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Анотація. Цей текст є третьою частиною статті «Музика у рефор-
маторській діяльності Леся Курбаса», присвяченої одному з пріо-
ритетних важелів творчої практики Леся Курбаса — розбудові на-
ціонального театру на засадах аванґардної культури (перша час-
тина: МІСТ: Мистецтво, історія, сучасність, теорія: зб. наук. праць. 
2021. Вип. 17. С. 36–67; друга частина: МІСТ: Мистецтво, істо-
рія, сучасність, теорія: зб. наук. праць. 2022. Вип. 18. С. 24–41). 
Розглядається робота молодих режисерів Фавста Лопатинського, 
Василя Василька, Ханана Шмаїна, Бориса Балабана, Володимира 
Скляренка з композиторами Юлієм Мейтусом, Богданом 
Крижанівським над комедіями «Пошились у дурні», «За двома зай-
цями», «Шпана». Особливу увагу приділено постановкам перших 
українських ревю: «Алло, на хвилі 477!» та «Чотири Чемберлени». 
Окремо розглянуто постановку чотирьох ревю Іларіона Чолгана 
в Театрі Йосипа Гірняка та Олімпії Добровольської у Німеччині 
у 1944–1947 роках.
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Abstract. The article explores one of the main areas of Les Kurbas’s 
creative practice — Les Kurbas’s development of national the-
ater based on the principles of avant-garde culture, which was one 
of the main areas of his creative practice. It is the third part of the ar-
ticle (first part: MIST: Art, history, modernity, theory: collection of sci-
entific works. Kyiv, 2021. Issue 17. P. 36–67; second part: MIST: Art, 
history, modernity, theory: collection of scientific works. Kyiv, 2022. 
Issue 17. P. 24–41).

The article considers the work of young directors Favst Lopatynskyi, 
Vasyl Vasylko, Khanan Shmain, Borys Balaban, Volodymyr Sklyarenko 
together with composers Yulii Meitus, Bohdan Kryzhanivskyi 
on the comedies They Made Fools of Themselves, Chasing Two Hares, 
Riff-Raff. The author focuses on the productions of the first Ukrainian 
revues Hello on the Wave 477! and The Four Chamberlains. The ar-
ticle also considers the production of four revues by Ilarion Cholhan 
at the Yosyp Hirniak and Olimpia Dobrovolska Theater in Germany 
in 1944–1947.
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Київська, студійна доба завершується для Леся Кур-
баса 1925 року постановкою «Напередодні», естетичні 
засади якої й надалі впливатимуть на творчі шукан-
ня березільців.

Перед початком роботи режисер оприлюднив про-
позиції щодо сценічного розв’язання окремих тем, ідей, 
ситуацій, які сукупно утворили б образну тканину 
вистави. Йшлося не лише про взаємну підпорядкова-
ність звукових і зорових характеристик, а — й про особ-
ливу роль музики в формуванні сценічної дії.

Текст Леся Курбаса — єдиний вцілілий документ 
такого роду — посів помітне місце в березільській 
спадщині як приклад конкретних режисерських вимог 
до музики у виставі, завдань композитору — її повно-
правному співтворцю.

Сам митець розглядав перспективи музичних 
впливів у «Напередодні», одночасно програмуючи 
власні режисерські підходи. У його викладі всі заува-
ження й міркування набули вигляду цілісного, добре 
осмисленого плану створення такого самого цілісного 
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й добре осмисленого сценічного твору. «Музична час-
тина: певна музична ідея почувається в п’єсі. Особлива 
революційна містерія, без богослужіння (без місти-
ки). Другий момент такого роду: зводиться до жалоб-
ного революційного маршу, але не сумовитого, в роді 
жалобного скерцо. Розв’язка мажорна. Наш оркестр, 
занадто симфонічний, особливо для сцени розстрі-
лу, де мають бути великі номери … там, перш за все, 
треба збільшити кількість інструментів інструмента-
ми незвичними, шумовими, і просто подумати, які б 
з них краще підійшли до такої теми. Не хочеться ілю-
струвати голі події, їх психологічний момент…

Музика в даному разі мусить бути не виявленням 
того, що на сцені відбувається, а нашим баченням 
даної події. Самого розстрілу не будемо показувати, 
а шумова музика повинна демонструвати наш жест 
щодо цього, трагічну оцінку того, що відбувається…

Перед першою дією музичний вступ — увертю-
ра, що має дати настрій “1905року”. Нічого сумови-
того, нічого завмираючого в увертюрі (завмирання 
не в силі, а в настрої). Перша дія закінчується діало-
гом, друга почнеться з побутової картини: “В чайній”. 
Вона трактується зовсім не в реалістичному плані… 
Тема цієї сцени: народна темнота. В другій дії під час 
розстрілу буде вставлений концертний номер. На сце-
ні темно, тільки прожекторами освітлюється оркестр. 
Цей вмонтований номер музикального порядку має 
стати чи-то підкресленням, чи-то реагуванням на те, 
що відбулося…

В сцені розстрілу, де є декламація, як фонове 
об’єднання, що тримало б глядача в напрузі, потрібний 
спеціальний звук: наче товста струна бринить низь-
ко, не як дзвін, але як гудок заводу… Вібрування цьо-
го звуку монументальне. Ритмічне наростання мож-
на зробити поступовим вступом інструментів…» [1].

Подальша робота над виставою підтвердила неу-
хильність цього курсу: музика у «Напередодні» актив-
но моделювала сценічну дію.

Позиція лідера Об’єднання, творче налаштування 
березільців помітно впливали на глядацькі реакції, 
найперше — їхніх симпатиків, приналежних до фахо-
вих кіл.

Взяти для прикладу міркування художника-почат-
ківця Дмитра Власюка, який описує один із епізодів 
«Напередодні» радше з позиції режисера. Одночасно 
він вживає терміни, традиційно приналежні до мов-
ного арсеналу тих, хто аналізує суто музичні яви-
ща. Висхідна позиція, лексичний «інструментарій» 
Дмитра Власюка, вказували на вкорінення особли-
вого ставлення до місії музики у виставі, ставлення, 

притаманного саме Курбасовій школі. Недаремно 
такими промовистими видаються слова цього учня 
Вадима Меллера про прийоми побудови окремої 
сцени «на контрасті співу молитви <…> з кількара-
зовим вторгненням у молитву фальцету офіцери-
ка, його злими вигуками наказу і нещадним у своїй 
об’єктивності тріском гвинтівкових затворів. Чергу-
вання в певному ритмі молитви й хвилин загрозливої 
тиші з тріском затворів, з короткими багатозначни-
ми репліками створювало відчуття тривоги й набли-
ження чогось неминучого, страшного. Таке чергуван-
ня різних елементів являло собою наче якісь своєрід-
ні сценічні синкопи» [2, с. 229–230].

