиноких виданнях (Шевченко 1929, Хмурий 1948) та
пізніші, еміграційного періоду розвідки Богдана Бойчука “Театр-студія Йосипа
Гірняка та Олімпії Добровольської” (1975), Валеріана Ревуцького “Нескорені
березільці” (1985), спогади Володимира Блавацького, опубліковані Валерієм
Ревуцьким 1995 року.

Наступний блок джерел з “гірнякознавства” належить вже нашим
сучасникам, до числа яких включені і подружжя першовидкривачів творчої
спадщини Леся Курбаса – Леся Танюка та Неллі Корнієнко. На сторінках
щоденників Леся Танюка Гірняк був поважним гостем, як і на сторінках
монографії “Мар’ян Крушельницький” (1974, 2008). Авторству Неллі Корнієнко
належать не лише статті “Актор як метафізична проблема” (1993), “Чарлі Чаплін
українського театру” (1995) та стаття про Йосипа Йосиповича в енциклопедії
(https://esu.com.ua/article-30242), але й численні описи ролей Старого актора у

https://esu.com.ua/article-30242
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кандидатській дисертації (1969, 2005) та монографіях про Леся Курбаса (1998,
2007). Вивченню особливостей творчості актора періоду “Березоля” присвячені
дисертація Тетяни Бойко (2010), її статті (Бойко 2018a, 2018b, 2019). Передмова
до перевидання спогадів Йосипа Гірняка (Бойко 2022, 2023) наголошують на
актуальності повернення до акторського досвіду життя Йосипа Гірняка. Світлана
Максименко торкалась дослідження режисерської та акторської діяльності
Йосипа Гірняка під час його роботи у Львівському оперному театрі (2008, 2015).
Спорадичні спостереження та цінні вкраплення про діяльність Йосипа Гірняка
еміграційного періоду дають дослідження “Театр, захований в архівах”
(Гайдабура 1998), “Театр між Гітлером і Сталіним” (Гайдабура 2004), “Театр,
розвіяний по світу” (Гайдабура 2013).

Окремий тип джерел становлять документи, що зберігаються у фондах
Музею театрального, музичного та кіномистецтва України. Щодо героя розвідки
вони дають лише опосередковану інформацію. На цьому етапі дослідження
матеріали про творчість і життя Йосипа Гірняка представлені переважно
фотографіями та документами театрально-організаційного характеру (анкети
(МТМКУ, №10655, № 10651), довідки про розмір заробітної платні, прохання до
дирекції Мистецького об’єднання виділити гроші дружині в рахунок заробітної
плати, скарга на адміністрацію театру про неповне виконання заявки), які більше
розповідають про побут. Та почерк та інтонація цих коротких записів додають
до розуміння характеру актора. Опосередковані згадки про Йосипа Гірняка
знаходимо у спогадах інших березільців, які також зберігаються у фондах
Театрального музею. Правда, у цьому випадку, потрібно знати, які ролі він грав
в “Березолі”, бо в спогадах радянських часів березільці використовували
формулу “актор, який грав того- то у такий-то виставі”.

Переліченими групами джерельна база не вичерпується та імпліцитно
включає в себе і комплекс курбасознавської джерельної бази, бо вивчення
діяльності одного з найпоказовіших представників курбасівської школи
неможливе без врахування контексту феномену театру Леся Курбаса та його
доби.
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1.2. ЛЕСЬ КУРБАС

Якщо подивитись на курбасівський документ як метатекст театру, тобто
спробувати осягнути його складові в цілості, то складатись він буде з декількох
частин.

1. Юнацькі тексти Курбаса. Його листи Іванові Франко, листування з
приводу Гуцульського театру, тогочасні фото з вистав, афіші, бліки вистав у
рецензіях, листах, мемуарах, відбитки діяльності Тернопільських театральних
вечорів знайшли своє відображення в роботі Ірини Волицької (Волицька 1998).
Основним документом віденського періоду на цьому етапі дослідження є
спогади Хоми Водяного (Водяний 1969, 2013). Натяки на характер драматичної
школи, що її відвідував Курбас, знаходимо в чернетці роботи Юрія Блохіна
(МТМКУ, № Р 9151-1).

2. Тексти часів “Молодого театру”, представлені і публікаціями Курбаса в
пресі, і зафіксовані в архіві Театрального музею, і мають літературу стосовно
його акторської і режисерської діяльності.

3. Період між “Молодим театром” та Мистецьким об’єднанням “Березіль”
розкривається в окремих записах “Режисерського щоденника” та в
розпорошених спогадах учнів, які супроводжували його в мандрівках між
Києвом, Уманню, Харковом.

4. Березільський період (Київ), крім вищезгаданих категорій, має досить
багатий архів. Проте якщо він має більш-менш повний зоровий ряд (фотографії,
ескізи, макети), цього не можна сказати про корпус Протоколів (серед масиву
яких можна виділити такі великі групи як “Протоколи Режштабу”, “Протоколи
правління” та “Накази” (ці останні стосуються організації внутрішнього життя
“Березолю”). Зазначу, що архів протоколів теж неповний. Хронологічно він
представляє фіксацію творчого життя коллективу за один сезон: 1925-1926 років.
Припускаю, що наявності протоколів ми завдячуємо не лише сумлінним учням
Курбаса, які зберігали ці примірники у власних архівах, а потім передали до
музею (як у випадку Василя Василька та інших), але і присутності в штаті
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4 Вкладка “рукописи/документи” цифрової колекції “OpenKurbas” МТМКУ:
https://openkurbas.org/collections/?mindate=1900&maxdate=2023&type=%D0%A0%D1%83%D0
%BA%D0%BE%D0%BF%D0%B8%D1%81%D0%B8+%2F+%D0%B4%D0%BE%D0%BA%D1
%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8.

“Березоля” стенографіста, і, схоже, особистого секретаря Курбаса в цей час – В.
Цвітишина. Висновок цей я роблю на основі аналізу всього масиву документів
вкладки “рукописи/документи” цифрової колекції “OpenKurbas”4.

5. Відомості про Харківський період “Березоля” найкраще представлені в
періодиці того часу – не лише в газетах “Глобус” та “Вісті ВУЦПК”, а переважно
в часописах: “Нове мистецтво”, “Радянський театр”, “Критика”. Непрямі
посилання на участь Курбаса та “Березоля” в мистецькому житті України
презентує літературний процес того часу, активним учасником якого був новатор
українського театру, а прямі – у спогадах Й. Гірняка. Лише “в умі” треба
пам’ятати формулу міністра культури радянської України Скиби, що партія
реабілітувала лише ім’я Курбаса, а не його ідеї, тому логічно, що вплив Курбаса
на літпроцес не знайшов свого відображення в трудах дослідників пізнішого
часу. На них чекає, приміром, тема про роль Клубу Блакитного часів його
розквіту та занепаду у творчому житті Харкова чи й України. Чекає на детальне
дослідження і архів, що зберігається в музеї харківського театру імені Т. Г.
Шевченка (колишнього “Березоля”).

6. Такі блоки джерел, як виступи Курбаса та акторів його театру на
різноманітних партійних чистках, листи в газетах, де «викривається»
шкідливість Курбаса та його роботи, підписані акторами його театру, та тексти
з протоколів їх справ, пропоную вважати наперед сфальшованими та вважати їх
не вартими наукової уваги через великий рівень можливої недостовірності, яка
притаманна документам, що складаються під моральним та фізичним тиском
карних органів тодішньої СРСР. Підтверджень тому чимало знайдете в суто
історичних дослідженнях вже наприкінці періоду занепаду країни Рад та
повстання незалежної України. Тут же посилаюсь на спогади Йосипа Гірняка,
який яскраво описує насильницьку процедуру складання подібних текстів в
розділі, присвяченому його ув’язненню та засланню.

https://openkurbas.org/collections/?mindate=1900&maxdate=2023&type=%D0%A0%D1%83%D0%BA%D0%BE%D0%BF%D0%B8%D1%81%D0%B8+%2F+%D0%B4%D0%BE%D0%BA%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8
https://openkurbas.org/collections/?mindate=1900&maxdate=2023&type=%D0%A0%D1%83%D0%BA%D0%BE%D0%BF%D0%B8%D1%81%D0%B8+%2F+%D0%B4%D0%BE%D0%BA%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8
https://openkurbas.org/collections/?mindate=1900&maxdate=2023&type=%D0%A0%D1%83%D0%BA%D0%BE%D0%BF%D0%B8%D1%81%D0%B8+%2F+%D0%B4%D0%BE%D0%BA%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8
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7. Цілковите 20-річне мовчання на радянщині переривається голосами
емігрантів: Йосипа Гірняка, Юрія Шевельова (певна, що і багатьох інших – бо
це окрема тема) та представників діаспори, серед яких першим спадає на думку
ім’я Валеріяна Ревуцького.

8. Появу блоку наступних матеріалів спричиняють шістдесятники. Лесь
Танюк створює Клуб Творчої Молоді, на секції якого запрошує з виступами
учнів та сучасників Курбаса – Мар’яна Крушельницького, Анатолія
Петрицького, Вадима Меллера, Івана Врону та інших живих очевидців
мистецького процесу 1920-х років. Лесь Танюк особисто готує реферат про
Йосипа Гірняка. Проводяться перші вечори пам’яті Леся Курбаса – у Харкові та
Києві. Детальна фіксація цих фактів і розмов, стенограми лекцій Мар’яна
Крушельницького, а також численні передруки статей Леся Курбаса та статей
про нього та його вистави з важкодоступної тоді букіністики розпорошені по
різних томах “Щоденників без купюр” Леся Танюка. В цей же час з’являється
листування Орисі Стешенко та Йосипа Гірняка. Тоді ж над своєю кандидатською
дисертацією, присвяченою Лесю Курбасу, працює та з успіхом в науковому та
культурному колі (проте з великим трудом через партійно-ідеологічні та
кдбістські перепони) захищає Неллі Корнієнко. В цей же час виходить
багатостраждальне перше видання спогадів про Леся Курбаса. Цікавим фактом
є те, що матеріали спогадів, які зберігаються в архіві Театрального музею та
текст їх у виданій книзі (Курбас 1969) дещо різняться, і перші є більш
інформативними. Пропоную, приміром, порівняти тексти рукописи Гната
Ігнатовича (МТМКУ, № Р 8928 (в)) та Михайла Верхацького ( МТМКУ, № Р
8928 (д)).

9. Наступний корпус джерел складають вже тексти, які вводять творчу
спадщину Леся Курбаса в контекст наукового та культурного життя України, а
згодом – і за її межі. Цей великий блок джерел, що охоплює тексти, присвячені
Курбасові та різним аспектам його діяльності, бере свій початок в кінці 1980-х і
триває до сьогодні.
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Окремо наголошую на декількох важливих корпусах джерел, що мали свій
вплив на цю розвідку. Це роботи Неллі Корнієнко та діяльність заснованого нею
Центру Курбаса, проявлена як науковий збірник Центру “Курбасівські
читання”(Курбасівські читання 2006-2024); роботи Олександра Клековкіна
(Клековкін 1997, 2017, 2023), Ірини Макарик (Макарик І. 2013), виставкова,
режисерська та наукова діяльність Вірляни Ткач. В основі ж цієї роботи –
спогади та інші театральні публікації Йосипа Гірняка, цінність яких полягає
у свободі вільного висловлювання, на яке не впливала радянська цензура.

Перерахований комплекс джерельних баз (навіть, якщо зосередитись лише
на питанні створеної Лесем Курбасом театральної системи та специфіки
акторської діяльності в її межах) неминуче ставить дослідника перед рядом
проблем.

Відсутність чіткої фіксації театральної системи за життя Курбаса через
викреслення імені та справ Курбаса зі творчого процесу: “…два десятиліття
вперто й послідовно винищували всякі сліди ’’курбасівщини” із стін театрів,
театральних інститутів та вузів країни. Колишні актори та учні майстерень
Мистецького Об’єднання ’’Березіль” відрікались, засуджували не тільки творця
тієї незабутньої установи, але й той час, який вони ’’змарнували” на освоєння
шкідливих, ворожих українському народові та його театрові, видуманих
Курбасом теорій та лженаук” (Гірняк 1974, с.22).

Значна кількість фізичних втрат документів. В часи війни загубився зошит
Гната Ігнатовича, який викладав мімодрами за вигаданими Курбасом вправами,
зник “Режисерський щоденник” – чорний грубий зошит, з якого М. Верхацький
робив виписки для своєї роботи про “Березіль”, матеріали якої теж загубилися;
канули в небуття 300 листів Леся Курбаса, які він надсилав із заслання своїй
дружині – актрисі Валентині Чистяковій. І це лише перші-ліпші згадки про такі
“відсутні” документи.

Довготривала відсутність фізичного доступу до курбасівського документу.
Основний теоретичний матеріал, надрукований у хрестоматійних збірках
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5 Неллі Корнієнко розповідала авторці та іншим науковцям Центру Курбаса під час
підготовки цієї роботи, що після того, як вона захистила свою дисертацію «Режисерське
мистецтво Леся Курбаса» доступ до архіву Леся Курбаса в ІМФЕ закрили.
6 Див. : https://openkurbas.org/

зберігається і зараз у фондах Інституту мистецтвознавства та етнології (ІМФЕ)
імені Максима Рильського, які після короткого відкритого вікна в кінці 1960-х і
до часів незалежності були недоступні для дослідників5.

Повторюваність та різна наукова вартість опублікованих матеріалів.
Перевидана 2022 року “Філософія театру” за редакцією Миколи Лабінського,
яка певною мірою дублює хрестоматійну збірку “Березіль”(Курбас 1988) та
діаспоріанське видання “Лесь Курбас у театральній діяльності…” (Лесь Курбас
1989). Ця збірка вимагає критичного осмислення та додаткового фахового
аналізу з урахуванням сучасних можливостей цифрового документу. Наявність
безпосереднього доступу з персонального комп’ютера до великих баз даних –
таких як масштабний проєкт «Open Kurbas: цифрова колекція» МТМКУ6 та
великого масиву оцифрованої періодики 1910-1930 років на різних платформах
цифрових бібліотек дозволяє одночасно опрацьовувати великі корпуси джерел,
залучаючи так необхідні у випадку із спадком Леся Курбаса опосередковані
джерела, які уможливлюють відтворення якомога повної картини українського
театрального і побуту, і буття.

Розпорошеність. Наявні матеріали, які містять пряму мову Леся Курбаса,
представлені його статтями, інтерв’ю та стенограмами виступів на засіданнях
Режисерського штабу та заняттях з акторами, (останні знайшли своє
відображення переважно в численних протоколах “Березолю”), не є легким для
дослідження незаперечним підтвердженням тих чи інших теоретичних
положень, тез. Попереду копітка робота із створення своєрідного літопису-
календаря письмових чи інших зафіксованих відомостей, викладених послідовно
від ранішого до пізнішого часу, щоб скласти собі повне уявлення, про час і місце
появи цих документів, співвіднести їх із спогадами сучасників, подіями в
мистецькому та політичному житті України та ширше: вписати їх в європейський
та світовий контекст. Думається, що такого роду база даних дала би можливість

https://openkurbas.org/
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побачити документальну спадщину Курбаса більш цілісною. Такий підхід
дозволяє, залучаючи все поле доступних матеріалів того часу відтворити (все
одно з похибками) хід творчої думки та її відображення в його справах новатора
українського театру.

Поки ця робота попереду, але рухаючись в цілому за висловленим вище
алгоритмом, відомості, які безпосередньо відносяться до театральної системи
Леся Курбаса, місця та ролі актора в ній, засоби педагогічного виховання
курбасівського “розумного арлекіна” доводиться буквально по зернинках
виокремлювати зі: прижиттєвих публікацій текстів Леся Курбаса; оглядових та
аналітичних статей першого покоління учнів Курбаса – Степана Бондарчука та
Йони Шевченка, Гната Ігнатовича, Михайла Верхацького, спогадів інших учнів
Курбаса, при чому маючи на увазі, в яких умовах вони ці спогади писали: “Адже
ж тільки одиниці на протязі двох десятків літ відмовчувались, не брали участи
у вакханалії пашквілів, безупинних наклепів на тих, яких імена знову стали
появлятись на сторінках літописів пореволюційного культурно-мистецького
фронту. Завдяки відважнішим і сильнішим своїм характером учасникам того
процесу, яких доля оберегла від більшовицько-московської м’ясорубки, завдяки
їхнім наполегливим старанням, на полицях книгарень та на сторінках журналів
стали появлятись навіть твори передреволюційних письменників, давно
проскрибованих партійним літературознавством. Отак і питання повернення
Леся Курбаса в історію українського театру стало гострою проблемою для
людей, які ще зберегли почуття відповідальности перед майбуттям свого
народу”(Гірняк 1974, с.23).

Зауважу, що завжди, аналізуючи, будь-який текст з курбасівської
тематики, звертаю увагу не лише на автора і адресата/тів, але і ситуацію, в якій
відбувається акт мовлення, і контекст комунікації.
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1.3. ПИТАННЯ ПРОТОКОЛІВ «БЕРЕЗОЛЯ»

Під Протоколами маю на увазі розшифровані стенографічні записи
засідань Режштабу (Режисерського штабу “Березоля), записи лекцій з режисури
та з практики сцени та протоколи “Станції фіксації та систематизації досвіду”,
які частково опубліковані в першому хрестоматійному зібранні курбасівських
текстів “Березіль” (Курбас 1988) та в більшій кількості представлені в книзі
“Філософія театру” (Курбас 2001; 2022).

Опубліковані протоколи “Березолю”, зібрані та передруковані Миколою
Лабінським із архіву ІМФЕ ім. М. Рильського (фонд 42). Загальний принцип
побудови змісту цих видань та розміщення наукового інструментарію дещо
утруднює роботу дослідника. Та такий підхід до структури збірок можна
пояснити особливостями часу їх публікації та складнощами, що були пов’язані
з фізичним доступом до архіву Курбаса.

Опублікований матеріал складає лише частину архіву Леся Курбаса з 42
фонду ІМФЕ. Перегляд його картотеки демонструє й інші цікаві для дослідника
документи: “Практичні вправи на режлабораторії Болобана: І. Ритм. ІІ. Сценічне
слово. ІІІ. Майстерність руху (система)”; “План, по якому працює режисер при
постановці спектаклю (Тягно, Лопатинський, П.Долина, В.Василько, Пігулович,
Ігнатович)” та інші (див. Додаток А. “Архів Леся Курбаса в фондах ІМФЕ ім.
М.Рильського).

Одні з перших дослідників творчої спадщини Леся Курбаса – Лесь Танюк
та Неллі Корнієнко вважали протоколи за сумнівне джерело: “Він не був ані
теоретик, ані критик... Перегортаючи недбало записані “протоколи
режштабу” та “лекції”, я не впізнаю його. Зовсім про іншого Курбаса
розповідали мені ті, що дружили з ним, ті, що грали у нього в театрі...
Друкувати все це поспіль – навряд чи слід” (Танюк у Москаленко 2012, с. 38).

Аналіз курбасознавчих робіт Неллі Корнієнко демонструє відсутність
посилань у них на протоколи режштабу як джерело та і в усних бесідах з
авторкою та іншими науковцями НЦТМ імені Леся Курбаса перша дослідниця
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режисерського мистецтва Леся Курбаса неодноразово наголошувала, що лише
переписані Михайлом Верхацьким рядки з «Режисерського щоденника» Леся
Курбаса можна сприймати за справді автентичне джерело.

Михайло Верхацький, особистий секретар Леся Курбаса, завдяки якому до
нас дійшли виписки згаданого вище «Режисерського щоденника» щодо текстів
протоколів “Березоля”, які знаходяться зараз в ІМФЕ ім. Рильського станом на
1968 рік мав упереджене ставлення: «…тут багато всяких можливих
неточностей, бо вони Ол.[ександром] Ст.[епановичем] не редагувалися. Багато
людей знайомляться з цими лекціями, приймають на віру те, що не є думкою Ол.
Ст.» (Верхацький 2004, с.158, 173-174). Згодом, він змінить свою думку та згадає
про важливість цих лекцій у своїх спогадах (МТМКУ, № Р 8928 (д), арк. 7-8), що
говорить про його ознайомлення з цими документами.

Співвіднесення опублікованих у цих виданнях Протоколів з тими, що
представлені в цифровій колекції “Open Kurbas” (які потрапили до колекції
Театрального музею з особистого архіву Василя Василька) говорить про
необхідність подальшого ретельного всебічного дослідження цього корпусу
документів.

На цьому етапі своєї роботи з цим джерелом я побачила наступне.

1) Загальний масив Протоколів “Березоля” більший за опублікований.

2) Основний масив протоколів, які стенографувалися, тобто записувалися
дослівно, датований 1925 - 1926 роками. За свідченням Михайла Верхацького, у
1927-1933 роках систематичного стенографування вже не проводилось
(МТМКУ, № Р 8928 (д), арк. 7), а про втрату протоколів попереднього періоду
говорить Гнат Ігнатович.

3) Хибою опублікованих протоколів є редакторське втручання в текст.
Пересвідчитись у цьому дозволяє дослівне порівняння опублікованого
фрагменту (Курбас 2022, с.73-79) та архівного (див. текст у Додатку Б.)
примірників лекції “Актор у нашій системі і праця над роллю”.
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В якості ще одного експерименту я проаналізувала 2 списки одного і того
ж “Протокола засідання Режштабу” від 28.08.1925 року. Перший – з цифрової
колекції Театрального музею (МТМКУ, № 10339-11), другий – текст зі збірки
“Філософія театру” (Курбас 2022, с. 535-544). Формальна його відмінність від
решти полягає в тому, що не зазначено “порядок денний” та вказана лише
кількість присутніх березільців: 26 чоловік. У зібранні Василя Василька, з якого
цей документ потрапив до колекції театрального музею, протокол цей поданий
№9, у “Філософії театру” – №49.

Загальний зміст цього документу – виступ Леся Курбаса перед акторами,
які воліють отримати режисерський фах. Та найбільшу цікавість становить те,
що в ньому розкривається загальний підхід Курбаса до навчального процесу.
Завдяки монологічному характеру документу легко відстежується хід думки
промовця. Зміст протоколу розкриває реалії березільського повсякдення та
показує ставлення Курбаса до режисерської та акторської професій, дає їм
визначення.

В “музейному протоколі” живе безпосереднє курбасівське нелітературне
слово дає уявлення про особливості його мовлення. У “Філософії театру” мову
Курбаса відредаговано до звичної вуху людини кінця ХХ століття, і в цьому є
втрата певної частини курбасової інтенції. Приміром:

Архівний примірник: “Дедалі з кожним випуском наші методи роботи
виховання режисури будуть удосконалюватися, будуть більш робитися
гнучкими, пристосованими, економними по відношенню до затрат сили”
(МТМКУ, № 10339-11, арк. 1).

Опублікований примірник: “З кожним випуском наші методи виховання
режисури будуть вдосконалюватися, будуть робитися більш гнучкими,
пристосованими, економними” (Курбас 2022, с. 536).

У другому випадку очевидною для мене є втрата важливого змісту, бо це
положення про досягнення мистецького результату за допомогою найменшої
кількості засобів є одним із засадничих для Курбаса. Порівняйте тут: “У тому
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то сила художника, з найменшою затратою енергії найбільше показати
(МТМКУ, № 10336-40, арк. 5)”; та тут: “Коли художник малює картину і вміє
знайти ті два штрихи, яких досить на папері, аби ця постать жила не тільки
у зовнішньому вигляді, але і у внутрішньому звучанні…” (ІМФЕ, ф. 42, од.зб. 19,
арк. 75).

Ретельне читання дозволило виокремити деякі особливості усного
мовлення Леся Курбаса.

Курбасові притаманний стиль висловлювання, внутрішня синтаксична
конструкція якого тяжіє до синтаксису німецької мови, із певним усталеним
порядком слів у реченні. Він часто використовує звороти “поскільки -
постільки”, говорить великими періодами, використовуючи конструкцію з
модальними дієсловами.

Приклад 1: “... всяка лекція, поскільки вона мусить бути переконуюча,
поскільки вона мусить дати певні знання, постільки вона мусить бути
підготовлена. Мусить бути простудійована певна кількість джерел, мусить
бути построєна своя концепція. Це все вимагає наукової роботи” (МТМКУ, №
10339-11, арк. 2).

Приклад 2: “...режисер, який виходить від нас, мусить бути європейцем.
Це значить, мусить бути ні у жодному відношенні не по заду того всього, що
знається, не мусить бути кустарем, а мусить бути майстром” (МТМКУ, №
10339-11, арк. 2).

Приклад 3: “У зв’язку з цим, що у нас не буде лектури по питанням
систематично, по певному плану, який буде вам зачитаний, ви маєте
простудюювати з тим ключем, який буде вам тут даний і який являється
наслідком досвіду праці минулих літ. Ви маєте простудіювати і здати як зачот
цілий комплекс по історії театру, по філософії театру, по його техніці, по
психольогії творчості, по методиці будування спектаклю, обробки матеріалу і
це те, що ми постараємось не роздрібнювати по змозі, а іменно трактувати як
певні комплекси, як загально широкоохоплюючі і спільні характерні риси, що
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вмістяться в яких-небудь 7 чи 10 зачотів теоретичних на протязі цих двох
років. І що, по доцільності, на мій погляд, куди краще чим слухання лекцій. Воно
дає безконечно більше. Лекція – це книжка з вказівками на джерела, з
можливістю на місті перепитати, роз’яснити. В моменті лекції є те, що
поскільки вона теоретична, то те саме можна зробити, читаючи книжку,
виробивши певний метод читання. Плюс ще те, що коли ви читаєте лекцію,
студент лекцією задовільняється, а коли ви мусите здавати, проробивши
матеріял, то ви мусите проглянути стільки джерел, які б освітлили б питання
із усіх боків і які для даного питання маються. Це та робота, яку робить всякий
вчений” (МТМКУ, № 10339-11, арк. 5).

Зауважимо, протоколи стенографуються в ситуації безпосередньої
передачі інформації, навчання. Висловлюючи щось, Курбас, по очах, по позах
слухачів бачить, що його не розуміють, і тут же, на ходу намагається цю думку
переформулювати, щоб донести її.

І робив це Курбас за допомогою різних засобів: “...цей різноманітний
вахляр майстерняків не однаково встигав охопити чи засвоїти ідеї тих
мистецьких концепцій, якими були такі багаті його лекції з дисципліни
“майстерности актора” і теоретичні заняття в режисерській лябораторії.
Його філософський склад мислення і багата ерудиція часто забігали вперед від
можливостей сприйняття слухачів. Проте цей розрив компенсувався в час
лекцій і обговорень завдань у мімодрамах та індивідуальних пробах. Коли
слова були перевантажені складною ходою ідейної мислі, на допомогу приходив
талановитий показ жестом, пластичним рухом тіла, вимовною інтонацією
слова та симфонією всіх цих компонентів” (Гірняк 2022, с.190).

Питання не в тому, що Курбас незрозуміло висловлюється, питання в тому,
що його не розуміють ті, до кого він звертається: “...Україна щойно зводилася на
ноги, і саме поняття “українського мистецтва”, та ще й модерного – було для
90% тогочасної публіки нонсенсом. Не любили Курбаса не лише “українські
москалі”, “не лише “єдінонєдєлімці” на зразок Булгакова, а й “дядьки з вусами”
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– йдеться про Сергія Єфремова. Елітна українська інтелігенція щойно
формувалася після чергового “покосу”, і, звичайно, “нова кляса”, молоді
громадяни – не були генетичні інтелігенти. У чомусь вони були свіжіші й
чистіші, але давалася взнаки і їхня освітня незакаламученість. Якщо ж ти
працюєш з неофітами, то і танцювати маєш саме такий, а не інший танок.
Тут була істинна драма Курбаса” (Танюк 2012, с.72-73).

Питання і в тому, щоби вміти відчитувати протоколи як джерела. Підказку
дає Йосип Гірняк, чиї тексти вже є своєрідним дзеркалом курбасової системи.

Вдумливе вдивляння в структуру його текстів проявляє пророблену й ним
теоретичну роботу, яка вилилась у послідовний виклад матеріалів з історії
“Березоля” та його засновника, та в його професійних оцінках, які Старий Актор
(так називав Йосипа Гірняка Лесь Танюк – Д.К.) дає своїй роботі у молоді роки.
При цьому ми можемо простежити за фаховими трансформаціями Йосипа
Гірняка. Припускаю, що і Йосип Гірняк у своїх текстах користувався
протоколами режштабу. Хоча у листуванні він зазначає, що свій архів вони з
Олімпією Добровольською втратили, проте копію режлабівського архіву Гірняк
міг отримати від Михайла Верхацького, ліки для якого відправляв з Америки в
Україну (Гірняк у Танюк 2012, с.101).

Показовим є паралелізм хронологічно послідовного викладу Гірняком
деталей, що стосуються акторських трансформацій в театрі Курбаса, із зовсім із
здавалось би хаотичним змістом протоколів “Березоля”. Відстеження таких
співвідношень в текстах прямої мови Курбаса у протоколах і розповіді Гірняка
в спогадах опосередковано вказує на те, що у останнього перед очима під час
написання тексту був свій примірник протоколів. Приміром, визначення
Гірняком перетворення (Гірняк 2022, с.175-176) є тезовим викладом частини
змісту лекції “Про перетворення як один із засобів розкриття глибокої суті
життя” від 5 квітня 1924 року (Курбас 2022, с. 174-182). Інші паралелі: дуже
детальний опис роботи над першими п’єсамиМиколи Куліша в “Березолі” – “97”
та “Комуна в степах”.
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Останній рік роботи з документами з фондів Театрального музею
переконав мене в тому, що вони є цінним курбасівським документом, який при
критичному прочитанні може бути використаний науково. Наведу докази.

1. Ці протоколи мали стати основою теоретично-практичного посібника з
театральної системи Леся Курбаса. У вихідних документах Мистецького
об’єднання “Березіль” за 1926 рік є копія листування з підшефними сільськими
театрами від 21.01.1926, в якій зазначено: “Протоколів Режштабу чи станцій
вислати не можемо. Ждіть збірника, що його збираємось видати” (МТМКУ,
№ Р №8651, арк. 37).

2. Про плани використання протоколів як підручників йдеться в іншому
документі: «…ведеться праця станції фіксації досвіду, де збирається дуже
цінний матеріал, з якого можна буде з часом зробити підручник для обучення
нашої режисури» (МТМКУ, № 8830-8, с.1).

3. Про те, що протоколи поширювались за межі “Березолю” маємо
опосередковані свідчення в параграфі 6 підписаного Лесем Курбасом наказу №2
від 23.07.1925: “Протоколи засідань і зборів без мого провірення і підписом
ствердженого дозволу не мають розповсюджуватися” (МТМКУ, № Р 8824-6);
та в параграфі 4 наказу №17 від 25.09.1925: “Тов. Цвицишинові полагодити в
конторі оформлення справи посилання на місця (сільмайстерні МОБ) деякіх
протоколів праці Режштабу” (МТМКУ, № Р 8824-4).

Мабуть, не всі настанови Курбаса належним чином виконувались, тому
він в одному з параграфів наказу №19 від 03.11.1925 наголошує: “Об’являю, як
постійне правило: всі мої розпорядження, що оддаються режисурі,
художникам, артистам, технікам сцени і т.д. не можуть бути змінювані
навіть в дрібницях без попереднього порозуміння зі мною. По виконанню
розпорядження, коли воно відноситься до справи, що поза моїм безпосереднім
контролем, прошу обов’язково мене сповіщати. Коли воно не виконано, подати
причини, чому не виконано, по змозі в писаній формі” (МТМКУ, Р №8824-23).
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Цей документ говорить і про невипадковість фіксації саме цих протоколів, які
очевидно, були важливими і тому збереглись і дійшли до нас.

4. Збережений стенографічний запис олівцем на 6 аркушах лінованого
паперу з написом “Стенограма. 1-а дія. “Пошились у дурні”. Березіль. 1924 р.
має дописку рукою секретаря В. Цвіцишина: “21.11.24 Стенограму переписав і
віддав т. Лопатинському” (МТМКУ, №9436с) є підтвердженням володіння
паном Цвіцишиним технікою стенографування. А саме він та Василь Василько
займалися фіксацією режштабівських та інших березільських протоколів
київського періоду.

Ще одне принципове положення, яке слід враховувати під час читання
протоколів містить висловлювання Гірняка щодо “лівацких теорій” у Курбаса:
“Він лише свідомо йшов на тактичні компроміси з цими теоріями у формі
співжиття, щоб пізніше мати можливість безпосередньо впливати на їхню
еволюцію і на загальний розвиток українського театру та на очищення його від
випадкового, чужого й кон’юнктурного” (Гірняк 2022, с.178).