Серед ідей, з якими Лесь Курбас знайомив компо-
зитора Михайла Вериківського в переддень репети-
цій «Напередодні», вирізняється пропозиція інспіру-
вати музичними засобами емоційні реакції глядачів, 
одночасно делегуючи звуковому ряду функції комен-
татора сценічних подій. Музика у цьому випадку сама 
«ставала дією», а не лише її тлом, мала одночасно 
образно «відсторонювати» дію як таку і тим позна-
чати позицію самого театру.

Художня лексика «Напередодні», демонструючи 
особливу роль композитора в розробці структури 
сценічної дії, підтверджує (в сенсі мистецької про-
блематики) перебування останньої київської прем’єри 
Леся Курбаса в фарватері «Гайдамаків», «Ґазу», «Джім-
мі Хіґґінса».

Паралельно з репетиціями «Напередодні» лідер 
колективу допомагав Борисові Тягну ставити «Жаке-
рію» Проспера Мериме у 4-й майстерні МОБу (Мис-
тецьке Об’єднання Березіль).

Цілком ймовірно, що тогочасні художні шукання 
вчителя впливали на те, яким художнім прийомам 
віддавав перевагу учень, особливо зважаючи на пев-
ну спорідненість «Напередодні» й «Жакерії», тематич-
но присвячених народним збуренням, у жанровому 
сенсі — історичним хронікам, побудованим переваж-
но на масових сценах.

Для 21-річного Бориса Тягна перша постанов-
ка всесвітньовідомої й одночасно безпрецедентної 
для України п’єси становила неабияку проблему: 
давався взнаки брак досвіду, сил, врешті, звитяги, 
конче йому тоді необхідні.

Що стосується музичного рішення, то над ним спо-
чатку працював Анатоль Буцький, а потім — Михай-
ло Вериківський, чиї підходи визначав жанр і п’єси, 
і самої вистави. Короткі сцени у «Жакерії» змінювали 
одна одну, перекидаючи дію з міської площі в монас-
тир, на узлісся, в палац, шинок тощо.
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Цілком очевидно: за таких умов естетичні перспек-
тиви вистави прямо залежали від вправності худож-
ників. На щастя, їм усім поталанило з вигадливим 
і дотепним просторовим рішенням Майї Симашке-
вич та Валентина Шкляєва, чий проєкт уможлив-
лював ефектне мізансценування, зауважене біль-
шістю критиків. Приміром, для Ісаака Туркельтауба 
в «Жакерії» все було: «бездоганне з боку монтировки 
(зміна — швидка, жвава, вміло спрощена)» [3]. Схо-
жим чином реагував Юрій Смолич, вражений лако-
нізмом й «портативністю» рішення: «лише за допомо-
гою кількох стовпів (що правлять дуже вдало й за ліс, 
і за колони при одмінному світлі), падуг та небагатьох 
приставок і щитів — оформлено понад два десятки 
епізодів, оформлено барвисто й ефектно» [4]. У свою 
чергу, Петро Рулін найвище оцінював майстерне від-
творення «характеру доби» та «містеріальний» тип 
візуальної образності: «Вже в першому акті вражала 
економність тих засобів, що з їхньою допомогою ліс 
удано: сім чи вісім колон із суворою запоною, що на 
них спускалася, гарну давали уяву про темряву лісу, 
що тільки й могла здичавілих вовків переховувати. 
Тої ж економії додержувались художники <…> і в даль-
ших епізодах; суворі та прості лінії монастиря, готич-
ні вирізи віконниць, розквітчаний вітраж, величезний 
лев — герб д’Апремонів — утворювали ці ознаки, від-
повідне для тої чи іншої дії, тло» [5].

Мізансценічний малюнок «Жакерії» викликав поси-
лений інтерес колег-режисерів. «Я був вражений мис-
тецтвом театру створювати образ епохи, — згадував 
Володимир Галицький. — Особливий ритм руху мас, 
пристрасність та релігійна ревність перетворювали кін 
на бунтівну середньовічну Францію» [6, с. 168–169].

Композитор у цій ситуації, сказати б, ставав «заруч-
ником» просторового рішення та мав «вписатися» 
у мізансценічну будову «Жакерії». Втім, слова про зна-
чущість «особливого ритму руху маси» адресувалися 
й музиці, в принципових аспектах окреслюючи худож-
ню програму всієї вистави. Інакше кажучи, візуаль-
ний і авдіальний плани «Жакерії» мали гармонізува-
тися, аби утворити цілісний, що, врешті, і означає — 
художньо переконливий образ доби.

Як березільці із тим впоралися?
Звернемося до картини світу, представленої «Жаке-

рією» на березільському кону, картини, утвореної 
вражаюче різноплановими мистецькими засобами. 
Тут закономірно постає питання про іншу загрозу. 
Адже надмірне формальне багатство могло спричи-
нити руйнацію образної системи як певної естетич-
ної єдності.

В критичному відгуку Осипа Мандельштама зна-
ходимо «відповідь» на це питання. Поет висловив-
ся у тому дусі, що поєднання «ґотичної конструкції» 
з «пишнотою оперної розкоші» виявилося цілком орга-
нічним, і тому різнобарв’я засобів художньої виразнос-
ті не завадило цілісності «Жакерії». Окрім того, чима-
лий діапазон художніх форм «Жакерії» робив пере-
конливішою поляризацію рушійних сил, а полісти-
лізм сприяв розкриттю теми «розриву зв’язку часів» 
засобами більш складної семантики.

Особливо колоритно виглядав музично-танцюваль-
ний шар постановки, позначаючи різні стадії народ-
ного бунту. В одному з перших епізодів сільського 
сходу місцевий люд виконував танок, побудований 
на ритмічних рухах симетричних кіл селян. У фіналі 
цю пластично «внормовану» колективну дію зміню-
вало хаотичне борсання морально зламаних, здича-
вілих від страху людей, являючи собою їхню фізич-
ну та духовну поразку.

Між зазначеними музичними епізодами був 
ще один, теж знаковий і так само зреалізований тан-
цювально-пластичними засобами. В реконструк-
ції Наталії Чечель сценічні події розгорталися таким 
чином: «Лунають радісні вигуки, які переходять 
у щось, що віддалено нагадує пісню. У такт її внутріш-
ній мелодії починається своєрідний танок, не схожий 
з танком селян у мирні дні в першій дії. На передньому 
плані сцени, на всій її ширині, стоячи на місці, шалено 
хитаються дванадцятеро селян. Це ритмічне розгой-
дування схоже на первісний ритуальний танець. Бли-
щать очі, губи розтягнуті в посмішці-гримасі. Здибле-
ні ритми панують у цій оргії смерті» [7, с. 75].

Тип режисерського театру, що його культивував 
Лесь Курбас, передбачав неугавний інтерес до музи-
ки як важливого джерела режисерських ідей, при-
йомів, підходів. Так було на всіх етапах становлення 
його школи. (Недарма його вихованці-режисери зго-
дом потужно працюватимуть не лише на драматич-
ній сцені.) Київська доба березільської історії в цьому 
сенсі накопичила серйозний досвід, причому на всіх 
рівнях застосування музики у драматичному театрі.