Про розчарування Курбаса в цих “лівацьких теоріях” він сам ніби
проговорюється: “Взагалі помилка думати, що в культурному відношенні ми
тільки еволюціонуємо, зробивши революцію в культурній базі. Вісім років
радянської влади і громадянської війни – багато більше, як вісім років” (Курбас
1925, с. 7).

На цьому етапі дослідження, з протоколів, виділених М. Верхацьким як
такі, що відображають теоретичні та практичні положення Курбаса лише два
(“Про ЛЕФ” та “Про сучасне мистецтво та завдання”) сприймаються як найбільш
затемнені за своїм змістом, саме через наявність відсилок до т.зв. “лівацьких
теорій”. Можливо, причина відбору саме цих протоколів для репрезентації
Курбаса криється у виправдувальний інтенції, якою пронизані всі тексти
спогадів сучасників та учнів Курбаса кінця 1960-х років, написані по цей бік
залізної завіси; думається, що в цьому відчувається бажання у свій спосіб
захистити вчителя та колегу.
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Додаю до цього багаття і зауваження молодотеатрівця, а згодом
театрального критика Йони Шевченка: “Відомо з практики, що за критерій
революційности мистецької організації не можна брати її деклярацій”
(Шевченко 1929, с. 62).

Слід зауважити, що аналіз змісту протоколів з точки зору ідеологічної
позиції промовців часто демонструє суперечливі і не до кінця зрозумілі
твердження, які не дозволяють точно її визначити. Це стосується і висловлювань
Леся Курбаса зокрема, які потребують більш детального вивчення із залученням
якомога більшої кількості різних джерел.

Зважаючи на вищенаведене, протоколи можна і слід використовувати як
матеріал для дослідження за умови критичного їх прочитання: з розумінням, що
перед нами запис прямого усного мовлення з притаманною йому цикличною
структурою побудови речень-висловлювань та із перевіркою видобутих із
протоколів змістів діяльністю, фактажем, згадками в інших перевірених
джерелах.

До текстів протоколів слід підходити, певною мірою, як актор
курбасівської школи до своєї ролі: а) мати дистанцію між своїм “я” та дієвою
особою; б) вдумливо, аналізуючи її складові, розуміючи її композицію як таку,
та співвідносити її з принципом вистави (термін за Курбасом, тут – враховуючи

позицію “Березолю” в конкретний відрізок історичного часу, бо вона, як
відомо, не була догмою) і установкою театру в цілому та при цьому мати багаж

набутих тривалими тренажами засобів.
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7 Зміст цього розділу як окрема стаття опублікований у науковому віснику «Курбасівські
читання» за 2024 рік (Копйова 2024).

Розділ 2. ТЕАТРАЛЬНА СИСТЕМА ЛЕСЯ КУРБАСА: ТОТАЛЬНІСТЬ ГРИ

2.1. РОЗУМНИЙ АРЛЕКІН ЯК КЛЮЧ ДО ТЕАТРАЛЬНОЇ СИСТЕМИ ЛЕСЯ
КУРБАСА7

Образне визначення «розумний арлекін» як характеристика курбасівського
актора вперше використане Неллі Корнієнко у статті «Театральна естетика Леся
Курбаса»(Корниенко 1988), яка написана у філософсько-театрознавчому ключі.
В ній курбасівська метафора («не просто розумний актор, а розумний арлекін»
(Корниенко 1988, с. 273)) стоїть в одному синонімічному ряду з такими
визначеннями як: естетичний символ культури початку ХХ століття, рання
курбасівська акторська формула, психологічна арлекінада, курбасівська
арлекінада, філософська арлекінада.

Дослідниця акцентує на філософському вимірі театру Леся Курбаса, де
сцена є естетичним еквівалентом життя, актор на ній – узагальнений символ
лицедійства, «відсторонений» від предмету лицедійства. Він естетична фігура
свого часу. Перед глядачем у масці арлекіна – вічне в людині. Такий актор через
сміх, критику, карнавал здатний змінити (перетворити) дійсність. Принциповою
новизною курбасівської арлекінади є те, що її об’єктом стає і світ людського «я»,
свідоме та підсвідоме в людині. А спорідненість із теорією і акторською
практикою Михаїла Чехова дозволяє включити «філософську арлекінаду» в
освоєний театральною школою Курбаса простір (Корниенко 1988, 272-277).

Є ще одна важлива конотація, яку зустрічаємо в роботах Неллі Корнієнко,
пов’язана із досліджуваним поняттям: «розумний арлекін» – актор майбутнього.
Тут, спираючись на статті Й. Гірняка та тексти дослідниці, приходимо до
висновку, що мається на увазі збірний образ актора та його професійних
досягнень другої половини ХХ – початку ХХІ століття.
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На сучасному етапі спостерігається трансформація змісту, який
вкладається у словосполучення «розумний арлекін». Проаналізовані тексти
наших сучасників презентують таку загальну картину трактування поняття:

а) сам Лесь Курбас;

б) курбасівський актор;

в) конкретний актор-інтелектуал широкого виконавського потенціалу
різної жанрової природи;

г) актор-інтелектуал;

д) естетичний символ;

є) метафора, поетичне означення.

В одній частині текстів його використовують суто як дефініцію актора
школи Курбаса, в інших (це стосується переважно театральної журналістики)
часто вживають як компліментарну ознаку актора, про якого пишуть, ставлячи
його в один ряд зі словосполученням «універсальний актор», «винятковий,
неперевершений» тощо.

Проблема неузгодженості та широкого діапазону використання поняття
бачиться в тому, що означення «розумного арлекіна», використане Неллі
Корнієнко, вживається дослідницею і на філософському, і на театрознавчому
рівнях пізнання, а інтерпретація концепту відбувається переважно на
театрознавчому та емпіричному рівнях.

Образне визначення «розумний арлекін» як сталий вислів використовують
театрознавці, що послуговуються різними методологіями: від традиційної
«Амвросій Бучма: творча доля “розумного арлекіна”» (Велимчаниця 2009) та
«Концепти “розумної арлекінади” у сценічній практиці Йосипа Гірняка 1922-
1933 рр.» (Бойко 2018а, с. 358-362) до новаторської «Розумний арлекін
постнекласичних ландшафтів» (Танюк 2021, с. 34-49).
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Окремий цікавий для дослідження випадок становить стаття «“Розумний
Арлекін” – між Храмом і Площею. (До науки акторського перетворення)»
(Шевченко 2003, с. 49-52), в якій це образне визначення актора курбасівської
школи розглядається з методологічних позицій, закладених Неллі Корнієнко,
коли словосполучення “розумний арлекін” не використовується власне як
дефініція – воно ніби пронизує наскрізь текст статті, є його смисловим стрижнем.
Формально ж воно фігурує у тексті як одне з укладеного авторкою ряду:
«синтетичний актор» – «розуміння актора Курбасом» – «природа курбасівського
актора» – «духовний воїн» – «актор Курбаса» та є деталізацією більш
узагальненої характеристики Неллі Корнієнко.

Перш, ніж йти у своєму викладі далі, подивимось на світлини
курбасівських акторів: Гната Ігнатовича в ролі Сина мільярдера у виставі «Газ»
(1923), Амвросія Бучми в ролі Одвірного у спектаклі «Макбет» (1924),
Валентину Чистякову та Мар’яна Крушельницького у виставі «Шпана» (1926),
врешті згадаємо Леся Курбаса-виконавця ролі кухарчука Леона (1918) (див.
Додаток В). Заслуговують уваги і фото акторів з масовки, їх грим, костюми,
пози, чи ракурси тіла, як їх називав у своїх лекціях Курбас.

Пропоную продовжити експеримент з досвіду безпосереднього чуттєвого
занурення. Для цього проілюструємо світлинами (див. Додаток Г): цитату з
періодики 1920-х років, присвячену Валентині Чистяковій: “В. Чистякова одна
з перших, що творять акторське обличчя “Березоля”, вона цілком від цього
театра, що зробив бурхливу революцію. Сувора чіткість, бездоганна
виразність, гнучкість, еластичність, це все, чого вчить театр, це все, що так
блискучо опанувала В.Чистякова. Але це ще не все. Основне це те, що
В.Чистякова грає розумно. Вона розуміє тип чи образ, який має виконувати. Її
виконання глибоке і аналітичне, і ніколи не розраховується на самий зовнішній
ефект. Ламаною лінією, якою креслить В.Чистякова сценічний образ, вона
доходить до самої суті його.” (Іволгін 1929, с.68-69).



33

Такими ж різноманітними у своїх ролях були і Мар’ян Крушельницький
(див. Додаток Ґ) і Йосип Гірняк (див. Додаток Д). Крізь потік зображень від
вистави до вистави в хронологічному порядку, якщо підходити до них як до
єдиного висловлювання, стрілою мінливих образів та засобів їх вираження (де
костюм, де грим, де зміст ролі) проходить тема Арлекіна, арлекінади.

Цей емпіричний експеримент дає підказку для ходу подальших пошуків.
Навіть якщо в першоджерелах тема арлекінади прямо не артикульована,
потрібно шукати її прояви і у практиці театру Леся Курбаса.

Тема «розумної арлекінади» утворює низку сюжетів: «Лесь Курбас»,
«Гра», «Акторська гра», «Актор», «Театр Леся Курбаса», про які мова піде
нижче.

Якщо подивитись на них як на системи лексичних одиниць, які
співвідносяться з об’єктивною реальністю за допомогою семантичних та
функціональних зв’язків (Гешко 2014, с.75), то вони цілком корелюють із
визначенням лексико-семантичних полів, що являють собою “складну
мікросистему лексичних одиниць, об’єднаних планом змісту й формальних
показників, що відображають поняттєву, предметну або функціональну
подібність позначуваних явищ, ця мікросистема має низку властивостей,
найважливішими з-поміж яких є: наявність центру і периферії, ієрархічний
принцип побудови, відсутність чітких меж, незамкненість, взаємодія з іншими
полями, здатність притягувати до себе елементи інших груп” (Книшенко 2020,
с. 8).

Подорож низкою сюжетів «розумної арлекінади» розпочнемо із занурення
в історію поняття «Арлекін», яке на початку минулого століття перетворилось
на синонім лицедійства, акторства. Амбівалентна природа маски Арлекіна
поєднує веселу простакуватість та позначену одягом з клаптиків бідність
персонажа з його приналежністю до свити диявола (тому арлекін носить чорну
напівмаску) (Клековкін 2012, с.111).
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Не лише мистецьке життя Києва, але і мистецтво двох імперій, до складу
яких входили українські землі, на початку ХХ століття дихало арлекінадою.

Уявимо собі картину. 1918 рік. Ранішня вистава. (Щоб винайняти залу для
вечірнього показу «Молодому театру» бракувало коштів). Глядачі очікують на
“Драматичні етюди” Олександра Олеся. Їм цікаво, як виконав завдання Лесь
Курбас та його актори, коли йому не дав ради самМикола Карпович Садовський.

На сцену у костюмі арлекіна виходить Лесь Курбас і починає читати
лекцію. Справжню лекцію про свідоме і несвідоме у психіці та про те, як
розуміти драматургію Олександра Олеся. Така витівка викликає відповідну
реакцію критики, яка виговорювала, що не варто глядача «безкарно годувати
категоричними імперативами та іншими невідомими їй філософськими
термінами. А коли вже д. Курбасові так захотілось побалакати з глядачами, то
він міг усе те сказати в двох-трьох словах і в костюмі не такої сумнівної
оригінальності» (Федір 1917, с.4).

І якщо вище ми побачили безпосередню появу Леся Курбаса – арлекіна,
що «розумничав» та напружував глядача підготовкою для сприйняття вистави
як фрагмент театральної дійсності часів «Молодого театру», то вже в його
творчій діяльності як цілості ми спостерігаємо присутність цієї теми як вираз
найвищого прояву театральності. Гри. Перед нами розгортаються семантичні
поля «Лесь Курбас»/ «Гра»: «Курбас відчував гру як екзистенційну вітальність
і аналог повноти свободи. Його «теорія перетворення» фундаментально
спирається саме не цю формулу гри» (Корнієнко 2007, с.69).

У одній зі своїх лекцій Курбас говорить про те, що гра дає можливість
більш виразного відчуття життя та наводить як приклад гру кота з іграшкою
замість миші: «Що робить для нього це мистецтво? Він ловить те, що
рухається, ідею миші, яка рухається, і йому не важливо, яким натяком це дано
(чи палець – символ того, що рухається, чи щось інше). І він весь живе цим так,
як порядний глядач живе в театрі, міняється, влаштовується якось інакше і
росте з погляду свого досвіду, своєї життєвої готовності до полювання. Це для
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нього забава, це для нього робота, це для нього все те, що є в мистецтві. Але він
при тому росте так само, як росте й глядач, котрий відвідує порядний театр,
який не тягне його вниз, до тих станів, у яких матерія відтягається від свого
прагнення до свідомості, а тягнеться до невідомого буття матерії як такої.
Глядач так само росте. І ми, живучи, прагнемо все на світі так відчути»
(Курбас 2022, с.101).

Гра є перетворенням станів людини, яка дозволяє кожному відкривати
нове про себе і світ. А коли ці відкриття бачать інші (глядачі), то знайдене
робиться і їх набутком. Гра змінює обох. Питання у векторі і типі гри.Мистецтво,
за Курбасом, є її найвищим проявом.

Тема арлекінади проявляється в костюмах та гримі у таких постановках як
«Газ», «Джіммі Хіггінс», «Шпана», «Пошились у дурні», «За двома зайцями».
Пряме проявлення теми Арлекіна крізь акторські образи спостерігаємо у виставі
«Горе брехунові» (1918) – Лесь Курбас в ролі Леона; «Газ» (1923) – Гнат
Ігнатович в ролі Сина мільярдера; «Макбет» (1924) – Амвросій Бучма в ролі
Одвірного.

У виставах «Мина Мазайло» та «Маклена Граса» тема арлекінади заявляє
про себе способом побудови ролі. Коли в межах однієї ролі актор переходить з
образу в образ, створюючи ефект гри в грі. Такими були ролі Йосипа Гірняка:
Мина Мазайло та Маклер Зброжек.

У виставі «Мина Мазайло» (1929) виділимо сцену перед дзеркалом, в якій
глядач спостерігав за галереєю образів Мини, створених Йосипом Гірняком, –
«широку шкалу миттєвих пластичних та психологічних перетворень»
(Корнієнко 1998, с.328).

Сцена починається із перевдягання. Мина знімає свій звичний одяг, щоб
за мить з’явитись на кону римським патрицієм, а, можливо, і власне Цезарем, від
якого півкроку до радянського комісара (а це ж верх тогочасного суспільства).
Фантазія несе Мину далі – і він презентує себе вже у фраку, на балу, та вчасно
отямлюється (бо можуть звинуватити у контрреволюції), знову повертається в
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образ комісара, та цього йому замало – він вже високий представник влади,
знаменитість, еліта: «На сцені дві дійові особи – Мина та його відбиток у
дзеркалі, яке щомиті змінюється. Актор існує одночасно ніби в двох особах.
<...>; Гірняк-Мазайло у цій сцені ніби «театр для себе», він актор і глядач,
переходи від одного до другого миттєві та ексцентричні (тут наявні
семантично-культурні коди Гри як ключової лексеми поетики і формули
розгортання філософської фабули) » (Корнієнко 1998, с.324-325).

Маклер Зброжек («Маклена Граса», 1933) у сцені підготовки свого
вбивства «ніби ставить виставу – не про себе, знаходячи задоволення в самому
азарті репетицій, homo ludens, «розумний арлекін» святкував себе у передчутті
розв’язки – ох, здорово ж він всіх їх надурить – тим, що його вб’ють!»
(Корнієнко 1998, с.406).

Як зазначає Н. Корнієнко, заміна Курбасом у цій сцені кульмінаційного
«Яка драма!» на «Яка драматургія!» додавала фарсовості та багатозначності.
Увага глядачів одночасно направлялась на три висловлювання: текст від героя
(Зброжека), текст від театру (від режисера Леся Курбаса, актора Йосипа Гірняка),
текст від автора (від драматурга Миколи Куліша) (Корнієнко 1998, с.407).

На інструментально-театральному рівні (форми) такий розподіл уваги
глядачів загострював їх сприйняття, що є однією з притаманних ознак
курбасівського перетворення: «Макбет виголошує монолог, який про одне
говорить, а друге те, що справді є підсвідомим процесом. Це виявлено рухом
фігури довкола корони. Увага глядача розділяється на два процеси. Глядач
стежить за тим, що Макбет говорить, і за тим, що він робить, і це викликає
загострене сприймання у глядача» (Курбас 2022, с.178).

А на філософському рівні (змісту) – факт гри у смерть робив «цю сцену
шедевром естетичного здогаду про тотальність гри [виділення –
Н.К.Корнієнко]. Важливо, що здогад звершується тут, на наших очах. Гра тут
нічого не репрезентує (у термінах Ролана Барта). Вона означує тотальну
безкінечність гри як основи життя» (Корнієнко Н., 1998, с.406-408).
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Останній приклад виводить на питання співвідношення форми та змісту у
театрі Леся Курбаса: «Для Курбаса очевидна мінливість форми і змісту, їх
динамічний взаємозв’язок. Ось чому дієвий вплив на сприйняття виникає із
способу організації елементів змісту. І матеріал (зміст), і спосіб його
впорядкування (форма) у художньому творі рівнозначно синтезують як сам
естетичний об’єкт, так і його сприйняття глядачем» (Корниенко, 2005, с. 53).

Напруга, яка виникає між формою та змістом, зазвичай зіставлених у
Курбаса за принципом поєднання протилежностей (щоб знову-таки загострити
сприйняття), проявляється безпосередньо в поєднанні слів «розумний» та
«арлекін». Прикметник «розумний» навантажується конкретним змістом. Мова
йде і про акторські якості, і про певний тип акторської гри, а отже можемо
говорити про семантичні поля «Актор»/ «Акторська гра».

Як приклад опису такої розумної гри згадаємо подану вище
характеристику гри Валентини Чистякової (Іволгін, 1929) та наведемо
релевантну цитату Софії Федорцевої про березільського актора:

«Найбільше освічує актора сама праця над ролею: постепенна та
систематична. Не переживання її в собі, а зовнішня її ф о р м а, передумана до
всіх подробиць жесту, різко виявлена. Натуралізм уже переможений. Замало
передати переживання так, як воно могло би виглядати в житті, а треба
вишукати максимум живучости, вбрати її в відповідню форму, виявити
якнайбільш чітко. На те істнує тренаж, на те плястика, щоб володіти тілом,
щоб воно було гнучке, щоб могло “розвязати” себе в жестах, щоб актор ліпив
із нього, неначе різьбяр із глини.

Березільський актор не признає суфлєра, бо він вистудіюваній, до найбільш
витончених деталь грі, суфлєр лише перешкаджав би. Те, що вражає в
постановках – це згармонізована ц і л і с т ь, система, плян якої підчас праці над
п’єсою треба придержуватися. Гра актора, костюми, відповідна передача
слова згідно з музичним ритмом, ансамблева гра складається на повноту
вражіння. “Березіль” театр, що невпинно шукає нових засобів гри. Із цією



38

метою актор проходить школу плястики, співу, та навіть акробатики»
(Федорцева 1930, с. 2-3).

Отже, основні ознаки «розумної гри» – аналітичність, продуманість
наперед, заздалегідь. Ця гра винайдена актором шляхом рішення завдання,
поставленого режисером, зафіксована та здатна бути відтворена відповідно до
режисерського задуму.

Це гра-непереживання, досконала з точки зору фізичної майстерності (рух,
тренованість тіла), точна, надвиразна (жести перебільшено театралізовані – Д.К.)
за акторським малюнком ролі, побудована на використанні методу
перетворення.

Щодо акторських якостей, які корелюються із поняттям «розумний
арлекін», то вони не визначаються самою лише інтелектуальною складовою,
хоча вона мала місце («Я дещо стіснявся артистів, знання яких, як мені
здавалось, обігнали тоді (знання) багатьох кого з нас — письменників, критиків,
художників», – напише Павло Тичина у своїх фрагментарних спогадах (Тичина
у Танюк 2014, с. 26). Радше йдеться про явища молодотеатрівського та
березільського актора, зафіксовані текстологічно.

«Рання» формула актора дійшла до нас маніфестом Курбаса у вигляді
«Театрального листа» (1918), та починається словами «Це буде розумний
арлекін…» (Курбас 2022, с. 28). Показово, що Юрій Блохін, який неодноразово
писав про «Молодий театр», переказуючи її, уникає словосполучення «розумний
арлекін» та здебільшого нехтує її філософським наповненням: «І Курбас
змальовує майбутнього ідеального актора. Майбутній актор не буде
імітатором. Глибоко опрацьовуючи враження, сприйняті через призму власного
світовідчування, виявлятиме він свою індивідуальність. В акторі
сполучатиметься інтелект з високою технічною акторською досконалістю та
з гармонійним фізичним розвитком» (Блохін у Танюк 2011, с.631) .

Березільська дефініція актора: «Актор – це людина, що має здатність до
тривання в наміченому уявою ритмі, 2) уміння винаходити і демонструвати в
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матеріалі – людині ( самі самому) і іншому матеріалі – театру символи для
передачі зображувальної реальности» (Курбас 2022, с.74) точно відтворена у
численних спогадах акторів, що пройшли курбасівський “вишкіл”.

Виникнення цих формул актора було б неможливим без особливого
курбасівського методу виховання актора та його технології роботи з актором у
створенні ролі, які семантично входять до складу пари полів «Актор»/ «Театр
Леся Курбаса».

Методу виховання актора у театрі Курбаса був притаманний
індивідуальний підхід: «Для Курбаса актори були автономними творцями. Він
їх зачинав і породжував, але з моменту народин він прагнув дати їм повне
творче життя» (Інкіжінов у Танюк 2006, с.573).

Курбас часто давав акторам ролі, які спонукали б до виходу із звичного
амплуа (на переборення психофізичного затиску – Йосип Гірняк), рухали б їх у
напрямку до універсальних виконавців. Акцент робився на самостійній роботі
(самоосвіта з історії мистецтва, історії філософії, філософії), постійному
фізичному тренажі (пластика, акробатика, фізкультура, фехтування), на
розв’язанні завдань, поставлених Курбасом у мімодрамах та створенні акторами
власних мімодрам. Важливою була робота з голосом за системоюЙосипа Куніна,
інтонаційно-звукова робота зі словом.

Йосип Гірняк у листі до Орисі Стешенко підсумовує березільський досвід
та пише, що курбасове виховання нового актора складалось з двох етапів:
перший полягав у постійному вишколі та тренажі між постановками, а другий –
у практичному застосуванні набутого на першому етапі (Гірняк у Танюк 2014,
с.635).

Щодо питання про спосіб роботи на сцені з акторами, то тут слід
наголосити на дотриманні Курбасом чіткої послідовності дій. До акторів він
приходив з готовою режисерською експлікацією після попереднього
підготовчого процесу з художником, композитором і «власним творчим образом
цілої вистави» (Там само, с. 637).
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Наступним етапом роботи на сцені були проби у вигородці з урахуванням
майбутнього оформлення, музичного та інтонаційного ритму. Лише після цього
починалася робота над мізансценами у виставі, які «він імпровізував під час проб
з акторами» (Там само).

Після цього наступала черга слова на сцені: «Отож Лесь, розпланувавши
мізансцени, розставивши у них персонажів, намітивши їх завдання у взаємодії,
підказував їм ритмічно-звукову лінію слова, що було вже ним уявлене, але ще не
зафіксоване нотним записом композитора» (Там само, с. 638-639).

Йосип Гірняк підкреслює, що «Остаточний образ вистави, ролі виринав
у нас на пробах при декораціях, при музичному супроводі та інших компонентах
(костюм, грим і головним чином – освітлення). Ці всі деталі завершували всю
попередню працю з режисером і навіть нашу власну індивідуальну розробку
ролей» (Там само, с. 645-646).

Схема 1. Семантичне поле “розумний арлекін”.
Спостереження за явними та неявними проявленнями теми «розумної

арлекінади» в театрі Леся Курбаса дозволило побудувати лексико-семантичне
поле «розумний арлекін» (див. схему 1).
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Ядром поля «розумний арлекін» є власне словосполучення «розумний
арлекін», зміст якого поступово (від центру до периферії) розкривається через
семантичні поля першого, другого та третього рівнів. Ознакою полів першого
рівня: «Лесь Курбас»/«Актор»/ «Гра актора»/ «Гра» є більший ступінь
узагальнення, абстрагування. Це своєрідні константи, що можуть бути
використані для опису будь-якого театру. Маркером належності до теми
проявлення розумної арлекінади у театрі Леся Курбаса виступає лише його ім’я.

Другий рівень полів з більшим ступенем конкретизації утворюють їх пари
по відношенню до ядра – словосполучення «розумний арлекін»: «Лесь Курбас»/
«Актор»; «Актор»/ «Гра актора»; «Гра актора»/ «Гра»; «Гра»/«Лесь Курбас».

Їх достеменний зміст розкривається за допомогою семантичних полів
третього рівня, які характеризуються неповторністю виокремлених ознак:

 курбасівський метод перетворення;
 проявлення феномену гри в театрі Курбаса (гра як вітальна сила, спосіб

відчуття життя);
 пошуковий характер театру (в залежності від поставлених режисером

завдань майже кожна вистава, втілена Курбасом, була відкриттям нових
театральних інструментів);

 метод виховання актора, який ґрунтується на комплексі вправ (мімодрам)
«за системою Леся»;

 акторська технологія створення ролі – роль-винахід актора, співвіднесена
з принципами режисерської роботи Леся Курбаса, але не надиктована
режисером;

 феномен актора «Молодого театру»;
 явище березільського актора.

Названі риси притаманні лише театру Леся Курбаса як феномену та є
мікросистемами, що також можуть бути трактовані як семантичні поля понять,
які можуть мати детальнішу конкретизацію. Це ті змінні, що можуть бути
використані лише відносно до театральної системи Леся Курбаса (макросистеми)
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в цілому (що опосередковано говорить на користь її існування), а у нашому
випадку вони є конкретним наповненням сучасного концепту «розумний
арлекін».
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2.2. “ТЕАТРАЛЬНА СИСТЕМА ЛЕСЯ КУРБАСА” І “СИСТЕМА ЛЕСЯ”

“Якби в методологічних настановленнях наших театрознавців

фігурувало таке розуміння, як „театральна система”,

то на сьогодні ми мали б,

опріч історичних дат та індексу блискучих імен побутового театру,

ще й наукову фіксацію типових для нього систем мистецьких засобів”

(Мамонтов 1930, с.45).

Відсутність прямих текстуальних джерел, які б повноцінно описували
театральну систему Леся Курбаса, відлуння існування якої знаходимо переважно
у спогадах і листуваннях його учнів, змушує дослідника винаходити способи
роботи з відсутнім.

Так, пошуки точного значення концепту “розумний арлекін” шляхом
побудови його лексико-семантичного поля (Копйова 2024, с. 23-37 )
продемонстрували не лише повну релевантність цього поняття по відношенню
до об’єкту дослідження (театр Леся Курбаса), а й дозволили припустити, що
виокремлені неповторні ознаки, такі як:

1. постулат вітальності гри,

2. пошуковий характер театру (спрямованість постановочної роботи на
пошук нових театральних інструментів, в тому числі акторських),

3. метод перетворення,

4. виховання актора за допомогою послідовної системи вправ (мімодрам)
(яку ми тут і далі будемо розуміти як “систему Леся” у вузькому значенні
– Д.К.);

5. технологія створення ролі як акторського винаходу в контексті
точного алгоритму режисерської системи роботи над виставою;
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8 Підкреслення моє – Д.К.

6. феномен актора школи Леся Курбаса, що включає в себе всі
трансформації, які пройшли актори від часів “Молодого театру” (1916-
1919) до перейменування “Березолю” в Харківський державний театр
імені Т.Г.Шевченка (1935);

– є складовими того глобального явища, яке можна назвати театральною
системою Леся Курбаса в широкому значенні, і яке було чинним для свого часу
і простору.

Йдеться не про просту суму складових, а про театральну систему Леся
Курбаса як теорію, теоретичне знання, яке мало стати результатом узагальнень
практичного досвіду театру Леся Курбаса. Саме з цією метою була організована
березільська «Станція фіксації і систематизації досвіду» (СФІД):

«СФІД має завдання:1. Знайти способи фіксації досвіду в усіх ділянках
театру. 2. Занотовувати досвід театральної роботи. 3. Створити систему
майстерності сучасного театру8. Причому розподіляємо свою роботу на дві
частини: 1) на науку, тобто принцип і метод, тобто знання і вміння; 2)
педагогіку – тобто будівництво, тобто становлення, тобто зростання.

Перша частина має академічний характер, друга частина – характер
застосування науки з метою будівництва театру – по-перше, нашого, а відтак
у всеукраїнському масштабі. Ці дві горизонтальні графи ділимо на вісім
вертикальних (чи тільки вісім їх буде – ще не з’ясовано), в якій ми вміщаємо:
1)актор, 2) драматург, 3) режисер, 4) співробітники з оформлення, 5) техніка
спектаклю, 6) керівництво й адміністрація, 7) глядач, 8) педагог.

За цими вісьмома графами ми розуміємо, що існує наука кожної з цих
ділянок, що треба виробити принцип і метод акторської майстерності
(виховання актора), майстерності драматурга, режисера і т.д.» (Курбас 2022,
с. 534).
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Ця розлога цитата знадобилась для того, щоб продемонструвати загальну
схему, за якою працював Лесь Курбас та створював свій театр. Тут є точна
вказівка на необхідність вироблення теоретичної бази театру Леся Курбаса, яка
мала носити академічний характер, мати свій принцип і метод, знання, що
виражені в конкретних вміннях актора, драматурга, режисера та інших
представників театральної справи.

Про вагу теоретичного узагальнення театральної діяльності говорить
робота березільців над виробленням своєї термінології. Підтвердження тому
знаходимо у пошуках основних дефінітивних понять «Станцією фіксації та
систематизації досвіду» (Курбас 2022, с. 264-285).

Архівні документи говорять про існування у 1925 році «Станції мови та
термінології при Режштабі». Її членами були серед інших Орися Стешенко,
Василь Василько та Любов Гаккебуш. Робота цієї станції мала відбуватись «в
найтіснішому зв’язку з Академією Наук, в погодженні з т. Курбасом,
режштабом» (МТМКУ, №10339, арк. 63-64).

Аналіз слововжитку сталого вислову “система Курбаса”, “театральна
система Курбаса”, “система Леся” на різних часових зрізах і різного авторства
говорить про його використання і в широкому значенні, і в більш конкретному,
вужчому.

Таке трактування театральної системи Курбаса – у широкому і вузькому
значенні – слід сприймати як інструмент, що полегшуватиме нам сприйняття
театральних реалій першої половини ХХ століття. Оскільки, як демонструють
численні публікації на цю тему Олександра Клековкіна (Клековкін 1999; 2003;
2010; 2013, с. 447-452), саме поняття театральна система не має точного
закріпленого значення.

Все ж існування в історії українського театрального мистецтва усталеного
виразу “система Курбаса” чи “система Леся”, який зустрічається не тільки в его-
документах, але і в мистецькій періодиці ХХ століття вже говорить про те, що
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ним не варто нехтувати, і дає слабку надію на реконструкцію незавізованої
автором системи.

Олександр Клековкін зробив таку спробу з точки зору режисури
(Клековкін, 2024), а ми спробуємо подивитись на це питання з точки зору різних
аспектів акторської творчості, маючи у фокусі своєї уваги мистецький та
життєвий шлях Йосипа Гірняка.

Проаналізуємо контексти, в яких фігурують згадки про систему Курбаса у
різних типах джерел. Слововжиток поняття “система Курбаса” в періодиці
міжвоєнного періоду продемонстрував позитивне, негативне та нейтрально
забарвлене його використання.

Позитивне сприйняття цього явища притаманне першій половині 1920-х і
походить з середовища, близького до театру Леся Курбаса:

а) “...центр ваги „Березіля“ зараз полягає не в поспішній фабрикації
продукції для ринку, а на внутрішній роботі над творенням нового актора для
нового театру: філозофія, естетика, соціяльні науки, гімнастика, пластика,
акробатика, голос, жест і так звана «Система Леся Курбаса» - ось де
зосереджено працю березільців” (Бондарчук 1923, с. 65);

б) “В цілому акторська робота сильна, сочна, переконуюча. Система
Курбаса освітлює правдивий шлях” (Савченко 1924, с.11);

в) “Праця-навчання театральної студії провадиться чотири рази на
тиждень. Крім лекцій система виховання актора Леся Курбаса (мімодрама,
монольоґ, імпровізація), постановку голосу (дихання, резонатори), художнє
читання і ґрім, з 20/ХІ роспочались лекції по плястиці (лектор-педагог
Л.Обломієвська). До студії подано 43 заяви із них поки що перевірено в матеріялі
26 і залічено дійсними студійцями 11” (Пр.-Б. 1925, с.4);

г) “... в 1922 році, порушена в 1919 році система театральної праці починає
визначатися і установлюватись” (Бондарчук 1927, с.28);
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д) “Базою, на що зріс “Березіль”, були поглиблені студії над методами
театральної роботи в різних її розгалуженнях – гра актора й загальне художнє
його виховання, режисура й зовнішнє (так зване “речове”) оформлення
видовища – плюс уперта кількарічна практична робота в справі вдосконалення
свого акторського та взагалі художнього складу (Шевченко 1928, с.119).

е) «…театр, …що створив систему акторської гри» (Шевченко за Кравченюк
2006, с. 512).

Усі наведені цитати тематично зосереджені переважно на різних аспектах
виховання актора. Отже, робимо проміжний висновок, що значення
словосполучення “система Курбаса” корелюється тут із навчанням акторській
майстерності.

Негативне ставлення до діяльності Курбаса простежується з кінця 1920-х.
Воно викликане мистецькими висловлюваннями березільців, одним з
найяскравіших з яких була постановка в Харкові “Березолем” “Народного
Малахія” (1928) за п’єсою Миколи Куліша. У реакції М. Корлякова вже
відчувається тон незадоволеності та прискіпливості:

“Проблему жесту й руху в „Березолі", на превеликий жаль, в літературі
не висвітлено. А на українських сценах вживають таких термінів, як „система
„Березоля”, “система Курбаса”. Нам відомо, що коріння її лежать у системі
Дельсарта, що їй значною мірою прислужилась ідея „выразительного
человека" Волконського, але в чому суть системи перетворення (так її
здається звуть?) змодифікованої в „Березолі", на превеликий жаль, не знаємо.
А знати б треба, знати вже час. Бо метода акторського вияву може ховати
в собі багато неправильного, багато ідеалістичного, багато того, що може
пояснити хиби й огріхи” (Корляків 1930, с. 73).

Це критичне свідчення окреслює коло питань, які автор пов’язує з
поняттям “система Курбаса” та які відносяться до головного маркеру курбасової
школи – методу перетворення. Корляків позначає це словами “проблема жесту і
руху”, “система перетворення”, “метода акторського вияву”.
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Забігаючи наперед, з цих словосполучень можна скласти релевантне
театру Леся Курбаса, а відповідно і його системі речення – “Система
перетворення є методою (способом) акторського вияву, в основу якого
покладено ретельно відібраний один - два найбільш промовистих жести, які
своєю чергою вкладені у вмотивовану і підпорядковану режисерському задуму
композицію ролі”.

Критика Корлякова також містить важливу інформацію про генезу
“системи Курбаса”, яка корелюється із реконструкцією на основі архівних
документів змісту акторського виховання в усіх театральних майстернях
Мистецького об’єднання “Березіль”, що працювали у 1922 - 1924 роках.

Опосередковане відношення до концепту “система Курбаса” мають
висловлювання театральних експертів того часу – Юрія Смолича та Якова
Мамонтова.

Перший хоча і не вживає слова “система” та окреслює коло
взаємозалежних театральних понять, які теж утворюють систему, але більш
узагальнену: мистецькі школи відповідно до угрупувань, мистецькі теорії,
мистецьке обличчя театру, проявлене у методах, принципах, формах роботи:
“...театр вже має свого режисера. Мало того – крім відомих всім імен, вже
підготовлено цілий кадр молодих режисерів, що виявили себе в роботі театрів
і чекають вийти й виявити себе прилюдно, як самостійні одиниці. Ще більшого,
можливо, досягнуто в справі виховання актора. На цей рік ми маємо ряди
видатних майстрів з певними мистецькими школами, відповідними
методиці угруповань, з яких вони вийшли. Отже, ми маємо акторські школи.
Маємо викристалізовані мистецькі теорії. <...> … необхідно в кожному
удержавленому театрі, залишити його мистецьке обличчя, щоби в такій
спосіб дати змогу кожному розвиватися в своїй постановці роботи, в своїх
методах, принципах, формах, придбаних за 5 років напруженої роботи”
(Смоліч 1925, с.8).
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Для другого поняття “театральна система” асоціюється із типовою для
театру “системою мистецьких засобів” (Мамонтов 1930, с.45).

Іван Мар’яненко у слові на захист Курбаса говорячи про внесок Курбаса
у театральне мистецтво теж називає систему взаємопов’язаних
понять: “...приніс нам світову мистецьку грамоту, він виховав нового
культурного актора, режисера й театрального художника” (Гірняк 1964,
с.12).

Спільним знаменником всіх наведених вище висловів є кореляція “системи
Курбаса” – узгальнено – з системою мистецьких засобів, а конкретно – з темою
створення та виховання особливого типу актора – березільського.

Цей паттерн простежується і в текстах Йосипа Гірняка, і в тих небагатьох
текстах Леся Курбаса, до яких маємо доступ, та архівними документами з
Театрального музею.

У листуванні з Орисею Стешенко 1971 року він підкреслює необхідність
теоретичного осмислення системи Курбаса у широкому значенні: “... я стою на
позиції, яка вимагає ясності у двох проблемах, а саме: пам’ять про деталі,
факти, про календарні події і т.ін. І друга опора: теоретичне охоплення і
синтезація системи Курбаса, його режисури і “вообще” його мистецтва”
(Гірняк у Танюк 2013, с. 562).

Роком пізніше він знову повертається до цієї теми, говорить про
важливість для цієї роботи архіву режлабу та застерігає: “Слід тільки підійти до
цих матеріалів, які можуть бути доступними – “непредвзято” і не борони
Боже – не натягати на своє копито” (Гірняк у Танюк 2014, с. 361).

За Гірняком, широке значення охоплює діяльність театру Курбаса в
цілому: “відважні експерименти”, “постійні шукання нових форм, нових
стильових виявів”, “нахил до незвичного, нетрафаретного, незаштампованого”,
“інтенсивні шукання синтези в театрі (поєднання драми з малярством, музикою,
кіном, балетом)”, “працю над технікою і культурою актора”, “вишкіл нового
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режисера”, “організацію театрального музею”, “працю над театральною
термінологією і словником”, “інструктування сільських театрів та периферійних
аматорських клубів” (Гірняк 1961, с.10).

Вузьке розуміння Гірняком “системи Курбаса” стосується питання
виховання актора та сценічної гри (“З приводу отого відмежування інтимно-
творчої роботи режисера з акторами над п’єсою, над ролею та над образом
персонажа, що випливало з принципів Курбасової “системи праці з
актором” , в основному й велась боротьба всієї ”вуспівської” братії
проти ’’Березоля” і його керівника” (Гірняк 1974, с.19-20).

Схожим чином характеризує діяльність “Березолю” Лесь Курбас (Курбас
1927, с. 160). Захищаючи діяльність очолюваного ним театральної організації,
Курбас не лише коротко переповідає історію “Березолю”, а й описує свою
театральну систему в цілому. Вона охоплює всю театральну культуру і скерована
на виховання акторської і режисерської молоді; має теоретичне підґрунтя, свої
принципи майстерності, свій спосіб акторської гри, оригінальну методу
акторського і режисерського виховання, особливий підхід до створення
театральних вистав, вироблену театральну термінологію та систему організації
творчого, виробничого та навчального процесів, що, говорячи сучасною мовою,
створюють разом синергетичний ефект, взаємодоповнюють один одного
(йдеться про роботу різноманітних станцій, комісій, лабораторій, які активно
діяли в структурі “Березоля” і в Києві, і в Харкові).

Про існування “системи Курбаса” як феномену навчання акторській
майстерності, пише Валеріан Ревуцький, розповідаючи про створення у Львові
за часів німецької окупації театральної школи при підвідділі мистецтв
“Українського Центрального Комітету, у першому наборі якої педагогами були
Йосип Гірняк та Олімпія Добровольська, а в другому – Володимир Блавацький:
“Велике значіння її в тому, що вона почала відроджувати систему Курбаса…”
(Ревуцький 1995, с.520).
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Продовження цього авторського наративу Леся Курбаса, яке підтверджує
помічений паттерн використання широкого і вузького значення поняття
“театральна система”, знаходимо в корпусі архівних документів.

У фондах театрального музею зберігається звітна документація МОБ 1923-
24 років (фонд рукописів, №8748, №9684 (1-2), № 9682, №8909, №9093с, №9082,
№9696), один з яких належить авторству Леся Курбаса (№9682).

У цих документах перераховуються напрямки роботи МОБ за певний
період, називає конкретні види робіт кожної з майстерень.

Зі змісту цих документів висновуємо, що заняття за “системою Леся” у
вузькому значенні були двох типів. Ті, в яких завдання ставив Лесь Курбас за
певним невідомим нам достеменно порядком. Вони включали в себе мімодрами,
монологи та діалоги та називаються у звітах “Системою А”, а створені
студійцями самостійно та представлені Курбасові зафіксовані мімодрами на
вигадану студійцями тему та сюжет називаються “Системою В” чи коротким
словом “імпровізації”.

У “Звіті праці М.О.Б. по художній лінії за грудень 1923 року…” Курбас
пише про роботу першої майстерні, керівником якої він був: “Експериментальна
група поповнилася молодими товаришами, розбита на окремі гуртки, які
працюють над експериментами в ділянці маски, з аксесуарами (виділені слова
тут і далі в документі закреслені – Д.К.), перетворення дії, перетворення
образа. В обговоренню питань роботи після здачи єї кожною окремою групою
приймає участь вся майстерня. Т.т. (товариші – Д.К.) не зайняті в
експериментальній роботі ведуть індивідуальну роботу по моїй системі А
(монолог, діалог, мімодрами). Крім цього усі майстернякі ведуть треніровочну
роботу… Сістема А, Сістема В (імпровізація) і треніровочна робота по
голосові, вправи фізкультури, плястики, читанню (інтелектуальна робота)”
(МТМКУ, №9682, с.2).

Своєрідний історичний екскурс, який розкриває зміст акторського
навчання, на якому ґрунтувалася “Система Леся”, демонструє перелік фахових
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дисциплін Біло-Церківської майстерні під керівництвом Віри Онацької. Звіт цієї
майстерні, студійці якої були найменше підготовлені до акторської діяльності,
та і, припустимо, педагогічний намір Віри Онацької, демонструють нам ті
елементи акторського навчання, що вже були імпліцитно включені в досвід
київських майстерень. У переліку занять знаходимо: мімодрами, гімнастику,
акробатику, ритмічну гімнастику (Далькроза), політграмоту, філософію,
драматургію, жест, жесту по Дельсатру, лекції та бесіди по питаннях театру і
мистецтва (МТМКУ, №9682, с.5).

Викликає цікавість і “Звіт про діяльність майстерні “Березіль - ч. 3”
(Чернетка). 29.01. - 25.03.1923” (МТМКУ, № 8909), на основі якого створювався
попередній документ. Він більш лаконічний і нерозбірливий. Проте на ньому
вдається розібрати окремі важливі словосполучення “мімодрами по збірнику Л.
Курбаса”, “Рітмомімодрами”, “Волконський”, “вправи по диханню”, “вимова
голосівок”.

Цей документ є ще одним підтвердженням існування вправ-мімодрам,
ймовірно розроблених Лесем Курбасом за сюжетом штайнерівської містерії
“Страж порога”, яку, як пише Неллі Корнієнко, він бачив у Мюнхені 1913 року
(Корнієнко 1969-2005, с.22). Можна припустити чи сподіватись, що в архіві Віри
Онацької, якщо такий існує, може зберігатись цей збірник. Бо примірник Гната
Ігнатовича був втрачений під час другої світової. Поява цього збірника може
датуватись часами діяльності Кийдрамте у Білій Церкві, де була організована
Драматична студія з українським і єврейським відділами. В останньому почав
свою викладацьку роботу асистентом Курбаса Гнат Ігнатович. Працював за
зошитом Курбаса, в якому були записані складені ним етюди мімодрами
(МТМКУ, № Р 8928 (в), с.11).

На цьому етапі дослідження подальші пошуки змісту мімодрам не були
дуже успішними. Якщо повірити в те, що зміст етюдів носив теософський
характер, то, мабуть, він тримався в секреті, і не виносився назагал, бо тоді він
би суперечив ідеології новоспеченої радянської держави.
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Ця теза опосередковано підтверджується висловом Фауста Лопатинського,
коли він на засіданні Правління МОБ розповідаючи про один з російськомовних
театрів, що з’явився в Києві, говорить, що рівень гри його акторів відповідає
мімодрамі “Назаретянин”.

В іншому місті, того ж документу Фауст Лопатинський говорить, що
подальша “праця над системою неможлива, тому що багато треба виправити
і додати” (МТМКУ, № Зм - 8830-7, с.6).

Цікавий цей документ і тим, що в ньому знаходимо підтвердження тому,
що березільці підтримували своїх майстерняків у скруті, хоч вони вже і не
входили до складу МОБ, і неофіційно, не випускаючи за межі об’єднання
інформацію, зібрали кошти на лікування та допомогу невдалому емігранту з
країни рад (Там само, с. 7).

Наведена інформація прояснює епізод про мімодрами в споминах Гірняка.
“Систему А” словами Гірняка можна описати так: “практичні завдання на
спостережливість, увагу, уяву. <...> …завдання на прості фізичні дії без
конкретних предметів: попрасувати штани, принести води, запалити в печі,
випити склянку чаю тощо. На цьому вивчалися здібності актора до
спостережень, уміння відтворити життєвий епізод. Тут же висувався “закон
фіксації”, тобто треба було вміти всю мімодраму точно повторити” (Гірняк
2022, 180). Далі він вже згадує завдання із “системи В”, яке він називає
примітивним, наголошуючи, що досвідчені на той час актори Мар’яненко та
Бучма не могли його виконати: “скласти у своїй уяві сценарій дії і відповідної
поведінки до тієї теми, яку кожний повинен був собі надумати, фізично
вмотивувати, чітко виявити, обов’язково зафіксувати та кількаразово точно
повторити перед студійною авдіторією, і що найважливіше, перед Лесем
Курбасом” (Там само).

Приклад однієї з мімодрам наводить у своїх спогадах Гнат Ігнатович
(думається, що мімодрами були побудовані за принципом від простого до
складнішого): “... одне з завдань, яке мені пощастило цікаво розв’язати:
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почуття щастя, радості у хвилини визволення, відчуття свободи. Завдання,
звичайно, нелегке. Адже мало бути знайдене рішення його без будь-яких
допоміжних сценічних засобів. Це мав бути безпосередній вираз почуття. Лише
довгою і наполегливою працею над собою вдається акторові досягти такої сили
уяви і зосередження, такого вміння панувати над своїм внутрішнім, емоційним
світом і, що дуже важливо також, таким вмінням бачити себе збоку, – щоб
так би мовити, на голому місці, засобами лише свого тіла й голосу знайти й
мистецьки оформити прямий, безпосередній вираз почуття, той вираз, який би
передавав глядачеві задум. Це дуже нагадує творчість скульптора, але той в
подібних випадках має завданням зафіксувати одну якусь мить з тривалого
процесу, а актор відтворює (в собі і зовні) цілий цей процес, цебто цілу низку
подібний моментів” (МТМКУ, № Р 8928 (в), с.8) та підкреслює, що розробка цієї
мімодрами стала йому в нагоді для виконання ролі Робітника у постановці
“Жовтень”.

Предметні пошуки витоків та змісту театральної системи Леся Курбаса і в
широкому (розуміння театральної системи як театральної теорії Леся Курбаса) і
у вузькому значенні (як системи виховання актора театру Курбаса) виглядають
перспективними для подальшого дослідження.

Прислужитись у цьому можуть текстові матеріали “вихованців Режштабу
МОБу”, які, за твердженням Йосипа Гірняка, з середини 1920-х років викладали
акторську майстерність у Києві і Харкові за системою Леся Курбаса, ще до
офіційного впровадження як єдино можливої і правильної системи
Станіславського (Гірняк 1961, с.6-7).
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2.3. ФЕНОМЕН ГРИ В ТЕАТРІ ЛЕСЯ КУРБАСА

Мистецтво – гра, забава творчих душ (Курбас, 2022, с.17). Саме ця теза
видається провідною в контексті теми феномену гри в театрі Леся Курбаса. Як
показало дослідження, ця тема претендує на окреме більш детальне дослідження.
На цьому ж етапі роботи, висловимо обережну гіпотезу про спостереження
проявів феномену гри в театрі Леся Курбаса на трьох рівнях: театральному,
історичному та метафізичному (філософському). Останній рівень, на якому
йдеться про тотальність гри і в житті, і в мистецтві, і в культурній практиці
найповніше дослідила Неллі Корнієнко (Корнієнко 1998; Корнієнко 1969-2005;
Корнієнко 2007).

Аналіз наявного джерельного матеріалу демонструє прояви двох інших
рівнів: театрального та історичного. Причому театральний розпадається так само
на дві частини. Перша стосується прояву феномену гри в театрі Леся Курбаса в
цілому, а друга проявляє це явище в акторській діяльності. Така структура
спровокувала і побудову цього розділу, що складається з трьох підрозділів.
Першого (1), в якому робиться спроба засвідчити загально театральний рівень
проявлення феномену гри в курбасівському театрі. В другому (2) демонструється
феномен гри на історичному рівні. Третій (3) присвячений безпосередньо
акторському аспекту феномену гри в театрі Леся Курбаса.

1

У київській лекції 1925 року, присвяченій театру акцентованого впливу,
він говорить про неможливість точного визначення мистецтва, ставлячи його в
один ряд з життям (очевидно, буттям – Д.К.) та пізнанням:

“Спенсерове визначення «мистецтво – гра», так само піднесене і
Шіллером (доповнення до Кантового) ,<…> претендує на певну науковість. Але
таких визначень, як «мистецтво – гра», ми за останні часи маємо дуже багато.
Можна ці визначення зібрати і переконатися, що фактично кожне з цих
визначень роз’яснює якусь сторону мистецтва, у якійсь мірі розв’язує проблему
естетики”;



56

“Кожна епоха, школа бачить у мистецтві те, що їй вигідно…”;

“…мистецтво просто не має іншої мети, крім тієї, яку ми йому даємо;
(абсолютної мети мистецтва немає)”;

“мистецтво є певною функцією, процесом у житті, задовільняє певні
потреби як громади з одного боку, так і кожного індивідуума зокрема”;

“предмет пізнання настільки відносний, наскільки неосяжним є сам факт
буття, факт існування нашого всесвіту і нас у ньому”;

“Життя і визначення того, що воно таке, його мета – за аналогією і
зовсім так само [як мистецтво] знаходить своє розв’язання, пояснення у всіх
філософських системах, залежно від того, на якій стадії перебуває в даний час
наука. І визначення життя і його суті в кожній системі в кожну епоху різні”
(Курбас 2022, с. 81, 80).

В одній із своїх лекцій, записаній за ним уже 1928 року в Харкові, яка дуже
перегукується зі схожою за змістом київською, є теза Курбаса про те, що жодна
дефініція не може вичерпати безконечного явища мистецтва (Курбас 1988,
с.182).

Курбас не раз в своїх лекціях наголошує на тому, що гра, яка є проявом
мистецтва, увиразнює відчуття життя людини:

“…що таке мистецтво? Всяка дефініція не вичерпує явища воно
безконечне. Мистецтво мало різнорідний початок: в роботі, в релігії, в
статевому екстазі, в бажанні загострити самопочуття, що людина існує.
Ідучи в театр, людина шукає загострення почуття життя” (Курбас 1988,
с.156);

“Молодий режисер, він більше грається в життя, ніж насправді живе.
Кожна людина театру грається в життя, а не живе, і мистецтво взагалі має
цей момент іграшки. Але коли мистецтво у цьому йде занадто далеко, коли
занадто у цьому зосереджується – воно відривається від своєї дійсної
громадськості, справжнього громадянства. Коли воно відривається, це дуже
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погано. Це і є початок, де зароджується всякий занепадницький момент
естетизму, милування у виробництві всяких форм, форм для форм, тільки
відірваних від нашої питомої життєвої задачі…” (Курбас 1988, с.182).

І Курбас разом з молодотеатрівцями і березільцями грається:

- трансформує роль актора: актор неконтрольованого нутра перетворюється
на актора-інтелектуала, з тілом, податливим мов гума, який у своїх кращих
проявах здатний повести режисера за собою;

- закріплює авторство сценічного висловлювання за режисером та виховує
своїх драматургів;

- граючи, практично на ентузіазмі створює режисерську школу – Режштаб
(Основні риси – опанування професії на практиці; семінарський спосіб
отримання нових знань; акцент на індивідуальності та самостійній роботі;

- закладає мережу українських театрів, готуючи для них режисерів: театр
юного глядача, “Пролетар”;

- розмиває традиційне сприйняття драматичного театру та заходить на
територію балету, цирку, опери, оперети, кабаре та естради);

- кожний новий сценічний твір Курбаса відповідає духові часу його створення,
це завжди пошук, експеримент на запит часу, постановка критично
важливого на цей момент питання, дзеркало, що відбиває реальність і
водночас хоче її перетворити;

- створює мистецьку реальність, що працює одночасно на декількох рівнях,
охоплює в цілісності всі протиріччя вистави (Приклади: “Гайдамаки”,
“Народний Малахій”, “Мина Мазайло”, “Маклена Граса”);

- вигадує можливість за допомогою мистецької мови висловити те, про що не
дозволено говорити вільно;

- в експериментальній роботі винаходить свій мистецький інструментарій:
“система” Курбаса та метод образного перетворення, березільська театральна
термінологія: ритм (музичний, тривання у ролі, просторовий) та його
наголошена частина – ікт.
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- плекає розвиток творчої індивідуальності і у акторів, і у режисерів. Його
актори стають режисерами. А режисери працюють в своєму індивідуальному
ключі.

2

Ще одним топосом, на який поширювалась курбасівська гра, були
взаємини митця із владою. І нехай фінал його життя видається на перший погляд
поразкою. Проте вона тактична. Стратегічно він виграв. Він свідомо стрибнув у
кратер Етни, знав про історичне значення своїх вчинків, свідомо творив історію.

У якості прикладу наведу його свідомі чи не свідомі ігри з текстом, з його
будовою (філологічний екскурс, в порядку дискусії).

У статті 1925 року, “Шляхи Березоля та питання фактури” Курбас
окреслює траєкторію українського театру нового типу, використовуючи
переважно перелік однорідних субстантивованих слів, утворених від дієслів,
що, з одного боку, притаманне німецькій мові, а з іншого, ускладнює
сприйняття. Сповільнює його. І читач вимушений буквально пробиратися крізь
текст як крізь хащі міцно вплетених в канву тексту реалій курбасівської
театральної системи:

“...тяга до масовості, стремління до високої культури засобів;
матеріалізація емоціональної психофізичної дієвої теми у наглядну конкретну
річ; розрив картинної, в собі замкнутої пасивності життєво-психологічного
театру, введення на місце неї яскравої виразності й театральності. Звідциля і
стремління розбити раму сценічної коробки і винести утворену конкретну річ
перед рампу. <...>

Перетворення – це основний стержень лівого театру останніх років.
Само по собі воно є формула для театральних засобів, розкриваюча
виображувальну реальність в певній її суті (психологічній, соціальній і т.д.) і
викликаючи в глядачеві ту кількість асоціативних і психофізичних процесів, що
як підняття тонусу сприймання є основою всякого театру”.
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9 Вважаю, що на основі цієї цитати не можна робити остаточного висновку про підтримку
Курбасом комуністичної партії, так само як не можна робити висновку і про протилежне.
Сумніватись у однозначності цієї цитати змушує ряд факторів: 1) багаторазові твердження
Й.Гірняка про те, що Курбас тільки вдавав лояльність до радянської влади; 2)
амбівалентність мистецьких висловлювань (вистав) Курбаса; 3) відсутність документального
підтвердження -- рукопису цієї статті, завізованої Курбасом. Проте, якщо розглядати це
висловлювання в контексті своєрідної гри з владою – все встає на свої місця.

Можливо, в цьому тексті теж знайшла відбиток і зміна у світовідчуванні
Курбаса того часу, яке відрізняється своїм характером від проявленого в його
ж текстах періоду “Барикад театру” (Курбас 1923, с.1). В тестах “Барикад” мова
Курбаса бадьора, ритмічна, своєю побудовою речень передає рух:

“Березіль не догма, хоч вміщає в себе і догматиків. Березіль рух, і коли він
ним перестане бути – заперечить своїй назві – взагалі перестане істнувати.
Він вільна асоціяція на дінамичних гаслах. Він процес. І він не в театрі тільки,
навіть не в мистецтві – а в культурі, в житті” (Там само).

Курбас грається із словом комуністичний. Поєднує речення таким чином, що
зміст може сприйматись двояко, амбівалентно. Бачимо це вже в тексті
“Березіль”, де спочатку йдеться про комуністичну дельту, а потім про те, що
МОБ не будує комунізму на сьогодні (Курбас 1923, с.1). зустрічаємось з цим і в
висновку про систему театру, в якому текст висловлювання умовно можна
поділити на 2 частини, постійну і змінну, і та, де згадується компартія, є змінною
і центрального смислового навантаження не несе:

“Система театру, збудована на вивченні законів театру в усіх його
складових частинах (взаємовідносини фактури), система, що в практичному
пристосуванню може бути кожен раз нормована вимогами моменту й у
цілковитій згоді з тактикою й програмом компартії9—така система це те, що
нам потрібне” (Курбас 1925, с. 7).

Уривок з “Прокламації сезону 1925-1926” років за змістом перегукується
з виступами на засіданнях режштабу, а за формою вже є відвертою грою слів:
“Мистецтво вмерло, щоб ожити знову оновленим у свіжих завданнях нового
часу. Воно оживає, перетворивши весь досвід руйнуючих років. Воно йде вперед
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10 тут варто ще дослідити вживання і конотації слова “комуністичний” Курбасом та митцями
його кола, з’ясувати точний зміст його слововжитку станом на 1923 рік

і одмічає лише свій новий етап. З “ізму” – “ізми”, “з ізмів” – “ізменята”.
Смерть. Життя у відворотному процесі від “ізму” і через “ізми” – єдина
мистецька цінність, виразник і фактор єдиної громади комуністичного10

суспільства” (Курбас 2022, с.636).

Амбівалентність притаманна і “Тезам лекції про буржуазне і пролетарське
мистецтва і театр” (Курбас 2022, с.917), в тексті якої лише подаються
положення, та послідовний їх виклад у вигляді таблиці, принаймні з погляду
людини кінця 2023 року, свідчить на користь буржуазного мистецтва.

Курбасове світовідчуття в радянській Україні вже у складній мистецькій
формі вилилось в амбівалентність “Народного Малахія”, “Мини Мазайли”,
“Диктатури” та “Маклени Граси”.

Лесь Танюк, аналізуючи явище української комедії, прийшов до висновку,
що в основі її завжди була сварка, а порівнюючи в цьому контексті діяльність
Гната Юри з творчістю Леся Курбаса, говорить, що першому було складно
відмовитись від звичної і зручної для “руської України” маски
“пришелепкуватого Стецька”, яка приросла до нього. Вистави ж другого були
“макетуванням іншої дійсності, спробою вирватися з обценьок революційних
штампів (навіть вдаючись до них!). Тим то й став він для Москви небезпечний,
що творив Нову Україну, – для Нової Європи” (Танюк 2014, с. 279-280).

І в цьому елегантному, мистецькому проявленні Курбаса, який всіма
силами намагався вживити цей новий театр в життя тогочасної України, вбачаю
і певний рівень його гри, як способу більш виразного відчуття життя:
“Курбасові, либонь, здалося, що він зможе осідлати ідеологію і примусити її
служити мистецтву (Красі, Україні). Вийшло навпаки” (Танюк 2004, с.713).

3

Один з чисельних прикладів часів Кийдрамте. Гнат Ігнатович згадує показ
“Невольника” та розповідає, що під час вистави сльози лились ріками по обидві
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11 Дізнатись цю інформацію В. Ревуцький міг тільки в родині Й. Гірняка та О.
Добровольської, з якими досить близько контактував.

сторони рампи. Курбас, ярий противник “нутра” на сцені свої зауваження
акторам висловив на наступний день, сказавши, що це не мистецтво:
“...невмолима вимога щирості у почуттях у нього йшла поруч з невід’ємною
вимогою виразної, рівноцінної внутрішнім переживанням поведінки і форми
виразу. Не дарма в процесі виховання актора і в роботі актора над ролею таке
визначне місце посідала “фіксація”” (МТМКУ, № Р 8928 (в), с.14). У цій цитаті
вже йдеться про курбасівське розуміння феномену акторської гри -- тривання.

У працях Гірняка ми знайдемо доповнення: фіксувати потрібно зовнішні і
внутрішні дії.

А у книзі фахового театрознавця Валеріана Ревуцького11 “Нескорені
березільці” (1985) – опис способу їх фіксації: “Спочатку йшла фіксація
зовнішньої поведінки, а потім приходило до фіксації внутрішньої дії. У фіксації
зовнішньої дії наголошувалась виразність та ощадливість. Фіксація
внутрішньої дії складалась з процесів сприйняття побаченого чи почутого,
усвідомлення та реакції дії (вчинком чи голосом)” (Ревуцький 1985, 22).

Можливість фіксації акторського винаходу, за Курбасом, є ознакою саме
акторської гри, а не переживання:

“Коли актор не переживає, а грає, він користується певними засобами, з
яких складає свій твір (роль)”;

“В театрі, який побудований на принципі сучасного театру, можливість
переживання настільки звужена, оскільки сучасний драматург і режисер
будують свої п’єси поза психологічним планом”;

“Сучасний актор не ототожнює себе з роллю, а об’єктивізує”;

“…новий актор проводить свою роль за наміченими, обдуманими,
зафіксованими моментами виразу <...> актор намітив і зафіксував собі: висоту
тону, модуляцію, силу, мелодію, ритм” (Курбас 2022, с. 68, 69-70).
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Ця важлива для театру Курбаса опозиція: “переживання, гра нутром/
тривання, акторська гра” була результатом особистої акторської практики Леся
Курбаса.

Вона (акторська практика) почалась 1911 року в Гуцульському театрі
Гната Хоткевича. Йосипові Гірняку було 15 років, коли він вперше побачив Леся
Курбаса на сцені в ролі Антіна Ревізорчука. Тернопільські гімназисти
переповідали один одному, що цей актор, який тут “склав іспит зрілості і ось
після закінчення філософії на віденському університеті не знайшов нічого
кращого, як тільки піти в актори Гуцульського театру” (Гірняк 2022, с.39).

За непідтвердженими документально відомостями, зі слів того ж Йосипа
Гірняка, повторених Валеріаном Ревуцьким та іншими авторами, зустрічаємо
інформацію про те, що Курбас “відвідував драматичний відділ Віденської
консерваторії, слухаючи виклади Йозефа Кайнца і, як каже Антонович, привіз із
собою до Києва “ідеї молодого світового мистецтва, збудованого на
переслідуванні досягнень чистої театральності” (Кравченюк 2006, с. 510).

Вплив Кайнца на творчу індивідуальність Курбаса незаперечний
(Чистякова 2006, с. 18-19). Новий підхід Кайнца до виконання ролей проявлявся
у його грі проти тексту, підкресленні різниці між актором і персонажем,
використанні у акторському рішенні ролі аналітично інтелектуальних елементів
(Макарик, 2004, с.34-35).

Акцент Ірини Макарик на двох словах – “архітектонічний” та
“контурний”, які найчастіше вживала тогочасна віденська критика як
характеристику кайнцевої гри, співвіднесення з наведеними нею ж прикладами,
які демонструють Кайнца-Гамлета, що грав на контрасті повного переходу від
“аристократичної гречності” до “лютого норманського шалу”, та Кайнца в
образі Марка Антонія як циніка (Там само), який “про одне говорить, а друге те,
що справді є підсвідомим процесом” (Курбас 2001, с.178); зіставлення з
подальшою акторською практикою Леся Курбаса при вдумливому спогляданні
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дозволяють зрозуміти ту спільну і для Курбаса, і для Кайнца засадничу
концепцію гри, що стала притаманною і актору школи Курбаса.

Вона полягала у відведенні візуальному чиннику більшої значущості.
Це досягалось і за рахунок протиставлення вербального та візуального, і за
рахунок більшої змістовної ємності візуального порівняно з вербальним. Ірина
Макарик називає вербальне “слуховим” та “наративним”, а візуальне –
“зоровим”, “інтелектуальним” (Макарик 2004, с.78).

На співвідношенні візуального та вербального побудований і основний
творчий метод Курбаса – перетворення, про який поговоримо згодом. Висновок
цей зроблений на основі аналізу всього наявного матеріалу, який стосується теми
“актор театру Леся Курбаса”.

Підтвердження цієї тези знаходимо і в свідченнях про курбасову акторську гру.