Почати, приміром, з моменту вибору п’єс для пер-
ших постановок. Тогочасний режисерський молод-
няк незрідка віддавав перевагу комедіям, де музи-
ці належала одна з головних ролей, що, з точки зору 
психології творчості, зовсім не здається надто ори-
гінальним. Інша річ — застосування музичних засо-
бів для реалізації певних естетичних ідей, краще ска-
зати, нові художні сенси використання музики у роз-
гортанні сценічної дії. У МОБі такого роду підходи 



• 66 •МІСТ: Мистецтво, історія, сучасність, теорія. Вип. 19. 2023	 МISТ: Art, history, modernity, theory. Vol. 19. 2023

Наталя ЄРМАКОВА 	 МУЗИКА У РЕФОРМАТОРСЬКІЙ ДІЯЛЬНОСТІ ЛЕСЯ КУРБАСА

радикально відрізнялися від традиційно вживаних 
у національному театрі попередньої доби саме через 
зміну місії музики в побудові сценічної дії. Назагал, 
її роль у виставі значно ускладнилася.

Чи слід вважати такий процес виявом особливо-
го зацікавлення лідера МОБу в розбудові саме театру 
музичної комедії?

Дбаючи про творчий поступ української сценічної 
культури, Лесь Курбас всіляко сприяв експериментам 
у жанрово-стильовій сфері, розглядаючи їх як дієвий 
спосіб оновлення образної мови в цілому. Тож при-
хильність лідера МОБу до відповідних спроб учнів-
режисерів видається річчю цілком передбачуваною. 
Досить згадати про театральну історію вистав: «Поши-
лись у дурні» Фавста Лопатинського, «За двома зай-
цями» Василя Василька та Ханана Шмаїна, «Шпана» 
Януарія Бортника.

Перші дві п’єси «генетично» належать репертуа-
ру традиційного театру, через що звертання до них 
молоді, що сповідувала ідеї авангардного мистецтва, 
потребує пояснень.

Для початку зауважимо: постановник «Пошились 
у дурні» не перекреслював набутки українського 
театру, а прагнув повернути п’єсу, її героїв на сучас-
ний кін, одночасно відкидаючи віджилі, заяложені 
сценічні форми. Не поставити п’єсу, а інтерпретувати 
її — ось якою радше за все була програмна ідея режи-
серів. Про що, крім усього іншого, свідчить і музич-
ний аспект вистави.

Творчо винахідливий Фавст Лопатинський, пра-
цюючи над виставою, активно залучав прийоми і теа-
тральної, і циркової гри. І не лише гри. Цей підхід він 
поширив і на клоунські костюми, які неочікувано набу-
ли виразних ознак національного вбрання: кольорами, 
оздобою, почасти прийомами крою. Схожим чином 
накреслювалася лінія сценічної поведінки героїв, 
через що діалоги, монологи, співи і танці перемеж-
овувалися цирковими антре. Ось як, для прикладу, 
мізансценічно вирішувалася любовна сцена: освід-
чення у коханні відбувалося під час запаморочливого 
гойдання героїв на трапеції та ще й у позиції — дого-
ри дриґом. У схожій стилістиці вирішувалися й інші 
епізоди, гарантовано тримаючи глядачів у шоковому 
стані протягом всієї вистави.

Фавст Лопатинський розпочав працю над коме-
дією Марка Кропивницького з незвичної стартової 
позиції, чим, по суті, визначив її оригінальне сценіч-
не розв’язання. Він не стилізував циркове видовище, 
натомість буквально застосував циркові прийоми 
для розгортання сценічної дії.

Від першої хвилини глядачі з подивом спостерігали 
на кону замість «привабних левад» циркову застереж-
ну сітку, замість романтичних дівчат пародію «як на 
самі трафаретні образи, так і на художні їх окраси — 
такі популярні своєю мальовничістю побутові костю-
ми» [8]. Художники Валентин Шкляєв та Майя Симаш-
кевич створили простір, де «замість хат Дранка і Кукси 
стояли по обидва боки сцени турніки. Над ними було 
підвішано трапеції, на підлозі — м’які матраци» [9].

Окрім того, за Йосипом Гірняком, «над сіткою були 
два помости, з яких можна було дістатися на трапе-
ції, які долітали до середини сцени, а при відповід-
них рухах актори перелітали з одної трапеції на другу. 
На тих трапеціях молоді пари, перелітаючи, виспіву-
вали свої дуети, вели розмови, виконували відповід-
ні циркові атракції. Сварки, суперечки й погоні одним 
за одним Кукси та Дранка відбувалися і на трапеці-
ях, і по всьому приміщенні театру (сцена, заля гля-
дачів)» [10, с. 211].

Згодом публіка починала усвідомлювати, що має 
справу не так зі святом цирку, як із буднями бере-
зільського фахового навчання, виснажливою працею 
акторів над вдосконаленням творчого апарату. Така 
подвійна природа сценічного образу ускладнювала 
зміст вистави, відсторонюючи його й у музичному, 
й у цирковому, власне, — у «березільському» — планах.

Що стосується музики: специфічний «родовід» 
естетично виправдовував включення у дію такого 
емблематичного циркового елементу, як «уніформа», 
чию роль виконував саме оркестр. Його музикування 
підтримувало й увиразнювало цирковий образ виста-
ви. (Автор «оркестровки» — тодішній студент Леонід 
Ентеліс, згодом — провідний педагог Інституту іме-
ні Миколи Лисенка.)

Про сценічну поведінку цього ексцентричного гурту 
лишив згадки один із учасників подій: «З лівого боку 
арени примістилася група “циркових прислужників”, 
які одночасно творили обов’язкову циркову оркестру. 
Вони грали на гребнях… примітивних дудочках і різ-
них дитячих калаталах. Збережено музику й пісні Кро-
пивницького, тільки оркестрування було модифіко-
ване відповідно до згаданих інструментів. Усі пісні, 
дуети, сольові партії виконувалися під супровід цієї 
оркестри» [10, с. 211].

Виставу Фавста Лопатинського разом із виставою 
Василя Василька та Ханана Шмаїна «За двома зайця-
ми» за Михайлом Старицьким подеколи розглядають 
як явища одного порядку. Це справедливо хіба в тому 
сенсі, що обидві класичні комедії переробляв Воло-
димир Ярошенко. Але Фавст Лопатинський змінював 
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видову модель першооснови, натомість його колеги-
режисери вдовольнилися пересуванням події й геро-
їв у реалії НЕПу, керуючись, головно, ідеями соціаль-
ного плану.