Про роль Антіна Ревізорчука у одноїменній виставі, створеній на основі
п’єси “Верховинці” Юзефа Коженевського (1911), маємо лише один
промовистий штрих у спогадах Йосипа Гірняка. Але тут покладаємось на
корисну вибірковість акторської пам’яті та курбасівську школу, яка тренувала
актора одразу бачити і виділяти сутнісне.

Гірняк згадує кульмінаційну сцену вистави: запізнення героя Курбаса –
дезертира австрійського війська – на похорон матері. Пам’ять актора залишила
нам згадку про те, як Курбас грав горе свого героя різкою зміною його дій:
входить – падає біля ніг – цілує ноги мертвої матері – заридав. Це зовнішні
прояви. А про його внутрішні стани вже говорить реакція публіки на побачене:
“Партер принишк, і здавалось, ось-ось заридає вся заля тернопільських
театралів” (Гірняк 2022, с. 39).

Хочеться тут підкреслити і важливість для молодого Курбаса досвіду, так
би мовити, “іншої побутовості” Гуцульського театру Гната Хоткевича порівняно
з побутовим театром Наддніпрянщини. “Гуцули принесли на сцену штуку без
штучності” (Хоткевич у Волицька 1995, с.76).
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“Гуцульський театр», який відтворювавжиття і побут українських гірян,
в суті своїй не був побутовим театром. Його мистецтво долало побут в бутті,
оперувало не прозаїчними, а образно-поетичними структурами, витвореними
народним світосприйняттям. Курбас був занурений у міфологічну і фольклорну
образність” (Волицька 1995, с.89-90).

У Мандрівному театрі «Руської бесіди» (1912) Лесь Курбас, за спогадами
Ганни Юрчакової, після першої проби, до якої він прийшов підготовленим, грає
провідні ролі:

“У п’єсі «Вій» грав Сотника, батька Панни. Буйне волосся. Сивий вус.
Увійшовши до кімнати, де лежала в домовині його мертва дочка, Сотник-
Курбас зупинявся, робив довгу паузу – і всім ставало зрозуміло, що то було
прощання. Лише потім починав говорити голосом, повним сліз. …

І в інших ролях Курбас не поспішав зі словами, мімікою. З самого погляду
чи жесту актора можна було ясно зрозуміти характер персонажа, його
ставлення до життєвого вища, відтвореного драматургом” (Юрчакова 1969,
70-71).

Йосип Стадник, який тоді керував театром “Руської бесіди”, не визнавав
поняття амплуа, вимагав від акторів створювати різнопланові характери. Для
цього початківцям давав грати якнайбільше ролей, віддалених від їх натури.
Такий підхід дозволяв створювати характер персонажа, який би піднімався до
узагальненого образу-символу (приклад – вихід А. Бучми у ролі лакея без слів,
який втілював собою самотнє безрадісне життя, виносячи самовар (Волицька
1995, 96).

Показовим етапом періоду “Тернопільських театральних вечорів” (1915)
стала, за дослідженням Ірини Волицької, робота і режисерська, і акторська у
виставі “Ой, не ходи, Грицю”. В ній Лесь Курбас обирає для себе роль Хоми, яка
була недостатньо виписана у п’єсі.
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Негативність героя у п’єсі пояснювалась лише його багатством. Курбас
“на відміну від своїх попередників серйозно поставився до жартівливої пісеньки,
яку співає Хомі Маруся, шкодуючи, що не може пригорнути свого «милого», так
як у нього замість спини – гора. Те, що іншими виконавцями сприймалося за
вікову характеристику персонажа, Курбас використав як ключ, оригінальний
для вирішення образу. Він побачив Хому не просто старим парубком, а людиною
перш за все фізично покривдженою, калікою, горбанем” (Волицька 1995, 103-
104).

Фразу Ірини Волицької ніби продовжує Теофіль Демчук, актор
“Тернопільських театральних вечорів: “Через те – його ненавість, підлість і
заздрість та інші пороки. Але природа… – і старий вже парубок, багатій Хома
запалав пристрасною любов’ю до Марусі, що кохала Гриця. Ця небезбечна любов
і задумані Хомою інтриги доводять Гриця до смерті, а Марусю до божевілля”
(Демчук Т, спогади, 1969, с.76).

Ірина Волицька для характеристики акторської гри Курбаса цього періоду
використовує парафраз Івана Франка, говорить, що Курбас шукав такі засоби та
пристосування, щоби засісти у душі свого героя, і нею, мов магічною лампою,
засвітити все довкола (Волицька 1995, 105).

Якими ж були ці засоби? У наведеному епізоді з акторської практики Леся
Курбаса яскраво проявлений його аналітичний інтелектуальний підхід до
побудови ролі. Знайти виправдане нове, уникнути штампу персонажа – ось риси,
що були притаманні Курбасу-актору і в інших ролях, згадки про які дійшли до
нас.

За Неллі Корнієнко, у “Безталанній” згадували курбасівське “Зрадила!..”,
– одне слово, яке виказувало всю глибину трагедії; а у сцені, коли Гнат-Курбас,
як зачарований знову приходив до Варки, актор замість “скаржитись і
стогнати”, як робили інші актори, використовував шепіт – як один з засобів
виразу образу свого персонажу (Корнієнко 1969-2005, с.23), про інші – відомості
до нас не дійшли.
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І справа тут у великій прірві, що лежить між теоретиками театру і
практиками-виконавцями. У тому, що теоретик першою чергою звертає увагу на
зміст і значення, справлене на глядача, а конкретика засобів виразності
залишається на периферії. І в тому нема вини дослідника. Бо і традиція звертати
на такі речі увагу радше відсутня в українському театрознавстві. Але чи була
вона йому притаманна? В театрі Курбаса цьому питанню приділяли
першочергове значення. В цілому, це питання потребує додаткового вивчення.
Та повернемось до Леся Курбаса-актора.

У “Зайдиголові” він замість того щоб грати канонічного “першого парубка
на селі”, що не може зупинитись у своєму коханні на одній обраниці, вибігає на
сцену розгубленим, переляканим хлопчиськом, якого турнули з чужої вулиці
(Сердюк 1969, 82).

Акцент на важливості візуального у розробці ролі знаходимо у спогадах
Леся Сердюка-Старшого, в його спогадах про першу роль Курбаса, де він грав
Збігнева у виставі “Мазепа” за п’єсою Юліуша Словацького в театрі Миколи
Садовського.

Лесь Сердюк аналізує побачене з точки зору актора курбасівської школи:

“Нас часто вражає картина чи скульптура: не поясниш, що конкретно в
ній подобається, не проаналізуєш, а отак просто стоїш мов зачарований і лише
почуваєш на собі її могутню силу.Щось подібне я пережив того вечора в театрі
Садовського. Все якось об’єдналось в один могутній аккорд: Словацький,
Садовський і Курбас.

І тільки десь далеко-далеко пізніше, через десяток років, коли я працюватиму в
«Березолі» і буду мучитись, шукаючи просторового рішення того чи іншого
етюду з мімодрам, коли я буду мучитися тим, як пояснити Курбасові на
студійних заняттях моє розуміння ритму в архітектурі, тільки тоді я збагну,
що ж воно було в той вечір, з якою новою якістю, новою стороною акторської
майстерності я зустрівся.
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12 Підкреслення – Д.К.

Це була просторова виразність актора, чіткий графічний рисунок
ролі12. Причому те, що у Миколи Карповича було в самій його геніальній природі,
може, навіть не усвідомлене, те в Курбаса було усвідомленим, проробленим. Це
я теж зрозумів пізніше, коли працював з ним у «Березолі». Принцип
просторового рішення, графічної виразності ролі, п’єси Курбас поклав в основу
режисерської й акторської майстерності” (Сердюк 1969, с. 80).

Ритм Курбаса-Збігнева Сердюк потім використовував для створення своїх
ролей схожої тематики (Сердюк 1969, с. 81): Богун у “Богдані Хмельницькому”
Олександра Корнійчука або Микита в “Ярославі Мудрому” Івана Кочерги.

Чи не найбільше дослідженою з поміж усіх ролей Курбаса є його роль
Хлестакова у виставі “Ревізор” за Миколою Гоголем (Корнієнко 1968-2005, с.
23-26; Гірняк, 2022, с.115-119). У цих свідченнях (все-таки досить уривчастих)
візуальне підсилюється не просто вербальним, а вербально-ритмічним.

Олександр Дейч, порівнюючи Курбаса з попередніми виконавцями ролі
Хлестакова на київській сцені – Іваном Мар’яненком, Степаном Кузнецовим,
А.Мурським, який спеціально вивчив для цієї ролі українську мову, говорить
про несподіваність акторського рішення Курбаса. Даючи характеристику
Курбасу-Хлестакову, він описує його якості і через візуальне і через інтонаційно-
ритмічне.

Характеристика героя і візуальне: “...він виявився красивою, розумною і
не пустою людиною. Справжній джентельмен, – відчувалась порода. Нічого від
водевілю, жодного шаржу в гримі, жодних “коків” на голові. Радше фаталіст,
ніж несосвітенний пустодзвін. Аристократ, людина ризику, гравець та
дуелянт”.

Інтонаційно-ритмічне і характеристика героя: “Центральний монолог
він примудрився вимовити як вірш, який спонтанно виник у ньому: спочатку
відбивав якийсь ритм, потім починав у цьому ритмові вигадувати – прекрасна
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знахідка! Одним словом, це був неочікуваний для публіки Гоголь, із домішкою
“Страшної помсти” та “Носа” (Дейч у Корнієнко,1969-2005, с.25)

Неллі Корнієнко у реконструкції цієї ролі додає ще кілька штрихів-засобів
акторської гри. Хлестаков-Курбас добирає спеціальні неорганічні пози, які
підкреслюють його вищість (пластичний малюнок ролі); сцена сп’яніння
передавалась через поступову зміну рухів від гарячково-збуджених до рвучко-
згасаючих, і глядачі поступово бачили, як “салонний кавалер” перетворювався
на хлопчисько, що, згорнувшись калачиком, засинав у кріслі; в іншій сцені
Хлестаков Курбаса брав гроші у Сквозник-Дмухановського як дитина, що не має
сил відмовитись від морозива, (Корнієнко 1969-2005, с.23-25).

Особливе інтонаційно-ритмічне вирішення цієї ролі Курбасом було
зумовлене необхідністю художньо відійти від галицької вимови, яка дисонувала
на сцені театруМиколи Садовського. Про це Курбас згадує в одній зі своїх лекцій
вже березільського періоду.

Йосип Гірняк, який бачив Курбаса у ролі Хлестакова в постановці
Олександра Загарова, відмічає, що “Навіть у павзах, коли він мовчав і не діяв,
коли партнери перебирали ініціятиву у розв’язці сценічної колізії, навіть тоді
його чарівна зовнішність приковувала увагу глядачів” (Гірняк 2022, 118).

Аналіз цих невеликих за обсягом фактичних відомостей про Курбаса-
актора дозволяє обережно припустити, що у своїй акторській діяльності він теж
пройшов свій особистий шлях набуття акторської майстерності: “... я не мав
щастя мати режисера, який би мене виховував, мені доводилося чути
оповідання про ролі, і я переконався, що я брав, схвачував як актор із цілком
незнаних річей, щось для своєї ролі, якось на моторність мою передавалися
незначні річі від руху чи від чого для построєння ролі. Уміти найти цей
момент, який актору підказує усе, навіть без того, щоб усе йому показати
(це саме гірше, щоб з’ясовувати це). Це має свій закон. У всякому разі основу…”
(МТМКУ, № Зм 10339-11, арк.2).
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Гра на галицькій сцені дала Курбасові досвід творчого перебування у
стихіях різних театральних стилів. Від побутових українських п’єс через
популярні водевілі, опери та оперети до нової європейської драми. А постійне
тримання руки на пульсі європейського театру (участь в масовці до “Царя Едіпа”
Макса Райнхардта, “Страж Врат” Едварда Шюре, стаття про огляд німецьких
п’єс) дозволяло бачити і інший театр – ретроспективно-класичний, що ідейно в
питаннях постановки і ролі класичного репертуару перегукувався з театром
Макса Райнхардта.

Наступний етап творчого зростання для Леся Курбаса – досвід Молодого
театру (1916-1919). Цей період від пізніших відрізняється найбільшою кількістю
курбасівських авторських документально підтверджених висловлювань. Серед
найважливіших текстів цього періоду виділимо “Театральний лист” (1918), “На
грані (1919), “Незалежна студія при Молодому театрі” (1920).

В них послідовно простежується програмне бачення Курбасом актора:

1. актор, а не драматургія є матеріалом театру; “жест і згук, а не література
є засобом театру” (Курбас 2022, с.43)

2. акторська гра – креація акторської творчої індивідуальності, з
притаманним лише їй способом відчування і передавання цих почуттів
глядачам;

3. у мистецтві актора виділяються “проблема техніки” (“нові можливості
жесту, руху”, “нові можливості голосових кадансів, вібрацій, переходів,
діалогів”) та “проблема суті” (Курбас 2022, с. 27). У статті “На грані” він
ще раз наголошує цю двоїстість: “Пізнати треба всю глибину, тайни та
раціо своєї техніки, розглянути в своїх можливостях, вишколити тіло,
поширити і поглибити своє світовідчування постійною близкістю до
інших мистецтв, культивувати розуміння” (Курбас 2022, с.42).
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4. новий актор викличе до життя якісно новий репертуар: “не п’єсу писати
будуть, а заповнювати пустий простір сцени тим, що можна виявити
тільки засобами сцени” (Курбас 2022, с.31).

Запрошуючи нових учасників до свого мистецького кола, Лесь Курбас у
статті 1920 року детально описує не лише новий тип актора, якого прагне
виховати Незалежна студія при Молодому театрі, але і засоби досягнення такого
результату. Вони в загальних рисах і є тим зерном, що лежить в основі курбасової
системи виховання актора (Курбас 2022, с.44-46).

Курбас підкреслює, що основний матеріал акторської творчості – тіло.
Воно вимагає постійного розвитку, вміння ним досконало володіти, щоби воно
мало “прекрасні контури і лінії” та могло знайти “всі можливості поз і рухів”.

Воно має говорити більш виразно, ніж слово (візуальне! – Д.К.), тому на
перше місце виходять міміка, пластика, танок та студіювання рухів.

Паралельно за допомогою музики воно навчиться почуттю ритму, бо “від
ритму залежить значення руху тіла”. Слова ж виникнуть “як музика почуття,
як звук нашого тіла” (Курбас 2022, с.45).

За Курбасом, ці засоби: міміка, пластика, танок, студіювання рухів, музика,
слово, – допоможуть “створити те, чого немає в дійсності, не існуюче, а
прекрасне”. Тут бачиться явний перегук із Рудольфом Штайнером та Міхаїлом
Чеховим.

Інші галузі мистецтва також вивчатимуться у студії, але не від розуму, а від
почуття у формі “живих вечорів мистецтв”, щоб пережити красу того чи іншого
твору, іноді будуть влаштовуватись турніри-семінари з філософії мистецтва (Там
само, с.46).

Ця заявлена 1920 року програма була тим ґрунтом, на якому впродовж
наступних ітерацій курбасового театру (Кийдрамте, Березіль), був вихований
омріяний новий тип актора.
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Подивимось на сприйняття і розуміння акторської гри Володимиром
Ярошенком, який у своїй статті щиро намагається пояснити читачам положення
про нового актора Молодого театру – предтечу березільського актора:

“...З однаковим успіхом має він грати при нагоді і любовника, і резонера, і коміка,
і т.д., бо це є вище досягнення для актора – наближення до ідеї актора. Коли
виконавець сам не може переживати те, що мусить переживати по п’єсі той
чи інший персонаж, то угадати, передчути і прочути, інтуїтивно осягнути ті
емоції і переживання, і коли не заграти в повному значінні цього слова, то
принаймні так з’їмітувати їх, щоби це не було помітно для публіки, актор все
мусить. Властиво, в цьому криється замисел “універсальності” актора.

Далі, ще одне з поставлених Молодим театром завдань – це “щирий пафос
актора”. Як піфії служили Богам до самозабуття, до зомлілости, до істерики,
так і Молодий театр бажає служити своєму Богові – сцені. В ідеалі, навіть
публіка для актора мусить зникнути і забутись, а гра перетворитись у
священне дійство, в одержимість, безчасову, безмісцеву, нематеріальну,
остільки щиру і сильну в ідеї, що після неї можна вмерти” (Ярошенко 1919, с.
24-26).

Тема акторської гри як священного дійства у радянський період творчості
Леся Курбаса не зникла, стала імпліцитною, та заявити про себе відкрито змогла
вже за межами України в діяльності Йосипа Гірняка:

“27.ІІІ.1946. Режисер говорить про відношення актора до акторської
праці: Ми хоч не відступаємо від життя, то в акторській праці мусимо бути
монахами-ідейниками. Мусимо весь час тривати в процесі мистецького
мислення; встаючи рано з ліжка і лягаючи ввечір, наша думка повинна
мандрувати, шукаючи чогось нового, а знайдене добре закріпляти і переводити
в діло. Треба на лекціях акробатики чи фехтування, майстерства актора чи
слова, української мови чи інших дисциплін, – відноситися до них дуже уважно;
не робити цього з примусу, а як речі, без котрих не можна і дня провести. До
репетицій п’єс треба відноситись як до релігійної служби. Вистава для актора
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– це найвищий пункт акторського процесу, тому актор ще більш містично
повинен відноситись до цього. Він повинен вивчити літературу, музику,
малярство і все, що торкається його роботи. Матеріял актора повинен бути
як ґума, з якої можна робити все, бо вона подається в різні боки” (Змій у Бойчук
1975, с.47).

Ще однієї ознакою акторської гри в театрі Курбаса є така її ознака як стан
радості під час акторської творчої роботи: і репетицій, і вистав. Про це пише
у своїх спогадах Софія Федорцева (МТМКУ, № Р 10017, арк. 8).

Про це згадує і Володимир Блавацький, з яким Софія Федорцева вступила
до театру Курбаса у 1927 році: “... я старався витворити в собі ту, як її називав
Курбас, “радість з грання”, той піднесений настрій; решта це вже техніка,
забарвлена мистецькою правдою” (Ревуцький 1995, с.49-50).

Такий же піднесений настрій, за згадкою Василя Василька, панував і на
репетиціях “Горе Брехунові” в голодні, холодні і непевні часи визвольних
змагань.

Йосип Гірняк говорить про пошуки Курбаса через культ руху та фізичного
тренінгу “давно загубленого ігрового первню, в якому захований скарб театру –
радість перевтілення, радість гри-вигадки”, власне театральність: “Він, як
ніхто, відчував єство театральної форми, необмежені її можливості.
Сценічний ритм, рух, слово, композиція вистави – увесь комплекс проблем
театральної форми, які були давно в загоні, Курбас силомиць втовкмачував в
голови і в “восьмий центр” своїх недотепних опонентів-ревізіоністів” (Гірняк у
Танюк 2013, с. 211).

Радість як елемент творчого процесу відсилає до одного з праджерел
Курбасівського театру – “Системи Далькроза” та її натхненника Еміля Жак-
Далькроза, про якого КарлШторк написав: “Кому пощастило бачити цю людину
за роботою, той свідчитиме ту незвичайну радісну енергію, що випромінює він
та його співробітники” (Шторк 1924, с.12). А це своєю чергою непрямо вказує
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13 більш детально ознайомитись з документом – див. Додаток Е.

на антропософську в основі своїй культуротворчу атмосферу (Шерех 2012, с.
141-143).

Та чи не найважливішим маркером акторської гри є театральність.

Театральність, за Курбасом, полягає в усвідомленні гри і актором, і
глядачем. Таку гру ще можна назвати розумною (Копйова, 2024). Усвідомлена
гра можлива лише за умови високого рівню акторської майстерності. Тому
потрібне спеціальне виховання такого актора – система мімодрам-вправ,
побудованих від простого до сладного з поступовим нарощенням рівнів
складності.

Щоби предметно зрозуміти зміст поняття, звернемось до прикладів. Ось
як пояснював цей термін режисер під час підготовки “Мірандоліни” Карло
Гольдоні (Кийдрамте, 1919): “…план театральності – план чистого сценізму,
центр ваги на сутотеатральні средства – рух і слово” (МТМКУ,№13136, с.4)13.

У постановці “Гайдамаків” Тараса Шевченка 1920 року театральність
полягала в створенні “певних енергетичних сконцентрованих персонажах, які
були грандіозними монументальними постатями, які діяли як загальний образ,
а не жива постать чоловіка, повного життя зовнішнього, що понюхав тютюну
чи випив чарку горілки” (Курбас 2022, с.169).

Тривання в наміченому уявою ритмі та перетворення – ще два маркери
акторської гри в театрі Курбаса, які згадуються в літературі чи не найчастіше.

Тривання в ритмі – акторське вміння створювати яскравий образ в
розвитку (ритм дійової особи) з урахуванням сприйняття його глядачем (ритм
сприйняття) та ансамблевості (розташування актора по відношенню до інших
дійових осіб і відчуття себе в просторі сцени – просторовий ритм). Досягалося
за допомогою системи взаємопов’язаних вправ, розроблених Лесем Курбасом
для послідовного опанування акторським фахом. Ця система вправ-мімодрам і
називалася “системою Леся” серед учнів і в самому середовищі березільців.
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Перетворення – метод, що характеризує театр Леся Курбаса, в тому числі
акторську гру. Перетворює драматург, режисер, оформлювач простору сцени
(художник, пізніше його назвуть сценографом), актор. Сама вистава в театрі
Курбаса є перетворенням, художнім інакомовленням, яке за допомогою
художніх засобів, притаманних театру, доносить до глядача суть явища.
Перетворення направлене на активізацію сприйняття глядача, має викликати в
нього асоціації. Інтерпретація знаку перетворення залежить від індивідуальності
глядача, але при його створенні актор та інші учасники художнього процесу
мають обирати такі знаки, що будуть апелювати до активізації спільного для всіх
асоціативного поля.

Метод перетворення має свою історію виникнення та трансформацій. Як
акторський метод гри остаточне оформлення перетворення отримало в
“Березолі”. В процесі підготовки до ролі актор мав дослідити матеріал, який
стосується його дійової особи, та на основі цього виокремити два-три основних
жести, які без слів даватимуть зрозуміти його суть.

Приміром, Любов Гаккебуш, виконавиця ролі Леді Макбет (1920, 1924)
робила акцент на жест руками: “Леді Макбет – Л. Гаккебуш у сцені
сомнамбулізму, після вбивства короля Дункана, виходила на сцену, зосереджено
потираючи долоні рук. І треба було вміти так це робити, що глядачі здригалися.
Як ляборант по виставі я вивчав за програмою «Березоля» реакції глядного залу
і бачив, яке мистецьке перетворення зла було в цьому сухому, холодному
потиранні долонь, підказане самим Шекспіром” (Крига 1969, с. 191)

Другий приклад перетворення та його ролі з цієї ж вистави – рішення появи
привіду: “Пристрасті персонажів у діалозі перед появою привиду доведено до
максимуму, коли раптом входить Банко. Іде через сцену. Все в його поставі ніби
мертве, закам’яніле, життя ніби відсутнє, а ритм і темп ходи дивні і
несподівані. Ось Банко робить перший крок. Другий. Нога піднімається, щоб
зробити третій, і несподівано рвучко відводиться назад. Та, не торкнувшись
землі, вона знову рухається вперед…
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Присутні перелякано розступаються перед Банко. А він іде далі – все в нових,
несподіваних темпі й ритмі… Виходить. Гнітюча тиша. Пауза…

За завданням режисера таке перетворення мало вселити у глядачів тривогу,
викликати у персонажів, внаслідок сценічної взаємодії, почуття страху, згадку
про злочин – вбивство Банко. Цього і справді досягалося” (Макаренко 1969, с.
217).

У цих та десятках інших зафіксованих текстуально перетвореннях в театрі
Курбаса основний акцент падає на асоціативне сприйняття їх глядачами. А в
залежності від сприймаючої особистості, її внутрішніх та зовнішніх в умовах
радянської дійсності ідеологічних установок, мистецького та культурного
досвіду воно може різнитись. Цим, мабуть можна пояснити різночитання у
сприйнятті одного з головних осіб вистави «Диктатура»— Чирви-Козиря. Йосип
Гірняк для презентації свого героя обрав ощадливі та промовисті засоби.

У 1960-х роках Софія Федорцева згадувала: “У нього обличчя біблійного
Мойсея, довга сива борода, величні рухи, трагізм в голосі. Він бачить, відчуває,
що його кляса вмирає, і в своїх речитативах — ієреміядах підноситься до
пророка” (Федорцева 1969, с.258).

Читаємо далі в спогадаї: “Методом перетворення було, наприклад,
вирішено монолог Чирви, який конкретно виявляв характер персонажа, його
біографію, прагнення, що йшли від предків Чирви, розкривав соціальну й
психологічну суть куркуля. У сценічному вияві це було зроблено не самими
словами, а конкретною фізичною дією. Зі стогоном Чирва падав на землю, і в
тому, як він це робив, як припадав до землі, як обіймав її руками, виявлялись і
невситима зажерливість куркуля, і його велика ніжність до власного
багатства, і ненависть до людей” (Там само, с.260).

Отже, з одного боку – біблійний пророк, патріарх, а з іншого – “невситима
зажерливість куркуля”. Якій бік сприйняття обрати – залежить від глядача. Вміти
утримати в полі зору обидва фактори – завдання з зірочкою, виконати яке далеко
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не всі глядачі здатні і через сто років після вистав театру Леся Курбаса, бо воно
вимагає іншого, постнекласичного естетичного сприйняття.

Неоднозначність чи радше поліваріантність сприйняття закладається в
момент створення образу (ролі, вистави). Ця багатозначність створюється за
рахунок включення в характеристику контрастних якостей персонажа, що також
направлені на активізацію сприйняття глядачем, бо непоєднувальне
(парадоксальне) завжди привертає увагу. І це теж характеристика феномену гри
в театрі Леся Курбаса.

Гра в театрі Курбаса завжди має на увазі володіння технологією
досягнення мистецького результату або ж майстерністю (techne). Майстерність
актора полягає в тому, щоб демонструвати глядачеві сьогоднішню виставу так
само досконало, як і вчорашню. Творчі пошуки віталися в процесі розробки ролі.
Із знаходженням потрібних для образу зовнішніх засобів вираження
внутрішнього стану актор мав їх точно зафіксувати і відтворювати щоразу на
сцені перед глядачем. Закінчений твір – вистава не мав змінюватись з плином
часу. Цього досягали завдяки присутності на виставі режлаборантів, які стежили
за відповідністю гри акторів та інших задіяних театральних служб партитурі
вистави.

І епізодичні, і чільні ролі оброблялись однаково ретельно і створювались
за однаковим принципом візуальної промовистості спеціально відібраних
акторських засобів.

Всі вищезазначені ознаки акторської гри і явні (можливість точної фіксації
раз і назавжди знайденого вирішення ролі, акцент на зовнішньому виразі
(візуальне) внутрішнього стану, знання та навички використання засобів
виразності актора – рух (ракурс тіла, жест, маска), звук (голос та його якості
(висота, модуляції), слово (тон, інтонації), усвідомлена театральність), тривання
в наміченому уявою ритмі, метод перетворення і неявні (радість гри, містично-
релігійне ставлення до гри) знайшли своє точне вираження в дефініції
курбасівського актора:
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“Актор – це людина, що має здатність до тривання в наміченому уявою
ритмі, 2) уміння винаходити і демонструвати в матеріалі – людині ( самі
самому) і іншому матеріалі – театру символи для передачі зображувальної
реальности” (ІМФЕ ім. М. Рильського, ф. 42, оп. 19, арк.5).
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14 Ритм вистави вибудовується режисером із врахуванням напруження-відпруження реакцій

2.4. ТОТАЛЬНІСТЬ ЯК КАТЕГОРІЯ ТЕАТРУ ЛЕСЯ КУРБАСА

Реконструкція вистав Курбаса, стенограми його виступів на лекціях,
засіданнях Режштабу, тексти статей Леся Курбаса містять тезу про “одність”
(єдність, цілісність) таких складових його вистав як музика, рух, візуальність
(виражена скульптурно та барельєфно побудованими сценами у
сконструйованому художником сценічному об’ємному просторі, у спеціально
створеному світловому дизайні). Це наводить на думку про перегук ідей театру
Леся Курбаса з Gesamtkunstwerk як певним феноменом, що почав своє існування
в театрі Ріхарда Вагнера та, на мою думку, отримав своє продовження вже в
театрі Макса Райнхардта (українська рецепція творчості якого досі на часі).

Gesamtkunstwerk, за лаконічною дефініцією Вілла Гомперца, це
“синкретичний твір мистецтва, де всі його форми єднаються, втілюючи
прекрасну та життєствердну цілісність” (Гомперц 2017, с.245).

Чи можна використати відносно до вистав Леся Курбаса термін ‘тотальний
театр’ (Gesamtkunstwerk)? Така спокуса здається надто привабливою. Особливо
з огляду на те, що зрежисовані Курбасом вистави:

1) мають музичне/музику в своїй основі;

2) ґрунтуються на законі просторової наголошеності (термін Курбаса), відчутті
просторовості, згідно якому об’ємний актор має грати в об’ємному просторі, а
групи акторів та й рухи самого актора мають бути одночасно
різнонаправленими: “Коли на сцені одна з дійових осіб зрушилась, то і друга
повинна відповісти ій зрушенням в протилежному напрямку. Можуть
зрушитись в один бік дві чи три фігури (об’єднавшись як одна), а в другий бік
лише одна, а може й десять – це залежить від змісту сцени” (МТМКУ, № Р
8928 (д), с.31).

Створені таким чином на сцені об’ємні візуальні образи, що рухаються в
загальному ритмі вистави14, та виголошують певним чином забарвлені звуки та
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глядача на події тої чи іншої сцени, ритм утворює своєрідну кардіограму вистави.

слова, підпорядковані та пронизані загально-об’єднуючим задумом (ідея, тема,
театральний план (Клековкін 2024, с.210-211) і принцип вистави (Там само, с.
220-221), втілені акторською грою, створюють умови для синергетичного та
інтегрального сприйняття зазначених елементів глядачем, який постає перед
фактом синтезованого твору. Так перед ним повстає художнє, або ж мистецтво
як єдність і неділимість, як ПОЕЗІЯ, що є вищим проявом ритму (форми), змісту
і ставлення до цього змісту автора (ліричне).

Режисерський задум курбасових вистав втілювався на основі спільної
роботи режисера, композитора, оформлювача сцени (художника) та акторів.
Актори мали спеціальну мистецьку підготовку, яка передбачала безпосереднє
володіння тілом і духом, яке б дозволяло гармонійно включати свою роль у
виставу, плекаючи ансамблевість гри.

На користь цієї тези говорять всі описи курбасових вистав авторства
Йосипа Гірняка. У якості приклада наведу один з них. Це опис вистави
“Гайдамаки”, лаборантом відновлення якої до Шевченківських роковин він був
призначений: “Тут стройність, чіткість, єдність і гармонійність звуку, руху,
слова, шекспірівська незаймана любов, і калейдоскопічність трагічних дій, і
символика звуку народнього духа, і над тим усім – єдиний знаменник
організатора епохального видовища. …симфонія всіх компонентів грандіозного
видовища розгортається і чим раз сильніше затягає у свій чарівний полон. Стіна
“десяти”, то розходячись, то перегруповуючись, розкриває цілі простори
країни, на яких широким гомоном розклекотілась стихія гайдамаччини.

Слово поеми, музика, актор, його рух, його внутрішній стан – усе це
було матеріялом для режисерської візії і її втілення у видовище, якого досі
український глядач не бачив. Кривавий бенкет в Умані, біблійна жертва Гонти
на вівтарі вітчизни – все це могло бути ще в трагедіях Гелади, але в
українському театрі це було нове слово…” (Гірняк 2022, с. 142).
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У тотальному мистецькому сценічному творі має діяти актор, що може
бути йому відповідним. Саме такого актора і виховував Лесь Курбас. Він нам
відомий більше як розумний арлекін.

Курбасівський актор вмів синтезувати/переводити свої внутрішні почуття
у зовнішній вираз за допомогою натренованою мімодрамами вихованої уяви,
якій було підпорядковане тіло у всій його амплітуді засобів (голос, ракурси тіла,
жест, вираз обличчя та очей). Такий актор виходив за межі амплуа. Так, Йосип
Гірняк був переконливим у ролях від хлопчика до царя Миколи ІІ. Як і інші
курбасівські актори – Мар’ян Крушельницький, Валентина Чистякова, Софія
Федорцева – він вільно почувався у театральних постановках абсолютно різних
жанрів.

Це положення стосується не лише акторів першої лінії в театрі Леся
Курбаса. Гнат Ігнатовіч згадує: “Під його [Леся Курбаса – Д.К.] керівництвом в
його виставах я зробив багато ролів найрізноманітніших планів – і Степана в
“Невольнику”, і Крогстада в “Норі”, Василя в “Пошились в дурні”, Фабріціо в
“Мірандоліні”, Яреми в “Гайдамаках”, Марселя в “Останньому дні Паризької
комуни”, читця в інсценізації “Великий льох”, Патлена в “Адвокаті Патлені”,
Франсуа в “Свободі”, Тося в “Брехні”, Міліардера в “Газі” і т.д. Я навмисне
вибрав і називаю п’єси цілком відмінні за своїм жанром, постановки зовсім різні
і неподібні за своїм режисерським планом, де по-різному могла б позначитись
тверда рука режисера. Але в жодній ролі, ніколи я не відчував, щоб мене щось
стримувало, обмежувало, йшло всупереч моїй індивідуальності” (МТМКУ, № Р
8928 (в), с.13).

Припускаю, що актора школи Курбаса можна назвати універсальним
актором. А можна тотальним.

Він володів різними модуляціями та тембрами свого голосу, яким
вимовляються певним чином забарвлені слова, які діяли на глядача (Гірняк 2022,
с.198).
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Його роль, побудована як певне римічне ціле, мала в цьому ритмі свої ікти
– акцентовані, або ж наголошені моменти та була одним із інших ритмів
курбасових вистав: музикального, візуально-просторового, ритму сприйняття
вистави глядачем.

Цей актор шукав ключ для розв’язання загадки образу свого персонажу у
творах образотворчого мистецтва (малярства та скульптури), музиці, літературі
та тогочасній філософії.

Він був винахідником, що мав віднайти і виразити потрібний знак, який би
викликав у глядача множинні асоціації. І тут вже має йти мова про метод
перетворення, який в театрі Курбаса пройшов певний шлях трансформацій.
Думається, цікавим буде окреме дослідження, присвячене історії, інтерпретаціям
та конкретизації цього феномену.

Поки ж зупинюсь на яскравому прикладі перетворення, яке наводить у
своїх спогадах “Скарби великого майстра”, секретар Леся Курбаса Михайло
Верхацький. Він розповідає про яскраве рішення Йосипа Гірняка епізодичної
ролі Миколи ІІ у виставі “Напередодні”/ “Пролог”: “В п’єсі є сцена, коли цар
Микола диктує ад’ютантові нотатки в щоденник. Актор, що грав роль царя
(1969 року ім’я емігранта Гірняка заборонено було згадувати в радянській
Україні – Д.К.), урочисто з достоїнством ходив від столика, де сидів ад’ютант,
по одній і тій же лінії вздовж рампи, розміренно-повільними кроками. Він робив
від столу кроків 12-15, потім зупинявся на якусь мить, повертався навколо себе
на одній нозі, начебто ухиляючись чи то від удару, чи від якоїсь загрози, раптом
становився спиною до глядача, робив два кроки вправо (схоже на “па” в танці,
а, може, на виконання військової команди), знову ухилявся, робився якимось
непевним, навіть переляканим. Кожного разу він доходив до одного і того ж
місця, начебто далі йти було небезпечно і знову продовжував йти до століка
ад’ютанта. Так усю сцену.

Цей образний прийом (перетворення) викликав у глядача цікаві асоціяції.
Текст сцени дуже невеликий (на 5 хвилин не більше), за цей час актор встигав
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кілька разів повторити свою мізансцену, що викликала багато асоціяцій,
емоційно загострювала сприйняття суті сцени, суть образу царя, як нікчеми,
маріонетки… Сцена перетворювалась в тонку карикатуру” (Верхацький, 1969,
с.36).

Такий актор підпорядковувався в своїй творчості закону економії
зовнішніх засобів для вираження свого та режисерського задуму. Згадаймо
математичну оптимізацію та закон мовної економії у лінгвістів. Тут можна
говорити про вихід акторської майстерності на синтез з наукою, з науковим
підходом до створення ролі, бо для якісно зробленої ролі потрібно було провести
дослідження.

Детальний опис такого роду дослідження Йосип Гірняк дає, розповідаючи
про свою підготовку до тієї ж ролі Миколи ІІ: “Центральне завдання щодо
образу царя було: якнайбільша зовнішня і внутрішня схожість, постать
статична – за ввесь час у всіх трьох сценах у ньог було тільки два проходи по
сцені: він або стояв біля сидячої цариці, або сидів…<...> Я кинувся по всіх усюдах
на розшуки матеріялів про цю царственну постать. Дуже стали мені в пригоді
мемуари графа Вітте і французького посла Палеолога. У своїх спогадах він
зупиняється над постаттю царя, над його манерами, поведінкою, над його дуже
економною жестикуляцією, тембром голосу й одноманітною та безбарвною
інтонацією. Для відтворення зовнішнього образу я вивчав портрет царя Миколи
з альбому членів Державної Ради – роботи Іллі Рєпіна. В майстерні перукаря
театру я пильно стежив за підготовкою перуки, бороди і вусів самодержця
Росії. Під час проб, освоюючи режисерський рисунок тривання у просторі, я
старався шукати виразного жесту, тембру голосу й інтонації за
першоджерельними спогадами вищезгаданих сучасників і співробітників царя,
якого я мав відтворити на сцені. Отож я виговорював текст сіро-матовим
тембром голосу, жестикуляція моя була обмежена кількаразовим підкрученням
вуса (майбутнього). Основне розположення рук: права рука висіла на грудях,
придержуючися коротким пальцем за гудзик мундира, а ліва постійно стирчала
за царською спиною із стиснутим кулаком. Крім нормальних проб, я чимало часу
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витрачав на розшуки відповідної лектури й картин у галеріях та музеях, де б міг
знайти все те, що стосувалося до Миколи ІІ ”(Гірняк 2022, с.247-248).

Цей актор – і автор своєї сценічної зовнішності. Грим у Курбаса актори
створювали самостійно, а отже знали, яким чином створити свою маску, так би
мовити, декількома лініями гриму “схарактеризувати свою дійову особу”.

Цей актор був невід’ємною частиною всього творчого колективу, що
працював над виставою. На афішах “Березоля” зазначені всі: від режисера до
техників сцени, перукарів та костюмерш.

Він був частиною великої творчої мистецької родини, збудованої,
ймовірно, за принципом антропософського братство, зовнішня форма якого
нагадувала структуру середньовічного цеху. На такі думки наводять велика
схожість структури перших майстерень Мистецького об’єднання “Березіль”, яку
складали майстри, майстерняки та челядь та яка дуже нагадувала теж
першопочаткову структуру побудови учбового процесу в “Баухаузі” (1919).
Засновник “Баухаузу” Вальтер Гропіус прагнув зруйнувати бар’єр між
ремісниками та художниками задля створення кращого майбутнього. Це був
своєрідний парафраз Вагнерівської ідеї Gesamtkunstwerk, коли музику було
заміщено архітектурою (Гомперц, 2017, с.245).

Перегукуються з ідеєю та її втіленням у його першопочатковому вигляді
Мистецького об’єднання “Березіль” – «Хеллерау», де втілював свої ідеї
мистецтва, просотаного радістю, Еміль-Жак Далькроз та «Гетеанум» Рудольфа
Штайнера. Всі названі місця, організації, творчі організми єднає
життєствердність та атмосфера радості, яку покликані створювати митці, не
зважаючи на обставини та умови, в яких їм доводиться жити і творити.

Як тут не згадати, що однією з обов’язкових умов поведінки в театрі
Курбаса було дотримання ввічливого спокійного стану радості, щоб своїми
життєвими негараздами не впливати на перебіг творчої роботи своїх колег
(МТМКУ, Р 10017, с.7). Гадаю, що схожу атмосферу можна відчути у
спілкуванні з людьми теософського кола. Цей неоприявнений шар акторської та
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мистецької діяльності є і відповіддю на поставлене питання акторської
згуртованості навколо своїх режисерів та вірності цих людей ідеї мистецтва, є
він і ознакою належності творчості цих людей до модернізму (Гомперц, 2017).

Перспективним напрямком однієї з майбутніх розвідок може бути
конкретизація театрознавчого/театрологічного визначення ‘тотальний театр’ та
проявлена поведінка цього феномену у творчій діяльності Ріхарда Вагнера,
Освальда Шлеммера, Антуана Арто, Пітера Брука та Леся Курбаса (Клековкін,
2012, 2017; Паві, 2006).
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Розділ 3. АКТОР ЙОСИП ГІРНЯК КРІЗЬ ПРИЗМУ БІОГРАФІЇ

Чи можна відділити факти біографічні від фактів мистецьких у життєписі
людини? Очевидно, що останні є складовою, а то й результатом перших. Та й
виділення це буде умовним, необхідною для розуміння/сприйняття редукцією
всієї повноти і неповторності людського життя. Тут згадується курбасове:

“В житті і взагалі в світі немає нічого відділеного. Ми самі будуємо ці
самі розділення, ми самі побудували підрозділи: простір і час, бо це зручно, -- і
це одне й те саме. Всесвіт побудований за принципом безконечних
співвідношень. Одне й те саме явище можна розглядати в різних планах, і воно
буде єднатися в одному плані з іншими речами. І так буває <...> не тільки у
стосунку до театру, але й по відношенню до всякого факту буття та природи.
Тому ми чудово розуміємо, що елементи мистецтва присутні в усьому…”
(Курбас 2022, с.120).

Направимо фокус уваги на факти і події з життя Йосипа Гірняка, просотані
мистецтвом. Ближче знайомство з тією людиною презентує перед нами феномен
людського життя як мистецтва. І в прямому, і в переносному значенні. Йосип
Гірняк був людиною мистецького світу України, вся діяльність якого була
підтвердженням його служіння українській ідеї, мистецтву театру та
відновленню історичної справедливості по відношенню до його вчителя та
близької людини – Леся Курбаса. Цим дихає весь його епістолярій, видруковане
на еміграції слово, вся його театральна та навколотеатральна діяльність часів
другої світової війни та пізнішого періоду еміграційних мандрів Австрією та
Німеччиною та життя у Нью-Йорку.

3.1. ПОЧАТОК АКТОРСЬКОЇ ІСТОРІЇ.
Йосип – дванадцята дитина в родині майстра дяківського діла та оповідок

Йосипа та його дружини Софії, сопрано якої виховало музикальними всіх дітей,
та чиє любляче серце підготувало їх до поважного дорослого життя, народився
на Великдень 14 квітня 1885 року. Через це батько пророчив йому кар’єру
єпископа. Та сам, віддавши сина дуже рано (Йосипу ще не було й 5 років) до
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школи, перебив йому таку можливість. Бо наука малечі давалась важко. Йосип
не витримував конкуренції зі своїми успішними в навчанні старшими братами.
А визнання в батьківських очах прагнув, тому “як за спасенну бритву, обома
руками хапався за ролі і проби на славетній струсівській сцені “Просвіти”
(Гірняк 2022, с.46).

Здатність до комедіантства Гірнячок, за його ж спогадами, проявив ще у
дошкільному віці, коли показував-копіював струсівського поштмайстра. Разом
з братами вправлявся в хоровому співі й музикуванні, бо “кожен шануючий себе
учень середньої школи мусив грати на якомусь інструменті” (Там само, с.42).
Завдяки цим вправам і пробам у рогатинській гімназії став солистом шкільного
хору, вперше відчув насолоду від успішного виконання: “Мистецький успіх
підбадьорював, окриляв…” (Там само). А дебют Гірняка у ролі селянина-
п’янички Мусія у п’єсі “Степовий гість” Б. Гринченка отримав схвальний відгук
від людини, яка його “не жалувала” – отця-каноника Цегельського: “А оце во
грає, як правдивий комедіант” (Там само, с.52).

Акторський талант визнавали в родині Гірняків. Тому, коли перед
екстерністом 1912 року повстав вибір – зіграти у виставі до Різдвяних свят чи
здавати іспит з латини, перевага була віддана грі.

Та незважаючи на те, що театр був важливою та яскравою частиною життя
багатьох галичан (від дрібних урядовців, вчителів шкіл, священиків, гімназистів
до панства), які “завзято обговорювали всі попередні вистави, гру акторів і всякі
закулісні історії” (Там само, с.49), акторський фах програвав кар’єрі
священника, адвоката, судді, вчителя чи лікаря. І юний Гірняк тверезо це розуміє.
Та водночас із цим зауваженням він у своїх спогадах наводить детальну
інформацію про те, коли і яку виставу він бачив дитиною, що на нього справило
сильне враження, яких зусиль йому вартувало потрапити на ту чи іншу виставу.

Так, першу у своєму житті “справжню” виставу заїжджого театру, з
живими акторами, а не Різдвяний вертеп з ляльками, наш тоді 5-річний герой
проспав. Лише за 5 років -- у Коломиї Йосип Гірняк вперше побачив виставу
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“Хозяїн” І. Карпенко-Карого, персонажі якої у виконанні Заньковецької,
Садовського та Юрчака “довго тривожили його бурсацькі сни” (Там само, с.47).
Щоб подивитись оперу Сметани “Продана наречена” цілий день допомагав
носити дрібний театральний реквізит та грав свою маленьку виставу перед
касиркою театру, скорботно проводжаючи очима “щастливців з квитками”. Для
відвідин вистави “Гандзя” випрошував контрамарку у двоюрідного брата та дві
години стояв під дощем в очікуванні на її початок. До чого тільки не вдавались
діти незабезпечених міщан та селян, які не могли собі дозволити купити
театральний абонемент – навіть підробляли квитки, вирізаючи печатки з
картоплин.

Театр наздоганяє юного Гірняка в рогатинській гімназії, куди викладачем
потрапляє учасник процесу “101” – Лев Смулка. Він ставить з учнями-акторами
та викладачами-оркестрантами “Невольника” Кропивницького. Тепер актори-
аматори пожадливо стежать за справами галицького театру на сторінках газети
“Діло” та беруть участь як статисти у гастролях групи Йосипа Стадника у
Рогатині. Цей епізод цікавий тим, що він презентує типовий галицький
мандрівний театр того часу. Із спогадів Гірняка ми дізнаємось, що декорації
малювались на паперах за ніч, а на наступний день глядачі вже бачили “Нору”
Ібсена та “Сирітку Асю”. Вистави мали успіх у публіки, і гастролі були
продовжені спільною постановкою професіоналів та гімназистів-аматорів, де
Гірняк так хотів добре роздивитись актрису Стаднікову, що забув підчас виступу
зняти окуляри (Гірняк 2022, с. 57,58).

3.2. ТЕАТР СІЧОВИХ СТРІЛЬЦІВ.

З початком першої світової війни наш герой записується до лав Січових
Стрільців. Та воїна з нього не виходить. Гірняк зі сміхом розповідає, як старі
австрійські рушниці з багнетом були вдвичі вищі за нього та як він заснув на
чатах, через що мусив був відбувати покарання -- з нього зробили джуру, а
згодом підвищили до вістового. Своє місце він знаходить у театрі Січових
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Стрільців. Посутньо це був підсилений мистецькі обдарованими усусами театр
“Української бесіди”.

Театральна діяльність була складовою в цілому просвітницької і
культурної програми Коша Українських січових стрільців під проводом
старшого брата Йосипа Гірняка – Нікіфора (Уніят 2010). А спогади нашого героя
про мандрівку з УССами на Кіровоградщину (“13 червня 1918 р. Кіш виїхав у
Велику Україну до місця постою поблизу Єлизавета (нині місто Кіровоград
[ так у документі – Д.К.]) – у села Карлівка, Старий Данціг (німецька колонія) і
Миколаївка. Були там 4 місяці. Наприкінці вересня 1918 переїхали у місто
Вижницю (теперішня Чернівецька область)” (Уніят, 2010, с.217) так само як і
його праця в театрі під проводом Катерини Рубчакової підтверджуються
документами, приміром, листом наступного змісту:

“Прошу Вас, пане отамане, відпустити на 1-15 липня трьох стрільців, які
є у Львові, але в липні повинні їхати до Коша: підхорунжого Осипа Гірняка,
десятника Луція Лісевича й десятника Євгена Банаха. Крім того, дати
відпустку до Львова двом стрільцям <...>, які потрібні для хору” (Уніят 2010,
с.215).

А це своєю чергою говорить про надійність і достовірність спогадів
Йосипа Гірняка як джерела.

З цього періоду починається своєрідне дзеркалення біографій Леся
Курбаса і Йосипа Гірняка. А якщо казати про книгу спогадів останнього, то
власне маємо в ній своєрідний приклад подвійної біографії – автора, і його
кумира, друга, вчителя. Першою увагу на це, назвавши Гірняка альтер-его
Курбаса, звернула Неллі Корнієнко (Корнієнко 1997). На життєвому шляху
Гірнякові теж трапляється Відень, з його театрами, завсідником яких він
робиться завдяки своєму старшому брату Нікіфорові. Він, як і Курбас свого часу,
закохується у Катерину Рубчакову. Так само отримує досвід сценічної освіти
безпосередньо під час гри на сцені.
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Цей момент є важливим для розуміння одного із шляхів оволодіння
майстерністю актора сто років тому. Гірняк згадує, що бути на одній сцені з
Катериною Рубчаковою й Антониною Осиповичевою вже було школою (Гірняк
2022, с. 71).

Цікавою є характеристика, яку дає вже досвідчений актор та режисер своїй
партнерці. Як і інші українські актори галицької сцени Катерина Рубчакова була
синтетичною виконавицею, грала у народній мелодрамі, трагедії, комедії,
віденський опереті, класичній опері, фарсі. Гірняків опис гри Катерини
Рубчакової розповідає про особливості акторського фаху прими галицької сцени
та дуже різниться від досвіду акторської гри, набутої Гірняком вшколі Курбаса:

“талант її був природнім; довголітнього вишколу не було, єдиною школою
був щоденний, безпосередній контакт з глядачем, радість і сльози якого були
єдиним контролем на шляхах, по яким прямувала самобутня лицедійка”. …
“Секрет її виняткового обдарування був у глубокому рефлексі й умінні передати
його глядачам. Катерина Рубчакова не перевтілювалась в образи, вона вся без
останку втілювалась у них. Характеристичним забарвленням голосу,
індивідуальною манерою інтонування, чарівною та приманливою жіночністю
вживалась у тему з такою глибиною, яка примушувала забувати, що це
Катерина Рубчакова; перед глядачем проходило життя героїні драми чи опери,
яке актриса кожного разу наново переживала, перестрадала і несла новим
глядачам” … “вона своєю грою затягала їх (глядачів - ДК) поза межі гри” ; “в
буденному житті “була не від світу цього: продовжувала жити ним і після
вистави” (Гірняк 2022, с.72-73)”.

Зауважимо, що Гірняк використовує слова “гра” і “тривання” у
синонімічному значенні. Виділяє він і основну тему акторської творчості
Катерини Рубчакової – горе та біль обкраденого та зруйнованого кохання.

3.3. ПАРАМОЛОДОТЕАТРІВСЬКИЙ ПЕРІОД ЙОСИПА ГІРНЯКА.

Кількість висловлювань Йосипа Гірняка про чарівний вплив театру та
створення ним іншої реальності в епістолярній спадщині автора говорить про
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ставлення актора до справи свого життя. Чого лише вартий спогад про його
перші відвідини курбасової вистави у Києві, куди він з Олімпією
Добровольською діставався під акомпанемент пострілів, а сама вистава і зустріч
з Курбасом відбувалась у неопалюваному приміщенні, холод якого проступає
крізь літери опису Гірняка.

Кожний із вагомих періодів історії України, свідком яких довелося стати
акторові, він подає через театральний фільтр. Переказуючи перипетії та реалії
визвольних змагань, учасником яких він був, митець не втомлюється
наголошувати на духотримаючій функції театру, виконавського мистецтва під
час воєнних дій:

“облегшити останні дні не одного приреченого лицаря ХХ віку”, “Ні голод,
ні холод, ні тиф, ні трагічна безвихідь не могли подолати чару рідної пісні,
рідного мистецтва <...> Ліцедійство заспокоювало голод і біль та запалювало
каганець надії”; “театр і лицедії можуть принести велику послугу в час воєнних
негод і тяжких боїв” (Гірняк 2022, с. 97, 99).

Коли Січові Стрільці опинились у лещатах між польською та денікінською
арміями, а в лавах військового командування стали відчутними евакуаційні
настрої, доля зробила Гірнякові подарунок у вигляді театральної афіші із
знайомими іменами. Так актор знову потрапляє у свою воду. Цього разу у
товариство акторів трупи Євгена Коханенка та київських молодотеатрівців:
Василька, Ватулі, Юри, Кошевського, Лопатинського, Долини, П’ясецького,
Гречаного, Добровольської, Самійленко, Орлівни, Смереки, перебування в
одному товаристві з якими вже було лікувальним:

“І сон не брав, і голод не дошкуляв, і чхати хотілось не тільки на
білогвардійців, але й на всі темні сили світу! Тільки б слухати розмови про нові
обрії театру, про те, як буде прекрасно, коли знову відкриється театральна
завіса…” (Гірняк 2022, с. 101).

Цей спільний побут, спільна подальша акторська праця вже під проводом
Гната Юри були черговим етапом його творчої біографії. Виділю три моменти,
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які проявляються у текстах Гірняка. Саме тоді, під час роботи з
молодотеатрівцями він зрозумів необхідність володіння акторською технікою та
фаховою грамотою.

Труднощі спіткали його під час виконання ролі Лісовика у віршованій
драмі “Затоплений дзвін”. Коли Гірняк зустрівся з елементарними для
професійного актора перешкодами – володінням диханням та вмінням
промовляти зі сцени віршований текст. Цей випадок переконав його в
необхідності “послідовного і серйозного вишколу”:

“довелось мені самому збагнути, що це були успіхи “аматора”, які
досягались деяким природним хистом, пригожими характерними рисами, але ні
в якому випадку акторською технікою та фаховою грамотою” (Гірняк 2022,
с.125).

Другим важливим моментом у акторському зростанні Йосипа Гірняка
доберезільського періоду стало близьке знайомство з однією з ведучих актрис
Молодого театру – Олімпією Добровольською.

Непересічними були обставини цього ближчого знайомства – щоб
врятувати життя, акторам довелось цілу ніч їхати у вагоні з трупами.

Олімпія Добровольська стала своєрідним першим вчителем Гірняка, яка
передавала йому знання отримані від Леся Курбаса під час роботи з ним в
Молодому театрі. Гірняк, неодноразово спостерігаючи за грою своєї тепер вже
дружини, підкреслював:

“Кожний рух, жест, інтонація були не тільки логічним виявом
внутрішнього стану персонажа і тексту автора, – вони були заздалегідь
продумані, перевірені і детально опрацьовані та досконало опановані. В грі
Добровольської не було нічого випадкового, заімпровізованого тут на сцені. В
час підготовки та проб вона довго вивчала, перевіряла, продумувала і завжди
могла відповісти на питання: чому так а не інакше виконує ролю чи сцену. До
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того часу не часто і не від усіх доводилось мені чути ясні та чітки відповіді на
такі питання” (Гірняк, 2022, с.114).

У серпні 1921 року Йосип Гірняк та ще 17 акторів залишають театр імені
Івана Франка та організовують Театр-студію імені Івана Франка.
Адміністратором в ній – наш герой. Студія підготувала та показала 17 п’єс,
об’єднаних прагненням до умовної театральності (Ревуцький 1985, с.19).

3.4. ТРИ ЕТАПИ БЕРЕЗІЛЬСЬКОГО АКТОРА

Аналіз спогадів березільського періоду Йосипа Гірняка демонструє ряд
трансформацій, який пройшов актор з 1922 до 1933 року в школі Леся Курбаса.

У діяльності театру Курбаса цього часу можна виокремити 3 періоди:

1. Київ експериментальний (1922-1924): актор – механізована фактура;

2. Київ стаціонарний (1924-1926): акторські вистави;

3. Харків березільський (1926-1933): становлення акторської школи Леся
Курбаса.

Перший – часів Мистецького об’єднання “Березіль” датуємо 1922-1924
роками. Це час активної громадської роботи на театральній ділянці, коли
березільським рухом було охоплено біля 250 ентузіастів, працювали перша
(керівник Лесь Курбас) і друга (керівникФауст Лопатинський) експериментальні
майстерні, четверта майстерня “показового театру” (керівник Лесь Курбас,
білоцерківська (керівник Януарій Бортник) та бориспільська (керівниця Віра
Онацька) майстерні, Режлаб (режисерська лабораторія з підготовки майбутніх
режисерів), макетна майстерня під проводом Вадима Меллера готувала
художників для роботи в царині театру, був започаткований театральний музей,
працювали фоно-, фото- та кінолабораторія, Ліга часу, станція НОП (наукової
організації праці), психотехнічна комісія, термінологічна, видавнича,
бібліотечна, репертуарна та клубна станції (Єрмакова, 2012, с.133).
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Це період незалежного від держави існування “Березоля” як певної
громадської організації зі своїм внутрішнім статутом, розвиненою
організаційною структурою і спільною політикою.

З точки зору акторської траєкторії цей період можна умовно назвати “актор
– механізована фактура”. Актор тут повністю підпорядкований режисерові.
Режисер ліпить виставу з акторського матеріалу як скульптор свій твір з
податливого матеріалу.

Гірняк у виставі “Газ” грає роль представника влади (МТМКУ, № Ф 38314).
Це була його перша роль у “Березолі” – тоді ще мистецькому об’єднанні.

Рішення цієї епізодичної ролі цілком продумане Курбасом. Він дав точні
настанови щодо поведінки Йосипа Гірняка впродовж всієї короткої сцени від
появи актора на майданчику до його зникнення.

Курбас пояснював і характер руху (схожий на рух ляльки-маріонетки), який
тут же демонстрував як “зразок для самостійних вправ і шукань зовнішнього
образу” (Гірняк, 2022, с.185). Завдання актора – чітко виконати інструкції
режисера:

“...ви появляєтеся з лівого боку, перед оформленням, і доходите до першої
чверти сцени до отого станка, де стоїть син мільярдера. Йому маєте передати
течку з урядовим документом, виголошуючи горляним звуком текст…<...>

Перші три такти … ви йдете на випрямлених ногах, не згинаючи колін,
роблячи крок на кожний удар. На першому ударі четвертого такту
зупиняєтеся, на другому ударі повертаєте голову наліво і бачите Сина
мільярдера, на третьому підіймаєте ліву руку з розвернутою долонею, ніби для
запиту, на четвертому робите крок до нього. Наступні два такти в тому
самому ритмі, перескакуючи із станка на станок, наближаєтеся до нього і
зупиняєтеся на віддалі двох кроків. Увесь цей ваш хід буде супроводити промінь
рефлекторного світла, який доведе вас до Сина мільярдера. Розширене коло
світла охоплюватиме вас обох. Упродовж трьох наступних тактів ви
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виголошуєте свій текст і вручаєте течку хазяїнові заводу – Синові мільярдера.
Світло концентрується на ньому, а ви в темноті зникаєте між двома сусідними
станками” (Гірняк, 2022, с.185).

Лесь Курбас гру актора-механізованої фактури “як безконечно досконалішу
форму, досконаліший принцип діяння на глядача” протиставляє
неконтрольованій грі “нутром”, грі-переживанню, що походить від інтуїції, а
щоб захистити цю тезу, посилається на власний досвід і досвід визначних
акторів:

“Коли я будував роль, граючи своє уявлення, а не своє переживання, коли я цю
стадію роботи перейшов, тоді справа виходила надзвичайно. … великі актори
завжди намагалися добре до кінця продумати те, що роблять, прагнули підійти
до свого завдання свідомо, попри те, що у них були переживання рефлекторного
порядку – коли даєш певний жест чи певний вираз якого-небудь синтезу чи
рефлексії, то повторюється відбиток рефлексу переживання. (Ми кажемо, що
актор – це митець, який зводить будинок)” (Курбас, 2022, с.161).

Під рефлекторними переживаннями мається на увазі взаємозв’язок
зовнішнього вияву і внутрішнього стану. Ця пара словосполучень
термінологічно навантажена.

Зовнішній вияв – це жести, пози, ракурси тіла, маска обличчя і вираз очей.
Внутрішній стан – це певні конкретні емоції (почуття), які актор відчуває в
конкретний відрізок часу відповідно до вибудованої лінії розвитку ролі та
виражає за допомогою зовнішнього вияву.

Роман Черкашин зазначав, що в акторській практиці театру Леся Курбаса
було неважливо, яким шляхом актор досягне потрібного результату: чи за
допомогою зовнішнього виразу у нього з’явиться потрібний внутрішній стан, чи
внутрішній стан викличе необхідний зовнішній вираз (Черкашин, Фоміна, 2008).
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Pефлекс переживання (а не гра “нутром”, гра-переживання), про який
мовиться вище, з’являється в процесі використання цієї зв’язки акторських
засобів гри.

Проілюструємо цю тезу приклад акторського рішення фінальної сцени драми
Просперо Меріме “Жакерія” (1925):

“Французьких повстанців – жаків – зрадив їхній ватажок, чернець Жан;
королівський посол обійшов їх підступом і розгромив у битві. Поразка…
Розбрат! Постановник посилив враження ще й тим, що подав цю сцену та тлі
затемнення сонця. Містичний страх охопив селян.

Як це було втілено на сцені?

Перед кожним учасником ставилось завдання знайти пластичний вираз,
відповідний своєму внутрішньому станові в даній картині та своєму
характерові.

Приміром, у ролі підбурювача і боягуза Морана актор Карпенко
скрутився клубком (виділення моє – Д.К.), увібравши голову; актор Швачко
хрестився на сонце, як на ікону; високий Ільченко закам’янів на місці, немов
паралізований; Івашутич упав на землю ниць, розкинувши руки хрестом.
Ніякої одноманітності реагувань не припускалося.

Акторові, який грав роль Годфруа – кривого лісовика з ватаги Сірого Вовка
на одній з коректурних репетицій Б.Тягно сказав:

– А от ви накульгуйте на своїй кривенькій нозі і погрожуйте бердишем…
он туди… чи то сонцю, чи то богові.

А в цілому композиція з тридцяти пластично виразних, сповнених живими
пристрастями людей створювала єдиний сценічний образ, образ катастрофи.”
(Макаренко, 1969, с. 209).

Вистави цього періоду – “Жовтень”, “Рур”, “Газ”, “Джіммі Хіггінс”
побудовані на русі, ритмі, специфічному голосоведенні за системою Куніна
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15 Йосип Кунін – викладач Київського музично-драматичного інституту ім. М. Лисенка,
керівник студентського «Театру читця», автор власної системи постановки голосу
драматичного актора | Н 299
Джерело: https://openkurbas.org/collection/yosyp-kunin-vykladach-kyivskoho-muzychno-
dramatychnoho-instytutu-im-m-lysenka-kerivnyk-studentskoho-teatru-chyttsya-avtor-vlasnoi-
systemy-postanovky-holosu-dramatychnoho-aktora-n-299 .

(Йосип Кунін – викладач Київського музично-драматичного інституту ім. М.
Лисенка, керівник студентського «Театру читця», автор власної системи
постановки голосу драматичного актора15).

Ірина Авдієва згадувала: «Згідно з цією системою голос треба було вміти
посилати у сім сфер (центрів) тіла, що надавало йому певної характеристики.
Голос, що посилався в лоб, давав «мозкову інтонацію»; це перша сфера. Друга –
в ніс: нудьга, сплін, роздратування. Третя – в горло: лірика, воркування,
наївність. Четверта – в бронхи: захоплений романтизм. П’ята – в легені й
серце: бадьорий, щиросердний, стверджуючий, відвертий оптимізм. Шоста –
у діафрагму; це голос обурення, страждання, тривоги. І, нарешті, -- сьома
сфера, коли голос треба було посилати в самий низ живота: трагічне звучання
пристрасті, зненависті, гніву, нестерпного болю.

Сфери освоювались не тільки на заняттях з Курбасом. Було цілком
природно, сидячи в їдальні, сказати з несамовитою пристрастю на нижній
сфері живота: «Хліба передайте, хліба» або слухати Курбаса, який повідомляв
нам задум «Рура» на мозковій сфері. Актори, що пройшли кунінську школу, легко
розуміли Леся Степановича, коли, проводячи репетиції «Макбета», він радив
Бучмі: «Бронеку, спробуй блазня на другій, він же філософ». А мені, коли я
працювала над невеличкою роллю сестри милосердя в «Джіммі Хіггінсі», Курбас
роз’яснював: «…виключіть сердечну сферу – адже ця сестра тільки зветься
милосердною, а насправді бездушна, черства. Давайте в лоб і трохи в ніс»
(Авдієва 1969, с.150).