Докорінно відрізнялися і їхні підходи до музики 
у виставі. Фавст Лопатинський, звертаючись до нотних 
текстів, створених самим драматургом для «Пошились 
у дурні», образно їх переосмислив, повністю «пере-
оркеструвавши». Інша річ — Василь Василько й Ханан 
Шмаїн. Вони замовили композитору Семену Тарта-
ковському аранжування кількох популярних мело-
дій для епізоду міщанської вечірки. Себто, викорис-
тали музику як позначення соціального середовища, 
одночасно демонструючи власне ставлення до нього. 
Недаремно у «Зайцях» музичний аспект найвиразні-
ше виявлявся у танцювальних епізодах, на що одним 
із перших звернув увагу Юрій Смолич: «Тонко пере-
дано “фольклор” міщанської вечірки. В дії на епізо-
дичних, невеличких ролях виявили себе многі акто-
ри. Зокрема треба відзначити Масоху — матроса — 
в танці “сім сорок”. Масоха показав дивовижно розви-
нене тіло та чудову міміку. Він цілком драматизував 
танок. <…> Вражає манера подати танок — вульгар-
ний, дешевий танок — з великим почуттям міри» [11].

Що вже казати про музично-танцювальну харак-
теристику Голохвостого Йосипа Гірняка. Пластичний 
малюнок ролі — па, рухи, жести, пози — дивували 
своєю влучністю. Особлива музичність хореографіч-
ного аспекту викликала захват у рецензентів: «Голо-
хвастий у галіфе й жовтих крагах з френчем — образ, 
від якого довго не звільнишся… Голохвастий, що тан-
цює у Лимерихи на вечірці — це картина, достой-
на всякого увічнення. Гра його з галіфе — штрих, так 
художній, як і історично-побутовий» [3].

З усього того випливає: режисерів найбільше при-
ваблював у комедії Михайла Старицького її соціально-
побутовий шар — «зачіпка» для створення гротескних 
картин життя «совміщанства» епохи НЕПу. Їх не так 
цікавила сама п’єса, як її побутова стихія та інтри-
га, з чим, власне, Василь Василько й не думав кри-
тися, висловлюючись доволі відверто: «Для комедії, 
для сатири, яка відтворює непманство, кращого серед-
овища, як базар, не придумати» [12, с. 241]. Тож сце-
нічні події на березільському кону широко розлива-
лися міщанським і добре вже «зрадянщиним» Подо-
лом: Базар, Промторг, приватні оселі, клуб, де вправ-
ляється у мистецтві Ефрозі, по вуличному — Проня.

Про цей калейдоскоп ситуацій, подій, людей 
зі захватом говорив Ісаак Туркельтауб: «Сцени на база-
рі, вечірка в Лимерихи з міщанською танцюлькою… 

Тут і портрети й типи, що про кожний з них можна 
писати й писати…» [3]. (Якщо спробувати позначити 
характер сценічних подій словосполученням «музика 
епохи», то нічого путнього в цьому випадку не вийде. 
Березільські «Зайці» таку можливість повністю виклю-
чали. Інша справа, зміна в цьому сталому виразі сло-
ва «музика» на слово «галас» — «галас епохи».)

З плином часу карикатурний портрет тодішньої 
соціальної дійсності не втратив влучності, радше 
навпаки — додав виразності, що, мабуть, і спонука-
ло виконавця головної ролі написати через десятиліт-
тя по прем’єрі: «Осучаснений текст комедії, режисер-
ський монтаж усіх епізодів, рисунок мізансцен, ритм 
усієї п’єси та її динаміка, освоєні й пережиті всіма 
виконавцями головних та епізодичних ролей — тво-
рили одну багатозвучну гармонію. Це було досягнено 
монолітним ансамблем єдиної думки і школи. Все і всі 
діяли в одному музичному ключі і стилі. У виконанні 
все — від головного до найменшого епізоду — було 
яскраве й гармонійне» [10, с. 216].

Від себе зауважу наявність у цьому уривку одразу 
кількох суто музичних означень: «багатозвучна гар-
монія», «ритм», «музичний ключ і стиль» тощо. Гадаю, 
творчі підходи, що їх запровадив Лесь Курбас, сказа-
ти б, «генетично» вмонтувалися у мистецьку свідо-
мість березільців, ставши важливою ознакою її при-
роди, визначаючи способи художнього осмислення 
життєвих явищ на довгі роки.

Цікаво, що у березільських «Зайцях», для деко-
го — пародії на традиційну українську виставу, — 
по-справжньому викривальною і незаперечно паро-
дійною була інша тематична лінія. Її об’єктом стає так 
званий «новий революційний театр», що безсором-
но спекулював на актуальних гаслах епохи. Йдеться 
про епізод репетиції переробленої («на вимогу часу»?!) 
класичної комедії Івана Котляревського «Наталка Пол-
тавка», героєм якого є «новатор» — режисер Желез-
няк у виконанні Мар’яна Крушельницького.

Гострий погляд Василя Хмурого помічав у цій 
акторській роботі яскраву сатиру на актуальний тип 
пристосуванця від культури: «У плані такої ж убійчої 
ґротескної карикатури на Гаркун-Задунайщину, що по 
революції вчепила червону розетку в петельку, зро-
блений у Крушельницького Режисер… Тут актор узяв 
за основу прийом вивертання навиворіт і в кількох 
моментах проби “Червоної Наталки Полтавки” вивер-
нув такого собі Гаркуна-Задунайського підкладкою 
на лице, наче стару чумарку» [13, с. 54].

Оригінальний погляд на зміст і образну природу 
вистави Василя Василька та Ханана Шмаїна, погляд, 
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який заторкує й музичні характеристики деяких епі-
зодів, висловила Ірина Чужинова. Аналізуючи спосо-
би «вживлення» окремих інтермедій у сценічну тка-
нини «Зайців», вона робить такі висновки: «Інтермедії 
як такі не виділені в окрему структуру, проте їх можна 
помітити завдяки наголошеній у них дивертисмент-
но-номерній природі, що апелює чи то до естрадної, 
чи до циркової естетики». Дослідниця виокремлює 
оригінальне музичне «забарвлення» кожної інтер-
медії: «Скажімо, у першому епізоді “Базар” інтер-
медією є сольний виступ Шарманщика з куплетами 
про НЕП, про Лігу Націй, Чемберлена, есерів і т. д.; 
у п’ятому епізоді “У Сірків” це дует Ефрозі і Сірко-
вої (романс “Ночі безсонниє”); у сьомому — “Імени-
ни Лимерихи” — це розлога частина із танцями і спі-
вом частівок; у восьмому — “Наречена” — це дует-
на реприза Ефрозі і перукаря, що робить їй весіль-
ну зачіску» [14]. Таким чином, розглядаючи виставу 
крізь, сказати б, її «інтермедійний» план, Ірина Чужи-
нова виявляє особливу роль музичних характеристик 
у формуванні образної тканини вистави.

Навесні 1926 року мобівці показали свою останню 
прем’єру — режисерський дебют Януарія Бортника, 
здійснений на основі ще одного тексту Володимира 
Ярошенка, — п’єси «Шпана».

Поміж відгуками на цей сценічний твір зауважи-
мо слова Петра Руліна: «при слабкому літературно-
му тексті промовляла вистава гострим рухом акто-
ра, що виявив свою надзвичайну, майже акробатич-
ну вправність ще в “Пошились у дурні”. Нові спроби 
музичного оформлення, що в деяких виставах прак-
тиковано (шумова оркестра, робота Леоніда Ентелі-
са), яскраві й промовисті строї (Валентина Шкляєва), 
низка розважливих сценічних трюків — усе це роби-
ло зі згадуваних вистав видовища, що приваблюва-
ли широкі верстви глядача, промовляючи до нього 
як сатиричним змістом, так і загальним мажорним 
своїм тоном» [15].

«Шпана» посіла в історії «Березоля» чільне міс-
це, попри відмову їй у цьому, головно, через жанр — 
аж надто легковажний. Втім, це був перший зра-
зок театральної сатири, побазованої на оригіналь-
ній літературній основі (до того ж, створеної спеці-
ально для березільців), а не на переробці класичного 
тексту, як, приміром, «Пошились у дурні» чи «За дво-
ма зайцями». І хоча драматургія Володимира Яро-
шенка цілком заслуговувала на всі закиди фахових 
критиків, але пересічний глядач тут знайшов жада-
ну «злобу дня», критичний погляд на дійсність з усі-
ма її «радянськими» атрибутами. Недаремно Осип 

Мандельштам, визнавав успіх вистави закономір-
ним, попри всі її вади: «“Ідеологія” у ній шкутильгає, 
зміст легковажний: якась нісенітниця про розтратни-
ків, але, так чи інакше, кияни підняли “Шпану”, все-
народно перенесли до цирку, валять на неї десятка-
ми тисяч, нізащо не випускають із міста. Загальне 
визнання увінчало “Шпану”. Вийшла комедія вели-
кого стилю» [16].

Що стосується естетичних засад постановки, 
то найбільшу увагу привертає об’єкт особливої мис-
тецької зацікавленості Януарія Бортника — імпрові-
зації, які мали напряму пов’язуватися з інтермедіями. 
Такий підхід вимагав спеціальної підготовки й чима-
лого досвіду: в іншому випадку великим був ризик, 
як мінімум, руйнації ритму сценічного твору. Саме 
цієї помилки, на думку Петра Руліна, врешті-решт, 
припустився постановник. Посилаючись на прак-
тику Мольєрового театру, критик закинув режисе-
ру «Шпани» неспроможність наслідувати раннього 
Мольєра та гармонійно поєднувати характери пер-
сонажів із інтермедіями й, відповідно, — імпрові-
зацією, що, за умови успішного використання всіх 
тих прийомів, уможливило б появу в українському 
театрі важливого художнього прецеденту [5]. Впа-
дає в око збіг базових позицій Петра Руліна та Оси-
па Мандельштама. Останній стверджував: «Укра-
їнський театр хоче бути розсудливим і прозорим, 
щоб на нього пролилося рум’яне сонце Мольєра… 
Українська комедія рухається довкола Мольєрів-
ського сонця» [16].

В самому МОБі естетичний родовід «Шпани» виво-
дили з італійської імпровізаційної комедії. До слова, 
цю класичну сценічну модель прищепив національно-
му театру ще Лесь Курбас у Молодому театрі під час 
роботи над п’єсою Франца Ґрильпарцера «Горе бре-
хунові». З тих молодотеатрівських часів у сценічно-
му просторі «Шпани» «відрефлексувалися» деякі при-
кметні ознаки commedia dell’arte: «маска», інтермедія, 
імпровізація та дзанні. Деякі з цих естетичних фено-
менів отримали у виставі Януарія Бортника власний 
музичний вираз.

Розробляючи типологію «маски», режисер і акто-
ри брали до уваги поведінку тварин, із чим, влас-
не пов’язане їхнє регулярне відвідування зоосаду. 
(Невдовзі, вже у Харкові, приступаючи до постанов-
ки «Золотого черева» Фернана Кромелінка, Лесь Кур-
бас також звертатиметься до ідеї «маски»-тварини. 
Сценічні герої його нової вистави за психофізични-
ми ознаками мали асоціюватися з кабаном, лисицею, 
віслюком, мавпою, зайцем, качкою.)
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Вочевидь, спрямування пошуку Януарія Бортника 
не було випадковим, постало на плідному ґрунті моло-
дотеатрівських експериментів і відбивало подальші 
творчі шукання всієї курбасівської режисерської шко-
ли. Важливо, що останню київську прем’єру МОБу 
один із найавторитетніших критиків — Хаїм Токар 
розглядав саме з точки зору формування березіль-
ської школи: «Прем’єра, яку зіграли з тією карбованіс-
тю виконання, що притаманна цьому театрові, радує 
ще й тим, що починаєш помічати зростання і розвиток 
режисерської лабораторії “Березоля”. Я не знаю жод-
ного театру, навіть найбільшого в СРСР, де б висува-
ли перед собою завдання плекати режисерів. “Бере-
зіль” вміє під час репертуарної кризи знаходити вихід 
із скрутного становища, перетворюючи слабкі п’єси 
в цікаві сценічні твори. Він одночасно і готує режи-
суру, думаючи про майбутнє. Серед інших це поки 
що недооцінена заслуга тов. Курбаса» [17].

Повертаючись до такої прикметної ознаки «Шпа-
ни», як «маска», зауважимо: власну «образну генезу» 
мали також мовні характеристики персонажів. «Музи-
ку слова», цього особливого «атракціону» «Шпани», 
утворював суржик, про що писав Йосип Гірняк, зга-
дуючи «звукоряд» вистави: «Глядач розважався мов-
ним волапюком, базарним жарґоном та нашвидку 
українізованими машиністками й бюровими чинов-
никами, які, на доручення постановника, намагали-
ся уподібнюватися до експонатів київського звірин-
ця» [10, с. 234].

Суржик у «Шпані» — одночасно «герой» і об’єкт 
нещадної сатири. Втім, на відміну від «Зайців», де мов-
ний покруч позначав ментальне ушкодження, отри-
мане в результаті попередньої історії національного 
приниження, у «Шпані» суржик демонстрував дефор-
мації, інспіровані вже радянською дійсністю.

Окрім того, існувало й інше джерело поставання 
«маски» у «Шпані». Йосип Гірняк називав прототипа-
ми Замзава (Мар’ян Крушельницький) та Бухгалтера 
(Степан Шагайда) всесвітньовідомих Пата та Паташо-
на. Окрім того, актори застосовували ґротесковий, 
майже клоунський, грим, що також справляло вра-
ження «маски». Власне, постановник не вимагав іден-
тичності персонажів італійським «прототипам», нато-
мість шукав технологічні прийоми, які б наближали 
виконавців до створення «маски» як такої.