Характеризуючи у пізніших лекціях вистави цього періоду, Курбас
говорить про те, що його режисерські рішення були викликані особливостями,
притаманними духові того часу. Ним бувшвидкий рух безликої маси. Вона немає

https://openkurbas.org/collection/yosyp-kunin-vykladach-kyivskoho-muzychno-dramatychnoho-instytutu-im-m-lysenka-kerivnyk-studentskoho-teatru-chyttsya-avtor-vlasnoi-systemy-postanovky-holosu-dramatychnoho-aktora-n-299
https://openkurbas.org/collection/yosyp-kunin-vykladach-kyivskoho-muzychno-dramatychnoho-instytutu-im-m-lysenka-kerivnyk-studentskoho-teatru-chyttsya-avtor-vlasnoi-systemy-postanovky-holosu-dramatychnoho-aktora-n-299
https://openkurbas.org/collection/yosyp-kunin-vykladach-kyivskoho-muzychno-dramatychnoho-instytutu-im-m-lysenka-kerivnyk-studentskoho-teatru-chyttsya-avtor-vlasnoi-systemy-postanovky-holosu-dramatychnoho-aktora-n-299
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16 Джіммі – Йосип Гірняк | Н 5805: https://openkurbas.org/collection/dzhimmi-yosyp-hirnyak-n-
5805 .
17 Сторінка цифрової колекції МТМКУ, присвячена виставі:
https://openkurbas.org/show/makbet/page/17/.
18 Фаус Лопатинський: https://openkurbas.org/collection/favst-lopatynskyy-aktor-rezhyser-f-84/.

голосу, проте реагує на слова дійових осіб і є своєрідним узагальненим єдиним
чином: “Курбас говорив нам: “Маса – це не статисти. Це музика вистави”.
Кожний, хто брав участь у масовках, повинен був розуміти себе як музичний
інструмент з багатим діапазоном звучання. Кожний у заданому ритмі рухів
вливається в симфонічне звучання цілого, і, подібно до того, як у симфонічному
оркекстрі звучить соло флейти, скрипки, віолончелі, так повинні прозвучати
монологи дружини, робітниці, матері, робітника” (Авдієва 1969, с.151).

З часом у маси починає проступати обличчя. Спершу на авансцену
з’являється узагальнений образ Джіммі Хіггінса (1924)16, а в “Макбеті” (1924)17

кожний образ не лише має своє яскраве звучання, а й демонструє метаморфозу
актора в дійову особу спектакля просто на кону.

Взаємини “людина і машина” відносно режисерської та акторської
діяльності Курбас трактує як конструювання. Причому акцент на творчості
дістається акторові, а режисер, за метафорою Курбаса, лише інженер:

“...робота режисера буде більше роботою інженера, аніж винахідника.
Він буде користуватись відомими методами в роботі з матеріалом, відомим
принципом побудови того чи іншого спектаклю, вдаючись до винаходу тільки в
тих випадках, коли це йому буде конче потрібне” (Курбас 2022, с.160).

1924 року “Березіль” удержавлюється та отримує постійну локацію для
показу своїх вистав – колишній театр “Соловцов”. Тимчасово обов’язки
керівника Мистецьким об’єднанням “Березіль” перебирає на себе Фауст
Лопатинський18, бо Лесь Курбас в цей час занурюється в кінозйомки.

По поверненню з цього недовгого адюльтера з кіномистецтвом Курбас
відновлює заняття з акторської майстерності та виховання режисерів. В цей час
він майже нічого не ставить. Але на кону з’являються роботи першої генерації

https://openkurbas.org/collection/dzhimmi-yosyp-hirnyak-n-5805
https://openkurbas.org/collection/dzhimmi-yosyp-hirnyak-n-5805
https://openkurbas.org/show/makbet/page/17/
https://openkurbas.org/collection/favst-lopatynskyy-aktor-rezhyser-f-84/
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19 Йосип Гірняк – Голохвостий: https://openkurbas.org/collection/holohvostyy-yosyp-hirnyak-
pronya-olimpiya-dobrovolska-n-2957/

його учнів-режисерів – Фауста Лопатинського, Василя Василька, Януарія
Бортника, Павла Берези-Кудрицького, Бориса Тягна.

Основні риси цього періоду (1924-1926 років) – акцент на акторській грі
у виставах “Пошились у дурні”, “За двома зайцями”, “Шпана”, “Жакерія” та
поява в репертуарі п’єс Миколи Куліша – “97” та “Комуна в степах”.

Промовистий приклад, який є репрезентативним для вистав цього періоду.
За словами Гірняка, успіх вистави “За двома зайцями”, де наш герой грав роль
Голохвостого19, спирався на високу в тому числі імпровізаційну майстерність
акторської гри березільців, та єдність всіх складових цього театрального дійства.
Василь Василько після того, як покинув “Березіль”, ставив цю постановку з
іншими виконавцями і такого успіху, як у Києві, вже не мав (Гірняк, 2022, с.237).

Другою важливою прикметою цього періоду є робота над словом і мовою
як обов'язкова в театрі Леся Курбаса. Під впливом “запашної мови” п’єс Миколи
Куліша у навчальному розкладі “Березоля” з’явились заняття з літературної
української мови, що їх викладав Андрій Ніковський, а приходили слухати його
виклад не тільки актори, але й письменники (Гірняк, 2022, с.242).

Назвемо і третю характеристику цього періоду. Стосується вона вже
безпосередньо актора та акторської гри. На заняттях з “системи” (акторської
майстерності – Д.К.) Курбас ставить перед березільцями вимогу синтезу
набутого досвіду, пошуку індивідуального стилю опанування методом
перетворення, говорить, що на біжучому історичному етапі маса втратила свою
важливість і з’явилась потреба вдивитись в обличчя, з яких вона складається.
Виникає потреба в типізації (Курбас 2022, с.171-172), яка знаходить своє
втілення в практиці.

Новим під час підготовки вистави “Комуна в степах”, яку під проводом
Курбаса ставив Павло Береза-Кудрицький, було спрямування уваги на пошуки

https://openkurbas.org/collection/holohvostyy-yosyp-hirnyak-pronya-olimpiya-dobrovolska-n-2957/
https://openkurbas.org/collection/holohvostyy-yosyp-hirnyak-pronya-olimpiya-dobrovolska-n-2957/
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характеристичних і типічних рис тогочасного сільського люду (Гірняк, 2022,
с.244).

В архівному примірнику документу, де зафіксовані зауваження Курбаса
після перегляду вистави (МТМКУ, №10339-2с.) окремим блоком після висловів
про побудову мізансцен, аналізу ритму постановки (в документі – розмірність),
кожної дії, вжитих перетворень, порад щодо характеристики мовлення окремих
персонажів, рекомендацій щодо побудови масових сцен дається окремим блоком
“трактовка типів” (Там само, с.2).

У ній Курбас для того, щоб проявити типове у дійової особи, акцентує на
притаманній цьому героєві дії:

“Кощавка: “тягучий хід у нього”;

Кошарний: “говорить помаленьку і постепенно його запалюють і тоді він стає
звірем”;

Лукія – “цокотуха”;

піп – “любить баб”, “певний вихилястий спосіб ходу”;

Микишка – “чоловік іде, як всі люди ходять голова до гори, сумовитий, при
ігривій усмішці”, “вся фігура у нього ходить якось по українськи”;

Яшка – “сумний не сміє бути, коли рухається”, “він говорить, а думає про щось
інше”.

А у виставі “Шпана” типізація проявлялась в залученні до характеристики
дійових осіб рис “експонатів київського звіринця” (Гірняк, 2022, с.245).
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20 Мар’ян Крушельницький у ролі Бухгалтера: https://openkurbas.org/collection/buhhalter-mar-
yan-krushelnytskyy-n-5839.
21 Степан Шагайда у ролі Замзава: https://openkurbas.org/collection/stryzhak-stepan-shahayda-f-
85238.
22 Валентина Чистякова у ролі машиністки Ольки:
https://openkurbas.org/collection/mashynistka-olka-valentyna-chystyakova-f-85244-2

Бухгалтер у виконанні Мар’яна Крушельницького мав риси борсука20.
Замзав, якого грав Степан Шагайда – жирафа21; а машиністка Оля, роль якої
дісталась Валентині Чистяковій, – мавпи22.

Архів Театрального музею зберіг документ від 20 січня 1926 року:
“прохання директору Зоологічного садку м. Києва влаштувати екскурсію для
акторів кількості 50 чол. з метою вивчення звірів (для постановки). Бажано
було б бачити їх в пору годування” (МТМКУ, №8651, с.35).

Саме в цей період функціонування театру Курбаса в Києві як
стаціонарного та державного відбулась трансформація його з театру режисера в
театр актора.

30 квітня 1925 року наприкінці занять з акторами з практики сцени, Курбас
підсумовував підсумки роботи та зазначав:

“Все ж таки у нас був театр режисера, а не актора, але тепер нам якраз
треба мати актора максимум зрілого, максимум майстра, максимум актора,
котрий міг би взяти на себе весь тягар, або радше частину тягаря, яка йому в
ділянці театру належить і яку мусив нести нещасний режисер. <...>

…ми хочемо провести театр, побудований на акторі, … хочемо йому дати
змогу максимально виявити його творчі здатності, максимально використати
його для створення нашого театру в напрямку його будови” (Курбас 2022, с.204-
205).

Під час третього, Харківського періоду березільського актора (1926-1933)
відбувається остаточне становлення нового актора та й власне театру Леся
Курбаса, всередині якого вже функціонує відпрацьований механізм підготовки
акторської молоді. Він, як і раніше, називається вишкіл та триває три роки.

https://openkurbas.org/collection/buhhalter-mar-yan-krushelnytskyy-n-5839
https://openkurbas.org/collection/buhhalter-mar-yan-krushelnytskyy-n-5839
https://openkurbas.org/collection/stryzhak-stepan-shahayda-f-85238
https://openkurbas.org/collection/stryzhak-stepan-shahayda-f-85238
https://openkurbas.org/collection/mashynistka-olka-valentyna-chystyakova-f-85244-2
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23 Зберігається в архіві бібліотеки Центру Курбаса.

Джерельна база по цьому періоду спирається лише на спогади учнів
Курбаса. На цьому етапі дослідження мені не вдалось знайти відповідних
архівних документів. Можливо, такі знахідки ще попереду. Цінним джерелом є
аудіозапис розмов Богдана Бойчука з подружжям Гірняка та Добровольської23,
який містить важливу з точки зору вивчення акторської практики інформацію.

Знову таки центральною постаттю, через погляд якої формується уявлення
про особливості акторської гри цього періоду є Йосип Гірняк.

3.5. МАРКЕРИ ШКОЛИ КУРБАСА

Читаючи спогади актора, слід пам'ятати, що він виокремлює факти та дає
оцінки минулому вже досвідченою людиною, майстром, що прожив повноцінне
творче життя. Тому сторінки текстів Гірняка про свій акторський досвід слід
сприймати і як своєрідну інструкцію для актора-початківця, який має серйозні
наміри зробити театр справою свого життя. І спосіб подачі матеріалу, і зміст його
вже самі по собі є передачею частинок курбасівського досвіду, яким не могли не
прорости актори “Березоля”.

Саме з цієї вихідної позиції слід сприймати медитації-роздуми Йосипа
Гірняка про Молодий театр як своєрідний акторський театральний
“екстернат” (Корнієнко, 2007). До молодотеатрівського досвіду Курбас
звертається у своїх виступах на Режштабі та у друкованих текстах. Зрештою,
вивчення конкретних акторських набутків та поступова трансформація
акторської майстерності молодотеатрівців потребує окремої розвідки. А
використання цього принципу як дієвого методу виховання “молодняка”
Гірняком та Добровольською у своїй Театрі-Студії говорить про його вартісність
(Бойчук, 1975).

Приміром, акторська робота над молодотеатрівським “Царем Едіпом”, яка
тривала з перервами майже рік, почалась з читання гекзаметру під метроном і
вивчення реалій давньогрецького театру та побуту. Працювали над рухом,
жестом, голосом: “Ще в студії, працюючи над словом під метроном, колектив
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виробляв техніку дихання. Це дало кожному відчуття ритмічного ладу,
пластичності, здатності тримати своє тіло в готовності до організованої дії,
свідомо розпоряджатися своїми засобами сценічного виразу”(МТМКУ, н/доп
№8197, с.101).

Вишкіл у таборовій студії Гірняка-Добровольської на теренах Німеччини
почався роботою над віршованим словом під час підготовки шевченкових
“Гайдамаків” – першого виступу-заявки студії про своє існування наприкінці
грудня 1945 року.

Наступним кроком “школення” акторів була підготовка Шевченкової
вистави у мізансценах Леся Курбаса (до слова додався рух і скульптурний вияв
внутрішнього стану через зовнішній вияв).

Ревю “Замотеличене теля”, написане Іларіоном Чолганом за мотивами
таборового життя, вправляло молодих акторів у короткотривалому вияві різних
характерів, підготовка першої костюмованої вистави за п’єсою Гольдоні “Слуга
двох панів” давала навички акторського тривання у стилі дель-арте та була
підготовчим етапом до театру Мольєра (Бойчук, 1975).

Принцип цього навчання: “від Софокла, Шекспіра, Мольєра до
Старицького і Кропивницького” був закладений ще Лесем Курбасом, його ж
дотримувався і Йосип Гірняк як керівник акторського колективу, який на
практиці вистав набував нові акторські вміння. Тут ключ до розуміння
курбасової технології створення театру європейського та світового рівня.

Акторів курбасівської школи “видає” мова, а саме її стилістичні
особливості. Напрацьоване вміння швидко знаходити необхідні образи та
означення і лаконічно їх висловлювати. Тут йдеться про навичку відбирати ту
суттєву деталь з ряду можливих, яка найкраще і найширше може розповісти про
ціле та ще й створити поліфонію смислів. Для прикладу: “Писанням про
Жатківський вертеп” називає свої листи до Ірини Стешенко Йосип Гірняк. В
декількох словах закодовані і назва вулиці, де жили березільці у Харкові, і
вистава Леся Курбаса часів “Молодого театру” — “Різдвяний вертеп”, яка, за
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словами того ж Гірняка, була певним тренінгом акторської майстерності з
відсилкою до тематики актора-маріонетки Гордона Крега; і явище театру як
вертепу і життя акторів у цьому (сучасному авторам листування) і тому (часів їх
молодості) світі — Вселенському вертепі.

Вміння створювати образи в уяві читача/глядача як акторська навичка
– також є маркером школи Леся Курбаса. Притаманна вона й нашому героєві.
Наведу як приклад коротку та яскраву замальовку умов створення та
функціонування клубу ім. Блакитного, яку Й. Гірняк змальовує у листах до Орисі
Стешенко. В небагатьох абзацах він дає уявлення про цілий пласт харківського
культурного життя 1920-х (Гірняк у Танюк 2013, с.662-663). Причому у цій
розповіді є своє крещендо — опис останніх відвідин клубу Курбасом під час
похорон Миколи Хвильового. Старий Актор веде розповідь так, наче працює з
камерою.

Кадр 1. Естрада парадної зали, труна.

Кадр 2. Крупний план Хвильового: заклеєна білою марлею права скроня,
блакитна сорочка, сірий розхристаний галстук.

Кадр 3. Почесна варта обабіч труни: Тичина і Курбас.

Кадр 4. У Тичини от-от від стримування сліз впаде пенсне.

Кадр 5. У Курбаса на обличчі два струмочки сліз.

Кадр 6. Біля стіни нерозлучні “аякси”: Бажан схилив голову на груди
Яновського, а Мельник ховає Бажанову скорботу.

Кадр 7. Врізка з минулого. Хвильовий до самих ніг схиляє голову перед
Бажаном, дякуючи і вітаючи автора “Гарматової ночі”.

Кадр 8. Недоречний Кулик у ролі офіційного речника з пустими словами
промови, нещирість якої контрастом виділяє справжність скорботи попередніх
персонажів картини чи сцени.
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Гірняк одночасно малює і картину, і сцену, і передає атмосферу.
Складається повне відчуття якщо не ефекту свідка, то 3-D ефекту. І це він робить
у трьох абзацах. Лаконічно, чітко виділяючи найбільш характерні жести, пози,
композицію, та розставляючи акценти (прийом контрасту для виділення). Таке
вміння курбасівського актора є результатом роботи в системі курбасівського
театру та опанування навичок методу перетворення.

Роль образа та її можливі трансформації у створенні ролей та вистав
курбасівського театру є одним із можливих подальших напрямів досліджень.

За свідченням В.Гаєвського, основним способом роботи з акторами в Молодому
театрі було філософсько-абстрактне тлумачення образу ролі без показу
(Гаєвський В. у Танюк 2007, с. 514). Це підтверджує і Гнат Ігнатович: “...ключ
вистави, форма її, все режисерське розв’язання постановки мають органічно
випливати з головного – філософського осмислення драматургічного матеріалу.
<...> …Лесь Степанович надавав неабиякого значення зокрема образному
відчуттю режисером майбутньої вистави (а актором – ролі). Він вважав, що
образ, як творчий трамплін, як атмосфера, як почуттєва домінанта (дозволю
собі так висловитись – Г.І.) відіграє велику ролю в творчому процесі митця”
(МТМКУ, № Р 8928 (в), с.15).

Степан Бондарчук також вказує на те, що образ та закладені в нього
думки та почування визначали пластичний малюнок ролі: “Під час проб
перевірялося знайдене, відкидалося невдале, замінювалося новим. А що із знахідок
було визнане досконалим – фіксувалося. Знайдений у такий спосіб вираз,
сповнений творчим хвилюванням самого актора, теплом його душі, забезпечував
живий, мистецький образ” (МТМКУ, н/д №8197).

Актор в театрі Курбаса був невід'ємною складовою взаємопов’язаних
та взаємозалежних суто театральних засобів (не літературних). Їх перелік
можна виокремити з маніфестів: “Молодий театр (генеза - завдання - шляхи)”
(1917) та “Театральний лист” (1918). Цю сценічну єдність складають
стилізований жест, музично-тональний звук, рух, вбрання акторів та
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декорації. Слово на сцені мало свій шлях входження на територію
курбасівського театру та особливого значення набуло вже у “Березолі” часів
вистав за творами Миколи Куліша.

До схожої думки у 1920-ті роки прийшов і Ю.Блохін: “Дію побудовано
так, що впливає на глядача здебільшого не окремий актор, а колективна маса
акторська комплексом вищеназваних складових елементів дії. <...>

В грі актора немає простору будь-якої довільності і кожний рух актора зарані
розрахований та глибоко опрацьований є в комплексі рухів необхідною часткою
для створення вражіння” (МТМКУ, № Р 9151-1, с.50).

Можна сміливо сказати, що вихованці Курбаса весь час перебували у
стані акторського тренінгу, постійного вдосконалення і свого тіла (та
пов’язаних з ним руху, жесту, звуку), і розуму, і духу.Останню частину навряд
чи можливо дослідити предметно, та лише її присутністю можна пояснити таку
згуртованість людей навколо Леся Курбаса.

Показовою є неочевидна присутність якогось, як сказав би Йосип Гірняк,
“духового чинника” в студіях, які організовували учні Курбаса. Приміром,
майстерняк І-ї березільської майстерні Гліб Затворницький у часи другої світової
війни організував в окупованому Києві театр-студію “Гроно”, яка вимушена
була виїхати в Німеччину для культурного обслуговування остарбайтерів.
Умовою вступу до цієї студії були моральні якості актора, а основною вимогою
участі – нехтування особистим задля загального, театру (Гайдабура 1998, с.138-
139).

У цей же час другої світової війни Йосип Гірняк з Олімпією
Добровольською організовують навчальну студію у Львові. Гірняк і
Затворницький листуються з приводу діяльності студій (Там само, с.205). Мені
наразі бракує гірняківських документів львівського періоду, та театральний
щоденник студійця вже часів DP – Володимира Змія дає уявлення про вимоги до
актора, явно успадковані від курбасівських театральних організацій.
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Ось як зрозумів настанови Гірняка його студієць: “Треба, щоб кожний
зокрема перевірив свої позиції і відсунув особисті справи на другий плян, а на
перший плян переніс місію” (запис від 14.05.1946); “Студія – це чин” (Бойчук
1975, с. 57, 103).

За вірність театру студійці Гліба Затворницького, повернувшись в України,
потрапили до вже радянських таборів. Не всі студійці Гірняка та Добровольської
залишились із ними. Та досить довго (1943 – 1964) Гірняки продовжували свою
педагогічну та театральну діяльність в колі учнів-однодумців.

Що так тримало цих людей, які вирішили пов’язати свою долю з театром
і лицедійством? Що змушувало їх ставити театр вище за свободу? (тут йдеться
про приклад із “Гроном” Гліба Затворницького). Питання відкрите.

Відповіді, мабуть, слід шукати в тих частинах акторської науки, які
відкриті лише посвяченим. Вони не лежать на поверхні, не проявлені у спогадах,
звісно ж, не надруковані у книжках.

Прочитані тексти про Еміля Жак-Далькроза (Шторк 1924), Франсуа
Дельсарта (Шкарабан 2006), видання князя Сєргєя Волконского (Волконский
1912; Волконский 1913), переглянутий онлайн-архів Рудольфа Штайнера
свідчить і про імпліцитну езотеричну складову вправ та систем, що лежали в
основі навчання елементам акторського фаху у театрах, керованих Лесем
Курбасом.

Ганна Бегічева у своїх спогадах згадує приїзд Леся Курбаса до її студійців
та подаровану їй книгу Міхаїла Чехова (Бегічева 2012), чиї зв’язки з теософією
досить прозорі.

Незмінною ознакою школи Курбаса є і постулат цінності акторської
мистецької індивідуальності, екологічні взаємини майстра та учня. Всі
спогади березільців і молодотеатрівців рясніють згадками про етичність,
тактовність Курбаса-вчителя і режисера у роботі з акторами.

3.6. ЙОСИП ГІРНЯК – РЕЖИСЕР?
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Щаслива доля дозволила відбутись одній зустрічі у найнесприятливіших
умовах. У Чіб’ю, столиці Ухт-Печорського концентраційного табору, відбулась
зустріч лісоруба і копача каналів Йосипа Гірняка з тодішнім редактором
таборового бюлетеню Остапом Вишнею. Наслідком цього подарунку долі, який,
можливо, зберіг життя героя нашої оповіді, було переведення Йосипа Гірняка на
роботу гримера в агітаційній концертній бригаді.

Вдача Гірняка взяла своє – і одного разу йому запропонували виступ у
розмовно-комічному жанрі. Біда була лише в тому, що Гірняк не володів
російською. Ситуацію врятувала його акторська натура і досвід. Для виступу він
обрав твори Миколи Зощенка “Покинув пити” та “Після десяти місяців” – і не
розповів, а зіграв їх. Він знову відчув магію контакту з глядачем. І цей вплив був
настільки сильним, що Гірнякові на прохання публіки довелось відійти від
програми та прочитати тексти Остапа Вишні. Виступ викликав після перших
хвилин радості – тугу та сльози. І несхвалення “начальства”.

Наводжу цей епізод біографії Гірняка за викладом Валеріана Ревуцького
(Ревуцький 1985, 65-66), який, як і інші згадки про цей період, генетично
походить з одного джерела – від Йосипа Гірняка. Ці ж свідчення містять спогади
Гірняка (Гірняк 2022). Наявність чисельних фото з архіву Йосипа Гірняка та
Олімпії Добровольської у згаданих виданнях говорить про їх потенційну
інформативність. Та доля цього подружнього архіву, яким користувалися і
Богдан Бойчук (Бойчук 1975, с.7), і Валеріан Ревуцький (Ревуцький 1985, 127-
153) достеменно невідома. Неллі Корнієнко розповідала, що під час їх з Лесем
Танюком відрядження у Америку та Канаду, їх пограбували. Зник і переданий
ним гірняківський архів, але відновити відомості ні про його якісний, ні про його
кількісний зміст, на жаль, не вдалося. Згадка про те, що Володимир Грицин, який
фотографував американські вистави театру-студії Йосипа Гірняка та Олімпії
Добровольської, передав свій архів світлин Валерію Гайдабурі є в книзі
останнього (Гайдабура 2013).

Отже, про акторський і вимушений режисерській шлях Йосипа Гірняка та
Олімпії Добровольської говоримо тут з їх голосу.
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1935 року Йосип Гірняк призначається керівником “клюбного театру ім.
Косолапкіна” та вимушений стати режисером. У свій час, у “Березолі” він
свідомо відмовлявся від такого вибору, хоча і мав досвід режисера-лаборанта (в
його обов’язки входило стежити за точним дотриманням акторами і іншими
службами театру партитури спектаклю) у відновленій виставі “Гайдамаки”, яку
щороку на шевченкові дні представляли в театрі Курбаса.

Відзначимо тут важливу рису, що характеризувала актора театру
Курбаса – він знав з досвіду всі елементи театральної справи. Ця тенденція
намітилась ще в Молодому театрі. Олімпія Добровольська відповідала за підбір
костюмів. А актори часто були задіяні в художньому оформленні вистави
(приміром, фарбували сукна з марлі в потрібний колір за настановами Анатоля
Петрицького).

Березільський актор не лише виконував чергові завдання з акторської
майстерності, працював над роллю на сцені і поза нею, але і як “ляборант” на
кожній виставі стежив за реакціями глядача, та мав зафіксувати в спеціальній
анкеті реакцію та характер уваги глядачів впродовж вистави (активна, пасивна,
виключення, байдужість, кашель, рух, шум, сміх, оплески) (Авдієва 1969, с.151).

Березільський актор входив до складу різних комісій, секцій, лабораторій.
Приміром, Йосип Гірняк, входив до складу репертуарної комісії.

Досвід Гірняка-художнього керівника цього періоду увібрав в себе і роботу
з акторами-ув’язненими, і з вільнонайманим персоналом, за висловом Гірняка, з
“московської акторської біржі”. Друге було набагато складнішим
випробуванням, бо театр в Чіб’ю мав бути самоокупним. Тому репертуар в ньому
змінюється швидко. Перевага віддається комедії та опереті, ставлять переважно
російські класичні та сучасні п’єси, іноді світову класику, навіть українську
сучасну драматургію в перекладі (Ревуцький 1985, с.71).

Гірнякові стає в нагоді весь його попередній досвід, та й табірні
університети – лекції з історії мистецтва йому читає учень Федора Шміта –
Степан Таранушенко.
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Валеріан Ревуцький, подаючи досить детальний опис та перелік
поставленого та зіграного Гірняком у Чіб’ю, більшу увагу приділяє описам
акторських рішень нашого героя. Про особливість його режисерської вдачі
складно скласти враження. Характеризуючи акторську гру подружжя
теарознавець виділяє виставу комедії Лопе де Вега “Собака на сіні”.

Короткий, але точний опис гри дозволяє мені нафантазувати умови, в яких
відбувалась ця розповідь. Ревуцькому так детально про ролі і вистави могли
розповісти тільки ті, хто їх створював, ці тези могли бути записані на
магнітофонну плівку під час приязного чаювання. Стверджую так, бо прослухала
всі наявні аудіозаписи розмов Богдана Бойчука з “гірняками” (Гірняк,
Добровольська, Бойчук, аудіозаписи).

І тут мені хочеться віддати належне дружині героя цієї оповіді – Олімпії
Добровольській. Людині непересічній, яка опинилась в тіні незаслужено.
Характер її свідчень і зауважень демонструють гострий розум, прекрасну
пам’ять. У Молодому театрі вона виконувала провідні ролі та була партнеркою
Леся Курбаса, а захоплення Гірняка свого часу вона викликала високим рівнем
своєї акторської гри, побудованої аналітично.

Вважаю, що характеристика ролі Діани була надана В. Ревуцькому її
виконавицею: “...виявила у цій комедії скоріше внутрішньо-психологічний
конфлікт Діяни, аніж зовнішній,викликаний її дворянським становищем. В її грі
було видно складне мереживо чуттів від озлоблености, сміливости і впенености
поведінки в першому акті до тихої і втомленої ходи й жестів в останньому.
Була в ній тонка іронія в тому, як саме вклонялася ця молода шляхетна панна
або як вона тримала віяло, лишаючись гордою й довірливою, пристрасною й
лукавою. Хто знає, чи не була її Діяна ідеальним втіленням принципу самого
Лопе, який ніколи не висловлювався зневажливо про жінок?” (Ревуцький 1985,
с.76-77).

А от роль Йосипа Гірняка – Трістана, Ревуцький вже інтерпретує як
театрознавець, вказуючи на зв’язок цього персонажу з маскою “дзанні”
італійської “commedia dell`arte” . Аналізуючи вже іншу роль Гірняка – Робінзона
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в “Беспріданниці” Островського, Ревуцький, очевидно, зі слів Гірняка, говорить
про подібність вирішення цього персонажу до Трібуле, якого актор грав у
“Березолі”. (Ревуцький 1985, с.77-78).

Це зауваження, як і його джерело важливі. Бо демонструють і вкотре
підтверджують індивідуальну особливість Йосипа Гірняка як актора, і наважусь
припустити, і як людини. Це поєднання непоєднуваного, так типова
характеристика театру Леся Курбаса, коли через гротесково-комічну зовнішність
проступає внутрішній тон високої трагедійності.

Творчий тандем режисера-Гірняка (який винаходив) та постановника-
Добровольської (яка могла довести задум до реалізації на високому мистецькому
рівні) став запорукою їх досить плідного в таких складних життєвих обставинах
театрального життя після березільського періоду. Ці перипетії – і мистецькі, і ні,
добре викладені в еміграційних виданнях (Бойчук 1975; Ревуцький 1985).

У контексті ж цього дослідження варто зупинитися на двох важливих
моментах (пам’ятаєте, основний принцип творчої роботи за Курбасом – осягнути
ціле у всіх його частинах і виділити 2-3 найхарактерніші риси):

а) діяльності подружжя Гірняк-Добровольська в окупованому Львові (1942
– 1943) та поява першого “Гамлета” Вільяма Шекспіра на українській сцені;
б) визначенню, в який спосіб театр Леся Курбаса знайшов своє продовження
в театральній практиці Йосипа Гірняка.

Відомості про Львівський період життєвих мандрів Йосипа Гірняка окрім
вище згаданих видань представлені у розлогій розвідці про становлення
української театральної школи у Львові (1964-1944) авторства Богдана Козака
(Козак, 2011).

Огляди загальної діяльності Українського театру міста Львова, який отримав
згодом назву за приміщенням, де працював – Львівський оперний театр (ЛОТ)
подають Валерій Гайдабура (Гайдабура 1998), Володимир Блавацький
(Блавацький у Ревуцький 1995, с.).
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Світлана Максименко присвятила творчій діяльності ЛОТу дисертацію
(2008) та монографію (2013), в яких висвітлена і театральна практика Йосипа
Гірняка цього періоду. Окремі сторінки цієї роботи присвячені діяльності
Йосипа Гірняка. Причому авторка акцентує і на чіткій громадській позиції
нашого героя: “У 1942-1944 роках Йосип Гірняк виявить себе і як активний
громадський і культурний діяч: його численні виступи у ЛМК, в пресі, на творчих
зустрічах з глядачем, представниками ЗМІ; його вимогливість до театральної
журналистики у Львові вплинули на підвищення її рівню та підвищили глядацьку
культуру загалом” (Максименко 2008, с.11) Узагальнюючи діяльність цього
мистецького осередку, Світлана Максименко наголошує на його націоєтворчому
впливі та важливій ролі як громадського, політичного, культурного та освітнього
центру (Максименко 2008, с.7). І в такому характері Українського театру міста
Львова я бачу продовження традицій як “Березоля”, так і Молодого театру, які
були явищами значно більшими, ніж просто театр, бо впливали на формування
мистецької та культурної політики доби.

Йосип Гірняк був завідувачем драматичної секції ЛОТу. Його робота тут
почалась з режисури “Степового гостя” Бориса Грінченка: “...це насамперед
масова вистава, що полонить глядача своїми зоровими ефектами,
патріотичним змістом і впливає не на розум, а на почування” (Гайдабура 1998,
с.104).

На цьому етапі дослідження з наявних матеріалів мені дуже складно
розповідати про Гірняка як режисера, про особливості його режисерських
рішень. Поки недостатньо прямих свідчень. Проте є опосередковані. А вони
демонструють певну тенденцію, притаманну режисурі ЛОТу – його режисери
були переважно і акторами: Володимир Блавацький, Йосип Стадник, Йосип
Гірняк, Борис Паздрій, Петро Сорока. Припускаю, що в цьому спільному
знаменнику слід шукати і характер їх режисури.

Щодо Йосипа Гірняка, то його режисура великою мірою завдячує своїм
результатам дружині – Олімпії Добровольської, бо саме вона доводила до
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закінченого мистецького вигляду гірняківський задум та відпрацьовувала з дуже
різними за підготовкою акторами потрібні мізансцени, інтонації, рухи.
Володимир Змій занотував у своєму щоденнику 3 січня 1948 року:
“Замотеличене теля – всі сцени підряд. Сьогодні пробою провадила
О.Добровольська, бо Гірняк захворів. Зразу помітна педантність
Добровольської. Кожну сценку повторяла по декілька разів і дотягала до
належного вигляду. Пані Добровольська має чудову здатність і витривалість
дотягати все, що намічено, до кінця, – коли в Й.Гірняка цієї здатності ще,
покищо, не помітно. 19-1 год. ночі – Замотеличене теля. Пробою провадила
Добровольська і ще більше розробляла і доробляла кожний кусочок окремо” (Змій
у Бойчук, 1975, с.39).