По суті, опанування в «Шпані» прийомів «мас-
ки» обернулося на її успішну адаптацію, відповідно 
до березільських мистецьких принципів. Відбулося, 
сказати б, переналаштування «маски» на суто бере-
зільський «інструмент образотворення».

Стосовно імпровізації відомо: Януарій Бортник, 
задля її запровадження, змінив виробничий процес, 
одразу почавши репетиції саме з неї, намагаючись 
від початку будувати виставу на відповідних засадах. 
Одночасно на фахових заняттях з «Практики сцени» 
Лесь Курбас зосереджується на цьому феномені, зро-
бивши його об’єктом практичних вправ, розмов і дис-
кусій на досить довгий період.

У такій творчій ситуації народжувалася «Шпана». 
Постановник розглядав її структуру як дивертис-
ментну, що робило художньо більш вмотивованим 
використання імпровізацій у інтермедіях між окре-
мими епізодами. Про деякі ознаки інтермедій дізна-
ємося від Хаїма Токаря, який заторкував окремі сце-
нічні ситуації: «Ми їх спостерігали на дещо розтяг-
нутому, проте вдалому та модному зараз диспуті 
“Родина і шлюб”. Ми їх бачили на спіритичному сеан-
сі (влучно і міцно зробленому), наперченому злобою 
дня — українізацією… Не пощастило тільки прекрас-
ному за задумом “революційно-фокстротному” епі-
зоду… І лише наприкінці епізоду промайнув вдалий 
момент — “Фокстрот лежачи”» [17]. Останню інтер-
медію згадувала більшість рецензентів. В її есте-
тичній ґенезі Ірина Чужинова виділяє сатирично-
ґротесковий план: «У вставному епізоді “Шпани” 
“Революційно-фокстротна вистава” дві протидію-
чі сили — Буржуазія та Пролетаріат, обидві змальо-
вані у карикатурно-гіперболізованому ключі. “Вми-
раючий клас”, передчуваючи свою загибель, оби-
рає смерть від “шампанського і фокстроту” і співає 
романси як “лебедину пісню” …В пародійній інтер-
медії “Шпани” переможена Буржуазія конала у паро-
дійному танці-фокстроті, який виконувався актора-
ми, лежачи долі, — балетмейстер спектаклю Є. Вігі-
льов придумав містку метафору такого собі “танця 
смерті” з гумористичною інтонацією» [14]. (Звер-
таємо увагу на те, що Євген Вігільов, згодом добре 
знаний у Європі хореограф-експериментатор, був 
учнем Євгена Вахтангова та Касьяна Голейзовсько-
го. Він працював у штаті «Березоля» в першій поло-
вині 1930-х років і продовжив цю роботу з Йосипом 
Гірняком та Володимиром Блавацьким вже у Льво-
ві в 1940-ві роки.)

Нарешті, емблематичною була присутність у «Шпа-
ні» дзанні — традиційних слуг просценіуму, яким 
належало допомагати героям, міняти оформлення, 
тощо. У Януарія Бортника вони пересувалися по кону 
на роликах, як по скейтинґ-ринґу. Пластичне рішення 
цього непосидючого й ефектного гурту вказує на ще 
одне естетичне джерело «Шпани», до якого березільці 
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середини 1920-х років із задоволенням «припадали». 
Йдеться про мюзикгол.

В цілому, українська авангардна театральна куль-
тура зазнавала впливу мюзикголу, на що вказу-
ють окремі постановки тієї доби. В МОБі неугав-
ний інтерес до цирку та кіно невдовзі збагачується 
ще й мюзикгольними рефлексіями. Не остання роль 
у цьому процесі належала їхній закоханості у Чар-
лі Чапліна, чиє мистецтво сфокусувало здобутки 
мюзикголу, цирку, музичної та кінокультури. Пиль-
ну увагу українських митців привертала стилістика 
Чаплінової ексцентріади. Тож недаремно Лесь Кур-
бас у творчій роботі часто посилався на досвід Чар-
лі Чапліна, гаряче рекомендуючи своїм учням вчи-
тися у нього — акробата, клоуна, співака, танцюрис-
та, взагалі — актора і музиканта.

Чарлі Чаплін один із найяскравіших виразників 
духу епохи, так само як у сфері популярних музич-
них жанрів таким виразником є джаз, чий вплив яко-
го на стан художньої культури доби важко переоціни-
ти. Безперечно, це стосується також розвитку певних 
типів сценічних видовищ, у тому числі й мюзикголу.

Не стояли осторонь тих процесів й українські мит-
ці, про що, для прикладу, свідчить поява в «Новому 
мистецтві» (фактично, одночасно з прем’єрою «Шпа-
ни») статті Юлія Мейтуса — «Джаз-Банд». В ній моло-
дий композитор розмірковує над характером нової 
музики, її ознаками: «Джаз-Банд ближчий до сучас-
ности, до сьогоднішнього дня. Незвичайне, оригі-
нальне поєднання тембрів, не менше оригінальний 
склад оркестри: перевага ударної й мідної груп, вве-
дення в склад низки шумових інструментів і взагалі 
річей (що ніколи не входили в оркестр) і що прекрасно 
ілюструють життя міста, його рух, автомобільні ріж-
ки, заводські гудки, шум моторів, свистки, дзвіночки, 
вигуки, радіовіщання, гостра, колюча, синкопірована 
музика така відповідна тій напруженій динаміці епо-
хи, всьому складові життя і, нарешті, “африканське” 
походження Джаз-Банду, що відіграє не малу ролю 
для його популярності (Особливо на Заході залю-
бленім в екзотику). Це основні фактори, що поясня-
ють нам таку велику цікавість до Джаз-Банду» [18].

Вплив джазу на сценічну практику «Березоля» акти-
візується вже у Харкові, не в останню чергу завдяки 
позиції Юлія Мейтуса — згодом співавтора багатьох 
вистав «Березоля». Нагадаю, що під час їхнього зна-
йомства з Лесем Курбасом (менше ніж за рік після 
публікації допису «Джаз-Банд»), той приємно вра-
зив композитора-початківця, бо, словами останнього, 
весь час «щось підспівував з негритянського джазу».

Повертаючись до київської прем’єри «Шпани», зау-
важимо актуалізацію засобів образної виразності, які 
культивували суто мюзикгольні технології, на чому 
особливо наголошував Юрій Смолич, аналізуючи 
естетичну природу «Шпани». Він так позначав від-
повідні домінанти вистави: «Мюзикхольні номери, 
ексцентріяди тут стали режисерові за дуже зруч-
ні засоби. В центрі всього видовиська безперечно 
слід поставити ексцентрику. Самі вже ролики дода-
ли виставі надзвичайної легкості. Слуги просценіу-
ма на роликах, а замість кону плац скетинг-ринку — 
це виходить за межі звичайного трюку, це вже прин-
цип, це вже метод не тільки оформлення, а й пода-
вання змісту огляду — ексцентріяди» [19].