Такий стан справ свідчить і Валеріан Ревуцький: “Перші початки Гірняка-
режисера належать до періоду перебування у Чіб’ю, але на повний розмах він
присвятився їй разом з О.Добровольською у львівському періоді своєї творчості
(1942-1945). Одночасно з цим вони розпочинають і свою працю як театральні
педагоги в трирічній драматичній школі. Вершиною режисерської праці Й.
Гірняка й Олімпії Добровольської була постава шекспірівського Гамлета,
здійсненого вперше на українській сцені взагалі. Ця вистава переросла буденну
театральну подію й була надзвичайно позитивно відмічена і чужинецькою
пресою” (Ревуцький у Бойчук, 1975, с.28).

Потреба мати зіграний акторський ансамбль, акторів одного мистецького
рівня і школи і викликала до життя появу “Театральної студії” у Львові. Вона
почала свою діяльність на початку січня 1943 року. Викладали акторську
майстерность – подружжя Гірняків. Окрім акторського фаху у студії давали
заняття зі сценічної мови ( Андрій Бендерський), з української мови (Василь Лев,
Петро Коструба), з української літератури (Володимир Радзикевич,Юрій Бойко),
зі світової літератури (Михайло Рудницький), з історії України (Михайло Ждан),
з історії філософії (Микола Шлемкевич), з історії театру (Валеріан Ревуцький),
з психології (доктор Метельський), з німецької мови (професор Роздольська), з
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музичної грамоти і сольфеджіо (Микола Колесса), з ритмопластики
(балетмейстер О.Гургула - Щурат, Олександр Саєнко), з фізкультури (Степан
Залеський). Майбутні актори вправлялись у фехтуванні, грі на інструменті, мали
знати ази оформлення сцени, гриму (характеризація), історії образотворчого
мистецтва, естетики (Козак 2011, с.73, 75).

Такий набір дисциплін з обов’язковим акцентом на фізичному вихованні
(фізкультура, ритмопластика, фехтування) демонструє свій генетичний зв’язок і
з Молодим театром, і з “Березолем” (МТМКУ, № Зм 8641; №| Зм 8597).

Порівняємо відомості Йосипа Гірняка про заняття в студії львівського
періоду з документами часів “Березолю”.

Львів, ЛОТ, 1943 – 1944 роки: “Етюди (мімодрами), виконували студенти
протягом першого року. Крім того, на першому році слухали кільканадцять
годин теорії літератури (викладав д-р Лужницький); кільканадцять лекцій на
тему театру та театрального мистецтва викладав п. реж. Блавацький. Кожної
суботи слухали по 2 години реферати укр. письменників на літературні теми або
доповіді відомих укр. акторів (п. Совачева, Йосип Стадник) про свою театральну
минувшину” (Гірняк у Козак, 2011, с.76).

Київ, МОБ, 1923-1924 роки: штафна книжка майстерні №2 (ній відмічали
порушників дисципліни та за запізнення чи самовільне залишення репетицій та
т.і. позбавляли харчування – сніданків, обідів тощо) містить і детальний опис
прослуханих дисциплін і навчальних активностей за квартал з 18 грудня 1923
року по 30 березня 1924 року: “сістема (гротеск) – 21 л.; фізкультура – 49 л.;
плястика – 3 л.; голос Пігулович (заняття з голосоведення, які викладала Зінаїда
Пігулович – Д.К.) – 27 л.; голос Гаккебуш – 32 л.; політгурток – 20 л.;
індивідуальна праця – 13 л.; доклади т. Лазоришак – 3 л.; доклади різних
керівників – 3 л.; читання – 43 л.; доклади Семенко і Савченко – 6 л.; доклади
майстерняків – 20 л.; загальних зборів майстерні – 5; екскурсій – 3” (МТМКУ,
№8748, арк. 9).
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Така широка навчальна програма, розроблена в театрі Леся Курбаса (словами
театрознавця Йони Шевченка її можна охарактеризувати як “поглиблені студії
над методами театральної роботи в різних її розгалуженнях – гра актора й
загальне художнє його виховання, режисура й зовнішнє (так зване – “речове”)
оформлення видовища – плюс уперта кількарічна практична робота в справі
вдосконалення свого акторського та взгалі художнього складу” (Шевченко 1928,
с.119)) , з обов’язковим акцентом на фізичному та інтелектуальному вихованні
акторів була взята за основу Йосипом Гірняком і знайшла своє відображення у
всіх театральних формаціях, які він очолював.

Дослівне підтвердження цієї тези знаходимо в коротких записах щоденника
Володимира Змія – студійця “Театру-студії Гірняка та Добровольської” в Європі
(часи таборів Ді-Пі). Наведемо запис від 19 лютого 1946 року цілком, бо в ньому
відображена програма цієї і наступних театральних організацій, утворених
подружжям Гірняків, яка за своїм змістом співзвучна принципам театру Леся
Курбаса:

“19.ІІ.1946.

Відбулася розмова режисера з учнями про поведінку під час вистави, зроблено
підсумки ревю. Режисер накреслив напрямні драматичної школи; ми мусимо
оголосити війну теперішнім театрам на еміграції, бо всі вони переключились на
животіння, граючи “Гриця”, “Вечорниці” чи якісь інші п’єси і, вдодатку, погано
граючи їх. Мусимо існувати для нашої суспільности, впливати на її психіку,
давати напрямні, кидати з рампи на залю гасла, виховувати нове покоління
глядача. Одночасно самі будемо вчитися. Ми поставили перед собою завдання
оволодіти акторською технікою, прослухати і освоїти ряд лекцій з історії,
філософії, української мови, одної чужої мови, літератури; з практичних занять
– оволодіти ритмопластикою, акробатикою і фехтуванням. Наш театр не
обмежується тільки на Старицькім, Тобілевичу, Карпенку-Карім. Ми маємо ще
такі скарби як Леся Українка, Шевченко, Франко, – з них ми почнемо, щоб
перейти до Шекспіра, Мольєра, Льопе де Веґи, Шіллера, а відтак повернутися
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до Старицького, Тобілевича, Карпенко-Карого. Але тоді ми вже будемо озброєні
в акторську майстерність, в театральну етику. Тоді ми не схибимо і не
скомпромітуємо, ні себе, ні авторів” (Змій у Бойчук 1975, с.38-39).

Настанови цієї промови посутньо перегукуються і з маніфестом Леся
Курбаса часів ще Молодого театру (Курбас, 2022, с.16) та, очевидно, зумовлені
його вихідною позицією про необхідність вироблення кожним митцем свого
власного погляду і знання з того чи іншого театрального питання.

Приміром, даючи відповідь на питання, поставлене на засіданні режштабу 21
травня 1925 про різні системи гри актора, він спочатку дає перелік джерел, з
якими варто самостійно ознайомитись та опрацювати (“книжки про
Станіславського, Мейерхольда, збірник Московського художнього театру,
техніка обработки Смишляєва, стаття у Горіна про Мейерхольда, Маркова –
“Театральние течения”, “О театре” – невеличка книжка Филипова, а найкраще
зайти в книгарню і в Українську Академію Наук) та врешті не рекомендує не
зосереджуватись на театральній справі виключно, а “Студіювати історію
мистецтва – це по моєму дає більше, чим всі книжки по театру, тим більше
коли постаратися її студіювати в ріжних системах. Є багато історій
мистецтв” (МТМКУ, № Зм 10336-37, арк. 2).

Ще одна течія, яка демонструє безпосередній зв’язок і тяглість театральної
діяльності подружжя Гірняків з театром Леся Курбаса, полягає в репертуарній
політиці.

Лесь Курбас до питання репертуару ставився дуже вимогливо, бо вважав, що
репертуар відображає суть його театральної організації. Цю тенденцію можна
простежити і у відборі матеріалу для вистав періоду “Молодого театру” і часів
“Березолю”.

Молодотеатрівський актор поступово розширював свій акторський
інструментарій.
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Від психологізму “Чорної пантери” Володимира Винниченка, в якій вимога
режисера опанувати своїми емоціями і раціонально їх застосовувати не всіма
була здійснена (Єрмакова 2012, с.29), через “Молодість” Макса Гальбе, в якій
для розробки сценічної дії та акторських творінь були залучені закони побудови
музичного твору (Бондарчук у Єрмакова 2012, с.32); через “Йолю” Єжи
Жулавського, де актори мали “побачити зерно образу вистави та виявити уміння
висловити віршем свої пристрасті” (Самійленко у Єрмакова, 2012, с.47-49); через
“У пущі” Лесі Українки, в якому актори набували досвід реалістично-
романтичного театру та вдосконалювали культуру жесту (Шевченко у Єрмакова
2012, с.53), до високо трагедійного хореографічно-звукоголосового
дійства“Царя Едіпа” Софокла та дель-артівського “Горе Брехунові” Франца
Грільпарцера, в яких вже було видно набуті молодотеатрівськими акторами
непересічні навички гри широкого діапазону у протиставленні до побутового
театру.

Та пошуки Курбаса та команди його однодумців продовжувались. У
“Драматичних етюдах” Олеся Олеся актори мали навчитись передавати настрій
символістських творів. Працюючи над підготовкою “Різдвяного вертепу”
вчилися утримуватися від будь-яких жестів на початку ролі та опановувати рух
ляльки-маріонетки, щоби максимально відійти від себе (Василько у Курбас 2022,
с.32). Рита Нещадименко, виконавиця ролі Рахілі у цьому спектаклі, була
настільки переконливою в своїх умовно стилізованих рухах, що публіка, коли
актриса долонею витирала удавані сльози, забувала, що героїня – “лялька”
(Єрмакова 2012, с.88). А робота над “Шевченковою виставою” (1919), виставою
на вірші Павла Тичини та “Гайдамаками” (1920) звершилась винайденням
нового і акторського, і режисерського методу – перетворення.

Репертуарна політика Йосипа Гірняка не обмежується тематикою творів,
хоча і є досить промовистою і відповідає зазначеній вище програмі. Приміром, у
репертуарі театру-студії і в Європі, і в Америці демонструвались спектаклі,
створені на основі творів Миколи Хвильового “Мати і я” (обробкаЮрія Дивнича
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та Івана Кошелівця, 1946 у Європі, 1949 - в Америці) (Бойчук 1975, с. 66-82;
Ревуцький 1985, с. 109), “Зайві люди” (текстова адаптація “Санаторійної зони”
виконана Іваном Кошелівцем, 1948) (Бойчук 1975, с.145-160). Ця спроба Йосипа
Гірняка показати еміграційним колам сутнісне про підрадянську Україну
викликала досить полемічне, а почасту і критичне ставлення різних партійних
організацій на еміграції до Йосипа Гірняка та схилило його до позапартійності і
по той бік залізної завіси.

Та повернемось до репертуару. За задумом Гірняка та Добровольської, та
вслід за ідеєю мистецького екстернату Леся Курбаса, репертуар будувався так,
щоб і актори послідовно набували необхідні для їх фахового зростання навички,
і щоб глядач виховувався на світових класичних творах (Ревуцький 1995, с.48).

У львівський період такий імпліцитний акторський вишкіл почався з
акторського з освоєння сучасної драми та комедії у постановці п’єс “Ріка” Макса
Гальбе та “Дружина” угорського драматурга Я. Бокая. Наступним етапом їх
вишколу стала гра у класичній комедії “Самодури” Карло Гольдоні (режисер –
Йосип Гірняк, постановка – Олімпія Добровольскуа). Після чого вони мали
оволодіти білим віршем на матеріалі драми Лесі Українки “Камінний господар”
та п’єси Юрія Косача “Облога”. Далі вони вправлялися в акторській грі у
класичній комедії характерів без складної інтриги у спектаклі “Хитра вдовичка”
Карло Гольдоні. І лише після цього шляху Володимир Блавацький та Йосип
Гірняк наважились на постановку “Гамлета” Вільяма Шекспіра.

Це не було легкою справою. За свідченням виконавця ролі Полонія –
актора Івана Гірняка, першою чергою, режисери працювали “у напрямі позбуття
немистецьких штампів, викликаних довголітньою працею багатьох акторів у
побутовому театрі” (Гірняк у Бойчук 1975, с.29). Тому, за свідченням В.
Ревуцького, не йшлося про єдність композиції вистави та акторського стилю
(Ревуцький у Бойчук 1975, с.29).
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Чому ж вистава мала такий успіх? Відповідь знаходимо у листуванні
Йосипа Гірняка із Орисею Стешенко:

“Слідуючи за Курбасовою настановою, а саме: через нагромадження
якнайбільших труднощів, прямувати до назначеної мети, я націлився на кількох
зайців. Перш за все – повести акторів у світ найскладнішого драматурга, і там
попробувати їх переплавити у зовсім новий сплав, з якого, згодом, можна було
б вишліфувати податливий матеріял для гіднішого театру, ніж той, який я
застав на своїй бувшій батьківщині. Цю мету я не міг тоді публічно заявити,
бо, як відомо – кожний провінціал страшенно амбітний, в гіршому значінні того
слова. Друге завдання, яке поставив я перед собою, «у те люте врем’я» за
презентувати людину, яка вміщує в собі Бога, але відкидає світ, створений
Богом. До того ж, мені здавалося, що Гамлет конденсував в собі багато того,
що із-за тодішніх окупаційних обставин лежало під десятьма печатками всяких
обмежень та цензурних заборон, й виговоритись – ох як хотілось” (Гірняк у
Танюк, 2013, с.706).

3.7. УРОКИ ТЕАТРАЛЬНОГО ДЖЕРЕЛОЗНАВСТВА ВІД ЙОСИПА
ГІРНЯКА

“...нам вже нема чого сперечатись з тими, що нас не почують. Пішим те, що
ми знаємо, що запам’ятаємо, і воно колись знайде читача, який собі складе
справу з того, що й до чого... Дуже важно, щоб чим більше і всесторонніше

освітити проблему і справи, які нам на серці, і які хвилюють нас”.

Йосип Гірняк

“Старий Актор”, як називав його в своїх записах Лесь Танюк, залишив по
собі цілий корпус текстів, головна цінність яких проявляється в можливості
почути думку вільного у своїх висловлюваннях заокеанського Гірняка, не
стриноженого умовностями радянського мистецького існування. Чи могли
дозволити собі таку відвертість березільці по інший бік кордону?
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На прикладі аналізу листування Йосипа Гірняка з Орисею Стешенко хочу
подивитись на нього як на метависловлювання та простежити за його
магістральними лініями та інтенціями.

Листування сприймається мною як певна лінза, що задає напрямок
пошуків. Аналізуючи текст, я завжди маю на увазі і інші тексти актора: написані
до, і після. Приміром, деякі епізоди з цього листування майже без змін перейшли
до “Споминів” Й. Гірняка (Гірняк 2022): випадок з “огнями над Гангом” про
Анатолія Петрицького, перегляд наркомом Затонським репетиції Джіммі,
розповідь про ВАПЛІТЕ та клуб ім.Блакитного. Та все ж у розповіді про Леся
Курбаса як людину, його учень залишає певні факти з особистого життя вчителя
лише в цьому приватному листуванні, яке за своїм жанром дозволяє такого роду
розмову з близькою людиною, якою для пана Юзка була пані Орися. І в цьому
він теж проявляється як учень курбасівської школи, бо етичність і
принциповість була важливою ознакою курбасівського театру.

Назву ще дві таких ознаки. Це вимога до авторів спогадів чи статей про
Л. Курбаса “забути себе”: “Автор мусить забути про себе, якщо хоче бути
об’єктивним, й оперувати він мусить тільки фактами” (Гірняк у Танюк 2011,
с.486) (згадаймо, що це і один з принципів акторської школи Курбаса — мати
дистанцію між собою і персонажем ролі) та те, що митець не припиняє активно
вивчати і досліджувати українське та світове мистецьке життя і в Нью-Йорку.

У листах перед нами проступає портрет митця на схилі свого життя, що
зрідка переймається виступами перед аудиторією, через вік мусить слідкувати
за здоров’ям, витримуючи ті чи інші операції, залагоджувати фінансові
негаразди прийомних дітей, виконувати обов’язки члена численної родини
Гірняків, що підтримують тісні зв’язки і в еміграції.

Вони з дружиною Олімпією Добровольською займаються вихованням
“молодших комедіянтів”, “тримають руку на пульсі світового театру та кіно”,
мають змогу читати газети і журнали майже зі всіх областей України, слідкують
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за театральним життям на Україні, — і все це під знаком Леся, щоб встигнути
розказати про нього нащадкам (Гірняк у Танюк 2011, с.454-455).

Лейтмотивом крізь всі тексти проходить думка про необхідність
збереження курбасівської спадщини. Надія “вигрібати й Леся та його
“Березіль” із попелу забуття. Для Гірняка справою життя стало написання
мемуарів, але не про себе “стараюсь не розгубити цінне про інших, бо
незабутній Лесь не дає спокою...” (Гірняк у Танюк 2011, с.89).

Гірняк відстежує всі доступні йому матеріали про Леся Курбаса, відзначає
їх фрагментарність та епізодичність та висловлює надію, що згодом цих
матеріалів назбирається достатньо для майбутнього історика театру, щоб
правдиво розказати про його вчителя.

І ми слідом за автором проходимо шлях від радощів за навіть згадку про
Вчителя до утвердження його в мислі, що курбасівській доробок вимагає для
повноцінного наукового та філософського узагальнення погляду теоретика та
історика театру.

Та й сам автор листів тим, як він подає та інформацію та аргументує свої
висновки, претендує на той самий теоретичний рівень опанування матеріалу
(йдеться про раціональний та науковий підхід Гірняка до вивчення спадщини
Курбаса.). І цьому в нього варто повчитися.

По-перше, він критично ставиться до публікацій, завжди зважає на певний
бек-граунд та контекст написання конкретного тексту тим чи іншим автором
спогадів. Критичний як до себе, своїх міркувань так і до міркувань опонентів.
Він знає, хто з сучасників Курбаса, яку інформацію може надати. Чи, наприклад,
вказує на листи і мемуари Івана Микитенка як на такі, що найкраще можуть
передати атмосферу, в якій жив і працював Курбас.

По-друге, для підтвердження своїх висновків, спирається на тексти самого
Курбаса та шкодує за втраченим його архівом, отже розуміє цінність авторського
мовлення.
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По-третє, є в Гірняка і критерії того, як мають писатися тексти про Курбаса.
Це не лише вміння “теотеризувати і гладко писати” (Гірняк у Танюк, 2012, с.282-
283). Аналізуючи спогади своїх сучасників, скорених і нескорених березільців
та письменників, що особисто знали Курбаса, і писали не всю правду, а то й
зовсім мовчали, Гірняк доходить певного висновку (після емоційного
спалаху)досить спокійного і виваженого: “Чи не доцільніше зупинитись над
окремими питаннями, над окремими постановками, над окремими моментами
по системі акторського виховання, і освітлити їх так, як бачив, як знаєш, і
залишити в спокою інакодумців?.. Хай згодом, після нас, розбираються нащадки
і самі дошукуються правди”.

Власне він це і зробив, але вже у своїх “Споминах”, де подаючи
інформацію, пішов хронологічно за виставами і подіями свого життя. Таким
чином він створив книгу своєрідного довідкового матеріалу для вдумливих
дослідників майбутнього. До цього часу автор цих рядків принаймні не
зустрічала комплексного аналізу мемуарів Гірняка як цілісного корпусу, що
може пролити світло і на проблему театральної системи Леся Курбаса.

По-четверте, Гірняк розуміє необхідність наукової методології для
дослідження.

По-п’яте, Гірняк мислить Курбаса як діяча європейського та світового
рівня. Приміром, він надсилає Ірині Стешенко досить розлогий передрук статті
про Курбаса з мюнхенської “Літературної газети”, де творчість останнього
розглядається на широкому тлі європейської театральної культури, а автор
наводить певні паралелі між Лесем Курбасом і Вольфгангом Гете, Гордоном
Крегом, Максом Рейнгардтом (Гірняк у Танюк 2013, с.214-218).

Врешті, він розповідаючи про свого Вчителя, майстерно змальовує час,
процеси і ознаки історичної доби, на тлі якої створювався новий український
театр, без розуміння яких повноцінне сприйняття театру курбасівського
неможливе.
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***

Людська вдача Йосипа Гірняка бриніла почуттям гумору, гострого слова і не
менш гострого характеру, який вмів оборонити і себе, і дорогих собі людей та
ідеї. Ознаки її трапляються майже скрізь в його текстах. Чого вартий лише опис
розмови Гірняка з нквдистом, в якій переконує останнього, що Курбас не міг
бути головою контрреволюційної організації через свої людські якості і що на
цю роль краще підходить він, який грав на сцені Миколу ІІ. Згадується і його
захоплена реакція на прочитану першу статтю Неллі Корнієнко, висловлена в
листах до Орисі Стешенко: “...цілую краєчок її сукні як достойний кабальєро,
який знає толк вжінках – не тільки на сцені… Авжеж, ви з Липою посміхаєтесь,
побачивши таку мізансцену. Маєте рацію – стати на коліна я ще можу, от
підвестись – не виходить. Не той тепер Миргород, моя кохана, не той” (Гірняк
у Танюк 2011, т. 19, с. 32). Чи епізод вибору назви для майбутнього “Березоля”,
згаданий Олександром Дейчем: коли Лопатинський запропонував як назву
“Maximum”, Гірняк зразу ж його підтримав та запропонував при цьому театрі
відкрити свою невелику студію “Minimum”, натякаючи на свій невисокий зріст
(Дейч у Танюк 2003, т. 2, с. 274).

Листи та тексти учнів Йосипа Гірняка та Олімпії Добровольської додають до
цієї фарби інші: чину людської справжності, безмежної фаховості,
безкомпромісної етичності й водночас простоти у спілкуванні та в побуті
(Бойчук 1975; Гайдабура 2013). Тільки люблячі очі могли згадувати так: “В
ранковій порі іду міською стежкою і бачу, як гойдається верхів’я смерек і
дубів… і мені здається, що тошугає Перелесник, пустуючи зМавкою. Я доручаю
їм злетіти понад гори, щоб передати у віконце Йосипу Йосиповичу з Олімпією
Остапівною мій доземний уклін і гукнути отуди, понад глядача, понад вихідні
двері, аж за останній перевал: “Юзяя-а, Лі-па, люблю!... Та закінчуючи ці рядки,
тужливим ехом долетіла вістка з Нью-Йорку, що Йосип Йосипович уже не
перечитає цього спомину його колишньої учениці…” (Позняківна-Варварів у
Гайдабура, с.292).
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Останні виступи Гірняка-актора відбувались у Нью-Йорку в “Театрі Слова”.
Він читав “Камінний хрест” Василя Стефаника. У листі до пані Орисі він пише:
“Я ж щасливий, що мені поталанило свою акторську епопею кінчати творами
Шевченка і Стефаника. Хоч не в драмтеатрі, то в театрі слова. З такими
авторами цікаво собі, час до часу поговорити, як це слушно завважив
Гетівський Мефістофель: з Богом час до часу варто поговорити” (Гірняк у
Танюк 2013, т. 24, с. 183). В іншому листі, адресованому вже березільцю
Анатолію Магеровському він розповідає, що його мати вимолила його
повернення: “на прикладі своїх власних митарств я знову повірив в силу Божу і
в того Ангела, який провів мене, як Дантова Беатріче, через пекло московських
підземель та лагерів” (Гірняк у Гайдабура 2013, с.140).
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ВИСНОВКИ

Дослідження особливостей феномену актору театру Леся Курбаса в
контексті його театральної системи на основі творчої біографії Йосипа Гірняка
спирається на репрезентативну джерельну базу та літературу з питання. Аналіз
залучених різних корпусів джерельних баз (передовсім, архівного, корпусу еґо-
документів (спогади Йосипа Гірняка та інших учнів Леся Курбаса, листування
Йосипа Гірняка з Орисею Стешенко, щоденники Леся Танюка, Володимира Змія,
корпусу театрознавчої літератури та інших демонструє як досить широкі
можливості для подальших досліджень, пов’язаних з темою курбасівського
актора (трансформації мімодрами в театрі Курбаса, робота над роллю,
театральна система Курбаса як теорія і як система виховання актора в театрі Леся
Курбаса), так і виявив проблемні місця. Одним з яких є питання протоколів
“Березолю”.

В ході дослідження було доведено цінність протоколів “Березолю” як
джерела та окреслені умови їх адекватного прочитання (критичний підхід,
зважання на усний характер документу, можливу неповноту та часткові
неавтентичні вставки, на особливості історичного часу їх створення, зберігання
та публікації. Актуальним є вивчення історіографії та джерел театру Леся
Курбаса за допомогою сучасних методологій. Робота показала значний
інформаційний потенціал архівного корпусу джерел.

На основі контекстуального та синхронного існуванню театру Курбаса
(1920-ті – 1960-ті роки) аналізу слововживання досить усталеного в
українському театрі ХХ століття, але чітко не окресленого терміну “система
Леся Курбаса”/ “театральна система Леся Курбаса”/ “система Леся” визначено
його широке і вузьке значення.

У першому випадку (широке значення) під театральною системою Курбаса
мається на увазі як театральна теорія Леся Курбаса в цілому так і явище театру
Леся Курбаса, яке утворює систему взаємопов'язаних систем нижчого рівня
(система організації театральної справи, система виховання режисерів і акторів,
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система створення вистави, метод перетворення, актор та режисер театру
Курбаса, теорія театру Курбаса, термінологія театру Курбаса, система мімодрам
тощо).

У другому випадку (вузьке значення) під системою Курбаса розуміється
система виховання актора, яка ґрунтувалася на розробленій в колективі Леся
Курбаса ще з часів Молодого театру системі вправ-мімодрам. Ця система
мімодрам постійно вдосконалювалась. У офіційній документації Лесь Курбас
позиціонує її як таку, що складається з двох основних частин – Системи А та
Системи В. Система А – це комплекс послідовно вибудованих від простого до
складного навчальних вправ (мімодрами, монологи, діалоги), які виконувались
за точними вказівками наставника. Система В – це так звані “імпровізації”, коли
акторам потрібно було самостійно вигадати та представити досконало виконану
мімодраму. Конкретний зміст мімодраматичних вправ потребує додаткового
дослідження.

Феномен гри розглядається у двох взаємопов’язаних вимірах: 1) гри Леся
Курбаса з владою та історичними обставинами 2) засобами театру, головним з
яких є актор.

Відстеження еволюції становлення Леся Курбаса як актора та аналіз генези
нового актора театру Леся Курбаса періоду Молодого театру дозволили
виокремити основні ознаки курбасівського актора – усвідомлену театральність
та метод перетворення, які своєю чергою характеризуються такими
експліцитними рисами як:

- можливість точної фіксації раз і назавжди знайденого вирішення ролі;

- вміння виділяти ті 2-3 риси об’єкту, які створюватимуть потрібні образи в уяві
читача/глядача;

- акцент на зовнішньому виразі внутрішнього стану (перевага візуального над
вербальним), залежність пластичного малюнку ролі від винайденого образу
дійової особи;
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- усвідомлення та володіння театральними засобами, що утворюють сценічну
єдність (жест, музично-тональний звук, рух, вбрання та грим акторів, взаємодія
з простором сцени, слово);

та імпліцитними: радість гри, містично-релігійне ставлення до гри. Останні
вказують на антропософську складову.

До ознак курбасівського актора також слід віднести: досвід опанування
всіма елементами театральної справи (від підбору репертуару до роботи
помічником режисера (дотримання партитури вистави, фіксація реакцій
глядача), допомога у пошиві костюмів і створенні просторового рішення сцени,
адміністрування тощо; безперервний тренінг і тіла, і розуму як умова фаху;
проактивну громадянську позицію.

Такі ознаки акторської гри в театральній системі Леся Курбаса як
тривання, стан, ритм та його наголошена частина ікт та інші, ще не виявлені
внутрішні характеристики роботи над роллю та іншими підсистемами театру
Курбаса, є маркерами тісно пов’язаними з теоретичними засадами театру Леся
Курбаса та потребують окремого дослідження.

Шлях Йосипа Гірняка-актора від перших аматорських досвідів до
становлення його як першорядного актора одночасно є і послідовним описом
трансформацій ролі актора в театрі Леся Курбаса, і фіксацією поступового
фахового зростання героя дослідження.

Належне місце як співрежисера та співпедагога, рівноправної партнерки,
без участі якої не сталось би мистецького успіху всіх театральних формацій,
очолюваних Йосипом Гірняком, у засланні та на еміграції (1934-1964),
відводиться його дружині – Олімпії Добровольській. Разом з нею,
використовуючи загальний формат та підхід до навчального процесу Леся
Курбаса (підбір дисциплін, характер навчання) “Театр-студія Йосипа Гірняка та
Олімпії Добровольської” на ділі продовжували справу Леся Курбаса.
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ДОДАТКИ
Додаток А. Архів Леся Курбаса в фондах ІМФЕ імені М.Рильського (фонд 42).
Перелік створений на основі картотеки.
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Довідка про театр
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5
"Березіль" і питання
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"Березоля") [1933] машинопис 18 арк

19
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справі лабораторії слова без дати рукопис 2 арк

30
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35

Практичні вправи на
режлабораторії
Болобана. 1. Ритм. 2.
Сценічне слово.3.
Майстерність руху
(система) без дати рукопис 16 арк

36

Стенограми поширеного
плєнуму міської секції
наросвіти з
Червонозаводською
секцією, де
обговорювався звіт
театру "Березіль" 20.03 1934 машинопис 49 арк

37

Куліш М. "Комуна в
степах". Зауваження тов.
Курбаса після 3-х дій. 22.08. 1925 машинопис

не
вказано

38

"Напередодні".
Ставлення Л.Курбаса.
Нарада. 04.10. 1925 машинопис 3 арк
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О.С. до вистави "Мина
Мазайло" 1929 рукопис 2 арк

41
Диспут на тему о п'єсе
"Загибель ескадри" [1933] машинопис 33 арк

42

Загальні збори
художнього цеху
"Березіль". Обговорення
вистави "Бастілія Божої
матері" з участю
Микитенка І.
Стенограма. 23.1. 1934 машинопис 31 арк

43

Театр "Березіль". Нарада
з приводу нової
постановки "Мартин
Боруля" 27.2. 1934 машинопис 36 арк

44

Стенограма наради
колективу театру
"Березіль" від
19.03.1934. Обговорення
прем'єри "Бастілія Божої
матері" (про перебудову
роботи театру) 1934 машинопис 52 арк

45

Нотатки по вивченню
реакцій глядача,
зроблені акторами по
виставі "Платон Кречет"
в лютому 1935 р.

машинопис,
рукопис 9 арк

46

План, по якому працює
режисер при постановці
спектаклю (Тягно, 1923 машинопис 28 арк
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Лопатинський,
П.Долина, В.Василько,
Пігулович, Ігнатович)

47
Буревій К. "Бучма".
Машинопис брошюри без дати машинопис 49 арк

48
Буревій К. Бучма. Стаття
(без першої сторінки) без дати машинопис 7 арк

49

Виписки з щоденників,
лекцій, листів і
доповідей Курбаса О.С.,
протоколів, засідань,
нарад, режнастанов,
статей, промов, нотаток
диспуту, журналів 1920-23

машинопис,
рукопис

50
Виписки та уривки з
окремих статей

1925-
1926

машинопис,
рукопис 17 арк

56

Матеріали "Общества
друзей Украинского
театра им.
Н.А.Скрыпника.
Московського
Українського театру-
студії та ін. передані
Г.О.Бегічевою.
12.06.1972 р.

1926,
1928, без
дати

43 арк +3
негативи
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Додаток Б. Актор у нашій системі і праця над роллю. Лекція Л. Курбаса. 30/VІІІ,
арк. 5-8 (фрагмент, що відповідає тексту зі збірки “Філософія театру” (2022, с.73-
79). (Поділ на абзаци – Д.К.; в оригіналі документу абзаци відсутні).

с.5:

Тут виникла така історія, що орієнтуючись переважно на момент машини,
ми занадто розширили рамки уявлення про актора. Ми в уявленні про актора
втягнули навіть можливість праці на підмостках часто зовсім не акторської
індивідуальності. Це, що у нас домінував режисер ще більше підкреслило це і у
нас часто у минулих стадіях попадали і утримувалися в роботі люди, які по суті
акторами не були. Вони могли прекрасно виконувати машинізовані рухи, які
накреслював режисер, але коли режисер підпадав і їм самим приходиться бути
творчим елементом спектаклю, мусить почутися ще, що щось бракує. Тут
приходиться у наше уявлення про актора внести такий коректив: (дефініція ця
по суті ще не наукова – це значить, що у ній багато суб’єктивного елементу, т.е.
елементу почуття). Термінологія наукова не перевірена. Це буде зроблено.