По суті, «Шпана» створила важливий прецедент 
у тодішньому українському драматичному театрі, 
спонукаючи Юрія Смолича стверджувати: «Ось уже 
понад два роки, як у мистецьких колах точаться мля-
во балачки про український театр сатири, про естра-
ду українську та музкомедію. Нам здається, “Шпана” 
наочно довела, що сили для організації такого театру 
дозріли. Бо в “Шпані” маємо ми паростки й оперети 
української, і театру сатири (це насамперед), і естра-
ди. Більше — українського цирку. Хіба не культиву-
вав кловна Мар’ян Крушельницький? Того українсько-
го кловна, що кажуть, не було й нема на Україні. Хіба 
нема чого повчитися цирковим естрадникам в екс-
центрика Бориса Балабана. <…> Справа утворення 
української естради має знову повстати. І передовсім 
за неї мусить подумати “Березіль”» [19]. Міркування 
критика виявилися пророчими. Ретельність, завзят-
тя й відповідальність театру в опрацюванні незвич-
ної образної мови — все вказувало на принциповий 
характер такої спроби.

До «Шпани» була прикута серйозна увага і пере-
січних глядачів, і фахівців. У розмовах, що точили-
ся навколо неї, не раз і не два лунало слово «ревю». 
Переїзд до Харкова нічого не змінив у цій ситуації. 
Врешті, до так званих роковин Революції Лесь Кур-
бас здійснює дивертисментну виставу, яка в черго-
вий раз довела спроможність колективу в реалізації 
найскладніших постановочних проєктів.

Восени 1927 року на березільському кону з’явився 
«Жовтневий огляд», за означенням театру, «урочисте 
грище» — винахідлива спроба споріднена з політич-
ним карнавалом за участі людей, масок, ляльок тощо. 
Масштабний сценічний опус утворювали практично 
всі різновиди видовищних культур із цирком і естра-
дою включно. Тут навіть фігурував «виступ бале-
ту», який «супроводжувався демонстрацією лозунгів 
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та цифр, в яких виражалися досягнення народного 
господарства» [20, с. 131–132].

Такий сценічний плакат характером будови, масш-
табами, специфічними засобами художньої вираз-
ності міг бути співставним із іншими видовищами, 
приміром — ревю, пафос якого, тематична й худож-
ня спрямованість, звичайно, були прямо протилеж-
ними грандіозній політичній агітці.

Анонсуючи наступний сезон, Лесь Курбас наголо-
сив на бажанні працювати над особливим типом коме-
дій: «Тепер готуємо “Веселе ревю харківських буд-
нів”… До жовтневих свят театр готує веселе ревю — 
“Харківський ярмарок” (назва не остаточна). П’єса 
ця — веселе ревю, зроблена колективом робітни-
ків та режисерів театру. <…> Наприкінці листопаду 
Харків побачить оперету Балабана (артист “Березо-
ля”) “Королева невідомого острова” (музика Крижа-
нівського)» [21].

Вочевидь, березільці були серйозно налаштова-
ні розсувати межі жанрово-стильового діапазону 
комедії, включно з ревю, про що ясно свідчать й інші 
публічні заяви митців цієї школи. Лесь Курбас праг-
нув культивувати масові демократичні жанри. Звід-
си увага до ревю, використання його специфічних 
виражальних засобів задля збагачення досвідом цьо-
го сценічного жанру, що мало стати у пригоді в есте-
тичній розбудові національного театру. Відповідні 
наміри, врешті-решт, зреалізувалися у виставі «Алло, 
на хвилі 477!».

По прем’єрі з’ясувалося, що влада мала зовсім 
інший погляд на такого роду збагачення мистець-
кої палітри українського театру. Тож Лесеві Курба-
су довелося докласти чималих зусиль, аби хоч тро-
хи знівелювати гнітюче враження від звинувачень 
вистави нової харківської режисерської ґенерації 
(Володимир Скляренко, Борис Балабан, Лесь Дубо-
вик, Кузьма Діхтяренко) в «оспівуванні буржуазного 
розкладу». Він намагався оборонити своїх учнів, які 
на додачу були ще й співавторами тексту, створено-
го за участі Майка Йогансена, Остапа Вишні та Мико-
ли Хвильового (останніх двох письменників до складу 
авторів тексту ревю зарахувала дослідниця україн-
ського літературного авангарду — Анна Біла). Згодом 
на театральному диспуті лідер «Березоля» спробував 
пояснити позицію театру, розтлумачити сенси звер-
тання до такого специфічного жанру як ревю: «Ми 
даємо змогу … літераторам привчатися легко писа-
ти, писати для естради, ми привчаємо режисера опа-
новувати легким жанром і розвивати його, привчає-
мо актора це грати, привчаємо музиканта до сучасної 

індустріальної ритміки, як вона на сьогодні закріпи-
лася, напр., в американських танках, ми привчаємо 
їх використовувати для цього українську народну 
мелодію, і таким способом намагаємось не відкида-
ти нашого майбутнього багатства культури, а, нав-
паки, використати для нього все, що є цінне в нашій 
народній культурі» [22].

З цих слів стає очевидним: у переддень появи пер-
шого українського ревю лідер «Березоля» проде-
монстрував неабияке розуміння завдань національ-
ної сцени, пов’язаних із її радикальним естетичним 
оновленням. Навіть більше — висунув цілу програ-
му трансформації ревю відповідно до тогочасних 
потреб українського театру. Його зауваження вка-
зують і на глибоке розуміння специфічних проблем 
жанру, і на орієнтацію в способах поліпшення твор-
чої ситуації. Чималу обізнаність засвідчують окремі 
влучні зауваження, приміром, стосовно пріоритет-
ної ролі куплету в структурі жанру: «Щодо “куплетів” 
і “частушок”, то ми шукаємо форм, що, будучи наці-
ональними, легше засвоювалися б масами. Ми зна-
ходимо коломийки в багатстві нашого фольклору. 
Я згоден з т. т., що на цей раз вони не зовсім вдало 
вийшли, але коли ми розробимо питання, так зва-
них, коротких полтавських пісень, коли наші письмен-
ники навчаться писати легкі коломийки (зараз вони 
не вміють писати), ми матимемо специфічну форму 
“куплету”, який за своїм національним походженням 
легше буде сприйматися на Україні, аніж чужі “час-
тушки”» [22].

Привертає увагу зацікавленість визнаного лідера 
українського театрального авангарду в здобутках тра-
диційної культури. Він намагається знайти у фолькло-
рі можливість новаторської естетичної ревізії націо-
нальної сцени. Такого роду факти, насправді, містять 
набагато більше інформації про його творчу позицію, 
ніж міфи, що ними подеколи «прикрашають» постать 
митця-новатора.