Актор – це людина, що має здатність до тривання в наміченому уявою
ритмі, 2) уміння винаходити і демонструвати в матеріалі – людині ( самі самому)
і іншому матеріалі – театру символи для передачі зображувальної реальности.

Ви собі ясно уясняєте після заслухання цеї дефініції, що у ній в великій
мірі заключається весь стиль нашого театру. Тут не тільки заключається вказівка
стилю для нашого театру, а також вказівка для того, як актор має працювати над
роллю. Що ми розуміємо під цим першим моментом дефініції: “здатність до
тривання в наміченому уявою ритмі”. Під цим триванням маємо на увазі загально
признаний наукою факт присущого всякій мистецькій творчості у всіх областях
мистецтва моменту внутрішнього наслідування, як другі кажуть
“перевоплощаємости” чи як ми це називали мімічного розположення. Це є факт
безперечний, який суб’єктивно кожен з вас мусив у більшій чи у меншій мірі
пережити. Це не є здатність присуща тільки мистцям. Вона присуща у певній
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дозі всім людям. У мистців це розвинене більше. Це є факт такий: що коли ми
бачимо людину на вулиці і на неї звертаємо чомусь увагу. бачимо і констатуємо,
що вона особливо іде, що її походка особлива, ми звертаємо на це увагу,
констатуємо, що ця походка особлива і приємна і приємність, яку ми почуваємо
при цьому констатуванні цього факту дуже близька до цього факту ходіння.
Приємність робиться від цього, що ми внутрішньо ідемо так само і почуваємо
себе у такому гармонійному хорошому настрої, який мусить бути у нашій уяві,
коли людина так іде. Почуваємо себе людиною хорошою такою, яку бачимо,
коли вона так іде.

Коли ми бачимо будинок на вулиці, приміром на Банковій. де понавішувані
ці звірі, слони і т.д. і все це на цьому вузькому будинку наліплено так, що
здається що воно от-от завалиться, то ми почуваємо, що цей будинок нервовий.
Оцінка того факту, що він нам не подобається, походить від того, що нам
неприємно почувати непорядок цього будинку. Ми внутрішньо на тому моменті,
коли ми на ньому зосередилися, повторили у собі його порядок. Відома у всіх
великих мистців здатність розкривати у своїх творах людські індивідуальності.
Наприклад, у Ібзена, якого я вважаю знатоком людей, людиною, яка знаменито
уміє тривати в чужому ритмі, у Ібзена – мущини ми знаходимо підмічену таку
штуку: Агнесса – мати, якій вмерла дитина, вона возиться з пелюшками –
пам’ятками дитини. Це геніально підмічено, але як підмічено – чи холодним
спостереженням, що мати так возиться. Ні. А таким шляхом, що почуття матері
почувається у триванні художника, при чому можливі всякі асоціяції художника
при цьому, а вони певно і є. Тут мати і бородатий Ібзен – це страшно ріжні річі.
Такі приміри і у Пушкіна, який знав знаменито жіночу душу, тип Онегіна у нього
розкритий надзвичайно через те, що поет міг так гостро тривати у ритмі цього
персонажу, що почав від його імені уявляти події. Так само і у художника. Коли
художник малює картину і вміє знайти ці два штрихи, яких досить на папері
щоби вся постать жила не тільки у зовнішньому вигляді, але і у внутрішньому
звучанні – це значить що у художника пройшов цей процес. У актора цей процес
особливо гостро мусить почуватися поскільки матеріял на котрий він переносить
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свої уявлення у своїй роботі – є він сам. І коли у актора невелика культура – то
він прямо переносить емоцію уявлення на свою емоцію, мускульні рухи
уявлення на свої рухи.

с.6:

Коли глядач дивився спектаклі останніх років і вони йому не подобалися
– масовий глядач, а глядач, це певна одиниця, він дуже розумний у своїй масі –
коли глядач не приймав часто нового театру і казав, що холодно, щось бракує, і
тягнувся до іншого театру, особливо міщанський глядач, якому бракувало
співчуття до наших революційних тем, який через те не міг нам багато багато
дечого простити, що прощали робітники, думаючі люди, – цей глядач казав, що
пусто. Ця пустота родилася з цього, що у нашій роботі був акцент на самих
сімволах, а у виконанні випущений був акцент триванння і ті іменно актори з-
поміж нас, особливо старші актори і виключні актор з поміж молодших у яких
надзвичайно присуща здатність тривати в наміченому уявою ритмі – ці актори
брали. Це не значить, що театр, до якого ми ідемо мусить бути таким, в якому це
тривання мусить страшно почуватися.. Нічого подібного. В зв’язку з пафосом
нашого моменту, пафосом машини, коли громадянство стане безкласове, коли
ми будемо мати перед собою не обставини НЕПа, не обставини буржуазного
суспільства, а будемо мати комуністичне громадянство, коли ідеали цього
громадянства будуть одні, пафос буде для них спільний – тоді звичайно це
тривання у ритмі занадто наочне було б, дуже і дуже не на місці.

Що це значить у ритмі? Не слово ритм, а в якому ритмі. Все на світі має
ритм, і стіл має ритм, і моя мова, і вітер має ритм, і не тільки ритм для вуха,
звуковий, але ритм і просторний (звук це також простор). Як певен процес, як
певну категорію нашого життя, не тілький часовий, але і просторний, що по
теорії Айзенштейна є одне і те саме. В якому ритмі мається на увазі? Кожен з нас
з більшим чи меншим акцентом (цілком індивідуально) буде почувати більш
часово, другий буде більш просторно, в залежности від того, якої вдачі людина.
Коли у неї особливо розвинута музикальна здатність – то вона буде почувати цей
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ритм чисто часово, інший буде просторно чи що. Я читав про Бабанову, де дуже
вірно сказано: Бабанова іменно шляхом складення про роль певного ритму,
складає такі то, а не інакші асоціяції у глядача про персонаж. Звичайно, що є
актори, які більш художники, більш конструктори, більш архітектори – це
питання більш вимагаюче дуже строгої наукової розробки. Одначе елементи
всього, всіх підвідділів, субстанцй у її формі, елементи всього мусять бути у
цьому ритмі. Немає виключних річей. Все воно зачіпає більш менш весь
комплекс. Суб’єктивно це прекрасно почувається. Я особисто надзвичайно остро
почуваю. У актора мусить бути те саме почуття. це іменно те, що над вами панує,
якась сила, яка не дає вам раніше чи пізніше зробити руху, чим для даного образа,
персонажа це допустимо. Заставляє вас зробити те, що ритму даного образа
присуще, зробити так, а не інакше. Ця сила – це є процес тривання у тому ритмі.

Були цілі епохи у мистецтві, є системи гри актора (це питання у нас ще не
розроблене) які задовільняються тим, що у актора його матеріялом є він сам,
ототожнюють, покривають його матеріял із його творчими функціями, з його
триванням, і тим задовольняються і це вважають як прінціп театру. Я це колись
розказував, що всякі напрямки в мистецтві є ріжними стадіями одного і того
самого творчого процесу.

Любий художник скаже, що для того, щоби намалювати натуралістичну картину,
йому треба з початку зробити кубістичну. Всі напрямки є окремими стадіями
одного і того самого творчого акту.

Першою стадією акторського мистецтва це є безпосереднє перенесення моменту
тривання на себе, як на певну фізіольогічну одиницю, як на певен організм. Це
перша стадія, і тому я сказав, що це питання культури актора, що коли актор
заглибиться, сконцентрується на моменті тривання у певному ритмі, він мусить
найти вищі символи для того, ті символи, які дав художник, себто двома
штрихами цілу постать. Це вища культура чим фотографія. Коли ти мусиш
проробити цілу постать і найти дві риси, то це куди вища культура. І характерно,
що для самого примітивного мистецтва, яке знаходиться в печерах, там є те саме:
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пророблений творчий процес і для нього знайдений символ і навпаки у самі
великі епохи мається те саме, що пророблюється великий шлях, поки знайдеш
символ.

В цій дефініції цей момент наміченого уявою ритму взятий дуже широко. Тут
розуміється, що актор на сцені може передавати не тільки людину, а і кішку –
вона має також свій особливий ритм, або актор може працювати як клоун. Клоун
це не є певен тип, людина-образ, а це іменно певен ритм, в якому людина може
дуракаваляти. Тут взято з предбаченням таких моментів. Що ж передбачає ця
сама здатність до тривання? Тут вказівка для кожного з вас щодо методу роботи.

Що таке талановитість взагалі. Я не берусь дефініювати її вичерпуючо. Через те,
що це є спірне питання і ріжно розв’язується, але кажу, що тут є дві дуже
характерні риси, які іменно і передумовляють цю здатність тривати у певному
ритмі.

Це є 1) здатність до самих несподіваних асоціяцій і 2) здатність, і це має пряме
відношення до нашого питання, захоплюватися так, що з цього захоплення
родиться

с.7:

певна зосередженість на об’єкті, здатність до зосередження. Правда це
передумови, про які не має причини говорити, але без котрих не може бути це
саме тривання. Тільки через те, що ви на цю людину, яка йшла по вулиці так
звернули увагу і більшу увагу чим на других прохожих, більшу увагу чим на
будинки, ви як небудь зосередилися і тільки через те, ви мали змогу увійти в цю
особу. І тут з одного боку для вас вказівка, що треба розвивати іменно здатність
до самого несподіваного асоціювання і щоби досягти можливости цього
тривання у певному уявленому ритмі – то передумовою до цього є певне
зосередження на об’єкті. У де-кого це виходить органічно, або в де-яких
випадках це виходить органічно – просто глянув і схопив без зусиль. Але
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бувають завдання важчі дістали роль, глянули, нічого не схопили – видко що
роль до вас станула в некорисному для вас освітленні. І тут треба проробити
певну аналітичну роботу, треба просто посидіти над цею роллю, розібрати її по
часткам, а потім на тих частках усіх зосередити свою увагу і постаратися схопити
їх в одному переживанні, в одному ритмі, зв’язати в одну точку. У цьому полягає
талановитість. Тільки тоді, коли багато дрібниць можете схопити в один момент
і в один момент всі частини одночасово мати в полі своєї уяви – тоді у вас
породжується напруженість, піднятість усіх ваших душевних сил, тоді
появляється той стан певної напружености яку колись називали натхненням, яке,
як думали, приходить з неба, яке є наслідком цього, що ми можемо спокійно
дивитися на одного чоловіка, коли ми рівночасно дивимось на двох, наша увага
напружується, кров швидше кружляє і т.д. Це факт доказаний наукою, що всі
люди, які займаються науковою роботою, де розв’язуються певні проблеми (в
математиці, Дарвін мусив мати це саме напруження), де багато фактів
об’єднуються одним поглядом і находиться для цього один вивод – ці люди
перебувають у такому стані напруження. Зосередження, захоплення багатьох
частин одною хвилиною є шлях до розв’язки всякого важкого завдання. І коли
ви якісь ролі не розв’язуєте. а ходите, то таким робом, щось зробити не можна.
Треба великого напруження всіх ваших інтелектуальних псіхо-фізичних сил,
щоби щось створити. Ми цього не підводимо в культ якихсь таємних річей. Для
нас це страшно ясно і обосновано на научних фактах. І тим більше почуваємо
себе правильно.

Друга часть дефініції. Здатність винаходити і демонструвати в матеріалі
людини (собі самому) і іншому матеріалі театру символи для передачі
зображуваної реальности. Це повинно бути більш ясно.

Що таке символ. Це знак, який по свойому розміру безкінечно меншій чим
те, що він зображає і викликає асоціяцію всеї річі, знак якого форма менша чим
всяка зображена річ. Приміром з хвоста пізнати цілу миш, з люльки Семенка.
Звичайно, тут бувають всяки шляхи для знаходження цього символу, всяки
категорії символу. Ми знаємо дуже багато з нашої практики. Це питання сюди
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належить. Для нас символ називається по традиції перетворення. Символ це є
мистецтво. З ним звязують певну епоху в мистецтві, яку знаємо під назвою
символізм. Це щось по-той-бічне. Щоби не було неясностей находимо свій
термін. Треба винайти цей символ, проробити певне зосередження, де навіть у
цьому стані тривання у ритмі, зосереджености, як найбільш економними
найбільш переконуючими засобами дати повну реальність – яка вона там буде
це не важно, чи людина чи кіт чи певен план, певен стан в буттю. Винаходити ці
символи для передачі зображеної реальності треба для нашого акторського
матеріялу, яким є ми самі, наше тіло, наш голос і все, що з цим зв’язане, і матеріал
театру це значить реквізіт, костюм,грім.

Всяка епоха театру влізе в цю дефініцію, тільки що акцент, який тут
дається ці символи з’ясовує певен стиль. Ці символи є у кожній епосі тільки вони
не хочуть бути, не хочуть називатися символами.

Я хотів у вз’язку з цим прочитати і розказати де-які штрихи з японського
театру, який страшно близький до нашого театру, ми несвідомо близькі до нього.
Мейерхольд свідомо робив експеріменти і наблизив театр до того стилю, який є
в Японії. В момент певної деструкції він випробував всі театральні методи, які
тільки були і у історії театру, при чому використовував дуже японський театр.
У нас поскільки наша культура театральна і теоретична традиція невелика – ми
часто згадували про японський театр з нагоди маси і гри актора, це для нас було,
або мусило бути аргументами для тої природньої лінії розвитку театру. Звертаю
увагу на таку книжку: Бернар Келлерман “Страна хризантем”. Раджу всім
прочитати цю книжку. Не тільки тому, що там цікаві відомости про японський
театр, але тому що там дуже яскраво питання культури через порівняння

с.8:

чужої культури з’ясовує нам всі питання культури, мистецтва і т.д. За час свого
побуту в Японії Келлерман бував часто в театрі. Наслідком (на фото
нерозбірливо, за нагоди перевірити, відновлено за ФТ, 2001, с.78) цього його
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стаття і книжка. Він проводить паралель між європейським і японським театром.
Характерним моментом для даного порівняння є такий момент: європейське
мистецтво вимагає, щоби актор від першого дзвінка до останнього закриття
завіси був медіумом поета, який сугестіонує глядачеві поетові ідеї. Мистецтво
акторське дозволяє акторові брати в допомогу голосові і мімічні дані,
індивідуально втілені, оскільки він з наміром поета погоджується. А японське
мистецтво перш за все виключає індивідуальну всяку трактовку, а від так
Келлерман називає його пасивним мистецтвом, яке полягає в найбільшій
економії засобів і на самій гострій спостережности. Тут помилка в
спостережености. Справа не в спостережености поскільки вона являється
початком нашого досвіду, який дає змогу вникнути в ритм другої істоти.
Японське мистецтво, основане на традиції, виключає всяку індивідуальну
трактовку, це значить, що у європейському театрі домінуючу роль грає тривання
у наміченому уявою ритмі, а там символи розвиті до того, що актор зробився
цілком пасивним, тривання у нього немає, і він навіть не є творчим індивідуумом.
а продовженням традиції. Кожен спектакль створений працею століть, поколінь
і самих хороших майстрів. Це дає певен погляд на справу. Загально характеризує
японський театр таким робом: ці грандіозні (нерозбірливо, у ФТ, с.79: побачені)
із знаменитою майстерністю представлені постаті японського актора є
монументами. Приміром: із ненависти монумент. Актор ясно виражає, так
звучить із ненависти, що всякі дрібні індивідуальні заважаючі звязуючі моменти
його характеру цілком зникають. Не має складних характерів. Монументальні у
засобах. Такі ж самі монументи “сладострастія”, одчаю і т.д. Здеревілі,
маестатичні, несамовиті, як їх європейський актор не зможе ніколи досягти.
Таке величезне досягнення японського театру. Він говорить, що японський театр
тим самим по відношенню до європейського театр зовнішній і тут оговорюється,
що ця зовнішність тільки в перший погляд, а в дійсности кожна із тих непомірних
візій вияснює суть людини часто глибше. як сама розроблена пильна муравлина
розробка персонажа на європейській сцені. Одним штрихом виражають більше
чим тут цілою історією. Це високі символи, це підйом кожної японської трагедії
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і вони не є твором поодиноких акторів, – вони є твором цілих поколінь мистців,
створені поодинокими геніальними людьми. Вони зберігалися,
ушляхетнювалися, удосконалювалися цілими школами і цілими сім’ями
акторськими. І все японське театральне мистецтво є традицією. Тут вже
починаються такі річі, котрі я просто прочитаю і при цьому буду звертать увагу
на такі моменти, які дадуть уявлення що таке японський театр і дадуть
роз’яснення щодо правильности і неправильности.
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Додаток В. Світлини курбасівських акторів-розумних арлекінів:
Перш, ніж йти у своєму викладі далі, пропоную подивитись на світлини

курбасівських акторів:
Гната Ігнатовича в ролі Сина міліярдера у виставі “Газ” (1923):

Джерело: https://openkurbas.org/collection/syn-milyardera-hnat-ihnatovych-n-
1330

Амвросія Бучми в ролі Одвірного у спектаклі “Макбет” (1924):

https://openkurbas.org/collection/syn-milyardera-hnat-ihnatovych-n-1330
https://openkurbas.org/collection/syn-milyardera-hnat-ihnatovych-n-1330
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Джерело: https://openkurbas.org/collection/odvirniy-amvrosiy-buchma-3

https://openkurbas.org/collection/odvirniy-amvrosiy-buchma-3
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Джерело: https://openkurbas.org/collection/odvirniy-amvrosiy-buchma-2

https://openkurbas.org/collection/odvirniy-amvrosiy-buchma-2
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Джерело: https://openkurbas.org/collection/odvirniy-amvrosiy-buchma

https://openkurbas.org/collection/odvirniy-amvrosiy-buchma
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Валентину Чистякову та Мар’яна Крушельницького у виставі “Шпана”
(1926):

Джерело: https://openkurbas.org/collection/mashynistka-olka-valentyna-
chystyakova-buhhalter-mar-yan-krushelnytskyy-n-5623/ ,

https://openkurbas.org/collection/mashynistka-olka-valentyna-chystyakova-buhhalter-mar-yan-krushelnytskyy-n-5623/
https://openkurbas.org/collection/mashynistka-olka-valentyna-chystyakova-buhhalter-mar-yan-krushelnytskyy-n-5623/
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врешті згадати Леся Курбаса-виконавця ролі кухарчука Леона (1918):

Джерело: https://openkurbas.org/collection/rybalka-pavlo-dolyna-klyuchnyk-
hrehora-yona-shevchenko-leon-les-kurbas-n-19384/ (тут він на сцені разом з
Павлом Долиною та Йоною Шевченко).

https://openkurbas.org/collection/rybalka-pavlo-dolyna-klyuchnyk-hrehora-yona-shevchenko-leon-les-kurbas-n-19384/
https://openkurbas.org/collection/rybalka-pavlo-dolyna-klyuchnyk-hrehora-yona-shevchenko-leon-les-kurbas-n-19384/
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Додаток Г. Валентина Чистякова та її ролі:
Пропоную продовжити експеримент з досвіду безпосереднього чуттєвого

занурення. Для цього проілюструємо світлинами розлогу цитату з періодики
1920-х років, що дає характеристику Валентині Чистяковій:

“Але що ж маємо робити, коли деякі артисти стільки ненавидять
рецензентів, що ані крихти не залишають на втіху їхнім “зловрєдним” душам.
Їм на злість вони грають бездоганно. Ось тому й доводиться ставитися до
артистки В.Чистякової як до особистого ворога. А і справді:

Меліна з “Золотого Черева”

Джерело: https://openkurbas.org/collection/melina-valentyna-chystyakova-n-
3026/

https://openkurbas.org/collection/melina-valentyna-chystyakova-n-3026/
https://openkurbas.org/collection/melina-valentyna-chystyakova-n-3026/
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машиністка Олька з “Шпани”

Джерело: https://openkurbas.org/collection/mashynistka-olka-valentyna-
chystyakova-f-85244-2/

https://openkurbas.org/collection/mashynistka-olka-valentyna-chystyakova-f-85244-2/
https://openkurbas.org/collection/mashynistka-olka-valentyna-chystyakova-f-85244-2/
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Лі-ті-фу з “Мікадо”

Джерело: https://openkurbas.org/collection/liti-fu-valentyna-chystyakova-n-3901/

https://openkurbas.org/collection/liti-fu-valentyna-chystyakova-n-3901/
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Джерело: https://openkurbas.org/collection/liti-fu-valentyna-chystyakova-n-
3783/

https://openkurbas.org/collection/liti-fu-valentyna-chystyakova-n-3783/
https://openkurbas.org/collection/liti-fu-valentyna-chystyakova-n-3783/
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Ярославна з “Яблуневого полону”

Джерело: https://openkurbas.org/collection/stsena-z-vystavy-yaroslava-
valentyna-chystyakova-zinoviy-oleksandr-dolinin-n-5987/,

https://openkurbas.org/collection/stsena-z-vystavy-yaroslava-valentyna-chystyakova-zinoviy-oleksandr-dolinin-n-5987/
https://openkurbas.org/collection/stsena-z-vystavy-yaroslava-valentyna-chystyakova-zinoviy-oleksandr-dolinin-n-5987/
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Джерело: https://openkurbas.org/collection/zinoviy-oleksandr-dolinin-
yaroslavna-valentyna-chystyakova-n-6239/),

https://openkurbas.org/collection/zinoviy-oleksandr-dolinin-yaroslavna-valentyna-chystyakova-n-6239/
https://openkurbas.org/collection/zinoviy-oleksandr-dolinin-yaroslavna-valentyna-chystyakova-n-6239/
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Любина з “Народного Малахія”

Джерело: https://openkurbas.org/collection/lyubyna-valentyna-chystyakova-f-
65419/

https://openkurbas.org/collection/lyubyna-valentyna-chystyakova-f-65419/
https://openkurbas.org/collection/lyubyna-valentyna-chystyakova-f-65419/


170

Джерело: https://openkurbas.org/collection/lyubyna-valentyna-chystyakova-f-
61564/

https://openkurbas.org/collection/lyubyna-valentyna-chystyakova-f-61564/
https://openkurbas.org/collection/lyubyna-valentyna-chystyakova-f-61564/
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Герлс в “Алло, алло…”

Джерело: https://openkurbas.org/collection/borys-balaban-valentyna-
chystyakova-diya-2-n-5577/)

https://openkurbas.org/collection/borys-balaban-valentyna-chystyakova-diya-2-n-5577/
https://openkurbas.org/collection/borys-balaban-valentyna-chystyakova-diya-2-n-5577/
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Додаток Ґ. Мар'ян Крушельницький та його ролі:
Бухгалтер у виставі “Шпана”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/buhhalter-mar-yan-
krushelnytskyy-f-85264-2/

https://openkurbas.org/collection/buhhalter-mar-yan-krushelnytskyy-f-85264-2/
https://openkurbas.org/collection/buhhalter-mar-yan-krushelnytskyy-f-85264-2/
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Мартин Боруля у виставі “Мартин Боруля”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/martyn-borulya-mar-yan-
krushelnytskyy-f-3006/

https://openkurbas.org/collection/martyn-borulya-mar-yan-krushelnytskyy-f-3006/
https://openkurbas.org/collection/martyn-borulya-mar-yan-krushelnytskyy-f-3006/
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Падур у виставі “Маклена Граса”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/padur-mar-yan-krushelnytskyy-f-
61634/

https://openkurbas.org/collection/padur-mar-yan-krushelnytskyy-f-61634/
https://openkurbas.org/collection/padur-mar-yan-krushelnytskyy-f-61634/
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Чухало, куркуль у виставі “Комуна в степах”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/chuhalo-kurkul-mar-yan-
krushelnytskyy-n-3767/

https://openkurbas.org/collection/chuhalo-kurkul-mar-yan-krushelnytskyy-n-3767/
https://openkurbas.org/collection/chuhalo-kurkul-mar-yan-krushelnytskyy-n-3767/
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Джо Горн, господар готелю у виставі “Седі”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/dzho-horn-hospodar-hotelyu-mar-
yan-krushelnytskyy-n-3054/

https://openkurbas.org/collection/dzho-horn-hospodar-hotelyu-mar-yan-krushelnytskyy-n-3054/
https://openkurbas.org/collection/dzho-horn-hospodar-hotelyu-mar-yan-krushelnytskyy-n-3054/
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Робітник у виставі “Народження велетня”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/robitnyk-mar-yan-krushelnytskyy-
f-19-25/

https://openkurbas.org/collection/robitnyk-mar-yan-krushelnytskyy-f-19-25/
https://openkurbas.org/collection/robitnyk-mar-yan-krushelnytskyy-f-19-25/
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Яворський у виставі “Сава Чалий”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/yavorskyy-mar-yan-
krushelnytskyy-n-5482/

Мар’ян Крушельницький та Йосип Гірняк у Каневі (1920-ті):

https://openkurbas.org/collection/yavorskyy-mar-yan-krushelnytskyy-n-5482/
https://openkurbas.org/collection/yavorskyy-mar-yan-krushelnytskyy-n-5482/
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Джерело: https://openkurbas.org/collection/mar-yan-krushelnytskyy-ta-yosyp-
hirnyak-f-44344/

https://openkurbas.org/collection/mar-yan-krushelnytskyy-ta-yosyp-hirnyak-f-44344/
https://openkurbas.org/collection/mar-yan-krushelnytskyy-ta-yosyp-hirnyak-f-44344/
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Свинка – Мар’ян Крушельницький, Лящ – Йосип Гірняк у виставі “Алло
на хвилі 477”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/svinka-maryan-krushelnitskiy-
lyasch-2/

https://openkurbas.org/collection/svinka-maryan-krushelnitskiy-lyasch-2/
https://openkurbas.org/collection/svinka-maryan-krushelnitskiy-lyasch-2/
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Свинка – Мар’ян Крушельницький, Лящ – Йосип Гірняк у виставі “Алло
на хвилі 477”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/svynka-mar-yan-krushelnytskyy-
lyasch-yosyp-hirnyak-n-2942/)

https://openkurbas.org/collection/svynka-mar-yan-krushelnytskyy-lyasch-yosyp-hirnyak-n-2942/
https://openkurbas.org/collection/svynka-mar-yan-krushelnytskyy-lyasch-yosyp-hirnyak-n-2942/
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Додаток Д. Йосип Гірняк та його ролі:
Кощавка, куркуль у виставі “Комуна у степах”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/koschavka-kurkul-yosyp-hirnyak-
n-3754/

https://openkurbas.org/collection/koschavka-kurkul-yosyp-hirnyak-n-3754/
https://openkurbas.org/collection/koschavka-kurkul-yosyp-hirnyak-n-3754/
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Цар Микола ІІ у виставі “Пролог”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/tsar-mykola-ii-yosyp-hirnyak-f-
66457/

https://openkurbas.org/collection/tsar-mykola-ii-yosyp-hirnyak-f-66457/
https://openkurbas.org/collection/tsar-mykola-ii-yosyp-hirnyak-f-66457/
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Безпритульний Котя у виставі “Кадри”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/bezprytulnyy-kotya-yosyp-
hirnyak-n-dop-11118/

https://openkurbas.org/collection/bezprytulnyy-kotya-yosyp-hirnyak-n-dop-11118/
https://openkurbas.org/collection/bezprytulnyy-kotya-yosyp-hirnyak-n-dop-11118/
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Конеллі, голова профспілки у виставі “Секретар профспілки”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/konneli-holova-profspilky-yosyp-
hirnyak-n-1956/

Лящ у виставі “Алло на хвилі 477”:

https://openkurbas.org/collection/konneli-holova-profspilky-yosyp-hirnyak-n-1956/
https://openkurbas.org/collection/konneli-holova-profspilky-yosyp-hirnyak-n-1956/
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Джерело: https://openkurbas.org/collection/lyasch-yosyp-hirnyak-n-2924/,

Голохвостий у виставі “За двома зайцями”:

https://openkurbas.org/collection/lyasch-yosyp-hirnyak-n-2924/
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Джерело: https://openkurbas.org/collection/holohvostyy-yosyp-hirnyak-f-
66153/

Кукса у виставі “Пошились у дурні”:

https://openkurbas.org/collection/holohvostyy-yosyp-hirnyak-f-66153/
https://openkurbas.org/collection/holohvostyy-yosyp-hirnyak-f-66153/


188

Джерело: https://openkurbas.org/collection/kuksa-yosyp-hirnyak-f-85186/ ,
Пу-Ба у виставі “Мікадо”:

Джерело: https://openkurbas.org/collection/pu-ba-yosyp-hirnyak-n-3761/.

https://openkurbas.org/collection/kuksa-yosyp-hirnyak-f-85186/
https://openkurbas.org/collection/pu-ba-yosyp-hirnyak-n-3761/
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Додаток Е. Режисерські нотатки до постановки “Мірандоліни” К. Гольдоні в
Кийдрамте (Умань). МТМКУ. №13136. Архів Василя Василька. 1921.
Рукопис. 13 арк. (Фрагменти)

с. 3, на звороті:

Гольдоні дав зразки чистого театрального, а не психологічного театру, класичні
зразки високої комедії – комедії характерів. Мірандоліна – розкішний букет
динаміки, безпечної веселості, милої сатири, яке місцями впадає навіть в
італійську буфонаду – жодного натяку на ріжні моралі немає зовсім.

Це сміх для розваги, а не “крізь сльози”.

Сценічність і динамічність комедії вимагає надзвичайної техніки слова і руху.

с.4:

…план театральності – план чистого сценізму, центр ваги на суто театральні
средства – рух і слово.

Переходючи до техніки виконання <...> критеріями повинні бути не побут
(типічність, дозрілі характери), не псіхольогічні переживання (їх глибина,
вірність), а критерії цілком ТЕАТРАЛЬНІ (слово виділене червоним олівцем в
документі – Д.К.) – виразистість в пространстві, музичність в часі.

Тут рух цініться більше слова!

Слова мусять вириватись у актора, охопленого стихійним рухом, динамікою
п’єси як необхідне завершення пластичної будівлі даної ролі.

Всякі психологічні переживання і натуралістична деталізація не потрібні, зайві
– все дрібне, не виразне має бути відкинене.

с. 4, на звороті:

Характери мають бути змальовані в широких, виразних рисах, а не в дрібних
деталях. Від вистави має бути вражіння не події в італійській гостиниці з
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дотриманою історичною вірністю життів і подій, а вражіння театральної вистави,
на якій загриміровані, одягнені артисти комедійно яскраво заграли комедію про
те, як кумедний маркіз, милий граф і кавалєр, що ненавидів женщін разом
закохалися в трактирщицю Мірандоліну і як вона підвела їх (пошила в дурні).

Глядач весь час мусить почувати себе в театрі, де грають комедію (дурака
валяють), а не показують італійське життя.

Для того, щоб у публіки лишилось таке іменно (закреслене – Д.К.) вражіння,
треба (закреслене – Д.К.) що тут грають, щоб не дати йому зосередитись на
психольогічному боці п’єси.

с.5:

І. Всі слова, що говоряться про себе, говоріть до публіки виразно, намічаючи для
такого пасивного діальогу з публікою то одного, то другого глядача.

ІІ. Виразистість рисунку ролі. робити все значно виразніше (підкреслення в
документі – Д.К.), ніж би то було в життю.

ІІІ.Послідовне розв’язання переживань. Не все разом, а по черзі. Умовно! а не
натурально.

IV. Відкинення зайвого. Чим чистіше рисунок ролі, тим більш вона зрозуміла.
(Далі нерозбірливо щодо деталів – Д.К.)

V. Доведення руху і інтонації до повноти і закінченості. Ніяких невиразних
жестів, невиразних слів.

VI. а. Дуже швидкий temp мови. б. Раптове покривання реплік і навіть одночасне
говорення.

VII. г. Високий і середній ton мови. д. Ніяких полутонів.

с. 5, на звороті:

VIII. в. Мова дзвінка stokatto, не співуча.
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ІХ. е. Знищення павзи (як мертвої плями в канві виконання) заміна рухом або
зміна tonу.

Х. Абсолютна недопустимість перефразовки раз установленої фрази і тим більше
“отсебятін” і фортелів.

По можливості яскравий костюм, меблі, декорації, реквізит.

ТЕАТРАЛЬНІСТЬ (виділене в документі – Д.К.)

Завдання – отеатраліть життя.

Виразний, повний рух.

Виразне, повне слово.

Яскрава одежа.

Плястика екстравагантна. Поклони, церемонність, стусани, грімаси.

Накрашені губи, мушки, білий [грим].

Кумедні декорації.

Надзвичайно бадьора діальоґа.

Неймовірний ряд несподіваних трюків.

***