Водночас Лесь Курбас намагався сполучати розви-
ток національної естради з досвідом сучасних євро-
пейських та американських популярних видовищ, 
навіть, коли апелював до українського мелосу, чи, 
конкретно, — коломийок, як унікальної форми музи-
кування. Таким чином, він недвозначно дає зрозумі-
ти, що традиційна культура цілком здатна виявля-
ти необхідну гнучкість для участі у сучасному мис-
тецькому житті.

Зауважимо: за кілька місяців перед початком 
роботи над першим українським ревю Лесь Кур-
бас, перебуваючи у Німеччини та Чехії, подивився 
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більше сорока вистав, із ревю включно, тож в інтерв’ю 
«Вістям ВУЦВК» так про це сказав: «Цікавий французь-
кий театр, що тепер гастролює в Берліні “Паризьке 
ревю”… В якому якнайяскравіше виявляється фран-
цузький американізм. Не будемо говорити, чи при-
датна ця форма для нас, чи ні, у всякому разі форма 
“Ревю” надзвичайно цікава і на Заході життєздатна… 
деякі оперети ставлять у конструктивному оформ-
ленні» [23].

Іншою важливою подією, що відбулася вже у перед-
день прем’єри «Алло, на хвилі 477!», стала розгорнута 
на шпальтах «Нового мистецтва» дискусія з актуаль-
них проблем популярної музики. Чільне місце у ній 
належало постійним березільським авторам: Юлію 
Мейтусу («Ще про музику легкого жанру», 1928, № 2, 
с. 5), Пилипу Козицькому («Про “самогон —грамо-
фон”», 1928, № 6; «Ще один крок наперед у музиці», 
1928, № 7, с. 10.), Богданові Крижанівському («Про лег-
кий жанр у музиці», 1928, № 8, с. 8).

Гадаю, вартим уваги є факт одночасної роботи 
Юлія Мейтуса та Богдана Крижанівського над музи-
кою до «Алло, на хвилі 477!» та участі в цій дискусії. 
Трохи згодом стала очевидною, сказати б, нериторич-
ність висловлювань Юлія Мейтуса щодо музичного 
рішення першого українського ревю. В своєму допи-
сі стосовно спрямування творчого пошуку в цьому 
жанрі він несподівано для багатьох зауважує: «етно-
графічні матеріали — ці невичерпані джерела народ-
ної творчості; сотні й тисячі оригінальних народніх 
пісень і мелодій — зібрані й видані. Коли облічити, 
яким величезним успіхом користуються виконавці 
народніх пісень, то кожен зрозуміє, що іменно сюди 
треба вдатися за матеріалом для естради. Нам тре-
ба одягати народні пісні (українські, єврейські, циган-
ські, білоруські, татарські й інш.) в сучасні гармонічні 
строї, працювати над політичною й побутовою, сати-
рою, творити мистецьку гумористичну музику (адже 
вона користувалась і користується великим успіхом). 
Від фокстрота треба взяти лишень гострий ритм.

Музика мусить бути легка, але легка не для ком-
позитора, (щось легшого, ніж переписати її із закор-
донних нот, або за годину скомпонувати — годі при-
думати), а легка для сприйняття. Вона мусить бути 
проста й зрозуміла слухачеві. Нашу естраду треба 
оздоровити, але так само треба берегтися хибних 
шляхів в цій роботі. А щоб знайти правдивий шлях, 
треба щоб до цього взялися і автори, і видавництва, 
і все наше музичне суспільство» [24].

Готуючись до роботи над ревю, Лесь Кур-
бас не відкидав досвіду сучасних європейських 

та американських шоу, тим паче, що фаховий рівень 
березільців дозволяв вдаватися до найсміливіших 
формальних експериментів й у цьому сегменті сце-
нічної культури. Цікаво, що тодішня критика порів-
нювала березільські спроби у відповідному жанрі 
не лише зі здобутками американських та європей-
ських, а й російських колег. У Юрія Меженка мож-
на прочитати таке: «Тут особливо дається бачити, 
наскільки “Березіль” стоїть вище не тільки в формаль-
ному дотепі, а в цілому ідеологічному настановленні. 
Якщо московський театр зробив, хоч дорогу на гро-
ші, але й беззмістовну, безглузду забавку, то “Бере-
зіль” дійсно подав багато соціяльної і побутової сати-
ри актуальної і гострої» [25].

В цілому, до принципових здобутків «Алло, на хви-
лі 477!» слід зарахувати синтезування національ-
ної сценічної культури з мюзикгольною естетикою. 
Причому йдеться про зовсім різні способи такого 
поєднання, у тому числі й про ті, що є визначальни-
ми для цього жанру.

Візьмемо для прикладу конферансьє, що мали 
пов’язувати окремі епізоди ревю, лишаючись яскра-
вими «масками» з власним виразом «образного облич-
чя». У харківському ревю до цих постатей була прику-
та велика увага. Приміром, Василь Хмурий, виснов-
ки якого вирізнялися особливою влучністю, писав: 
«Лящ і Свинка цілком нові персонажі в українськім 
театрі, що не знав зовсім естрадних форм. При тому 
їхня театральна природа цілком ориґінальна. Вона 
не виходить ні з відомих естрадних форм російського 
театру, ні з якогось іншого. Обидва ці студенти рода-
ки хіба тому бурсакові, що ходив колись із староу-
країнським Вертепом, і може штовхнув театр на те, 
що перші персонажі української естради народилися 
студентами. В такім разі тут маємо культурну тради-
цію національну, як “Галло на хвилі 477 метрів” транс-
формує інтернаціональну форму ревю» [26, с. 28–29].

Наведені слова відомого критика конче важли-
ві як спроба розчути у новітніх мистецьких явищах 
резонанси традиційної культури. Правда, зважаю-
чи на тиск панівної ідеології, чекати схвалення вла-
дою подібного асоціювання особливо не доводилося.

На самому початку роботі над музичним ревю 
«Алло, на хвилі 477!» цікаві думки щодо фахової вправ-
ності постановників висловив один із її авторів — 
Юлій Мейтус. Він зауважив винахідливість дебютан-
тів, чий практичний досвід на той момент був мізер-
ним. Насправді, від них тоді годі було чекати ори-
гінальних постановочних рішень, хоча б через брак 
специфічного режисерського досвіду та спеціальної 
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музичної підготовки, Втім, продемонстроване вмін-
ня знаходити дотепні мистецькі рішення в безпреце-
дентній, по суті, ситуації, виявило гарний професій-
ний рівень, загальну налаштованість на активізацію 
творчих шукань.

Березільський гарт, поза сумнівом, позначився 
на творцях «Алло, на хвилі 477!». Приміром, своєю 
майбутньою успішною кар’єрою оперного режисе-
ра — Володимир Скляренко багато чим завдячував 
режисерській школі Леся Курбаса. Чимало музичних 
вистав згодом здійснили й інші постановники першого 
українського ревю, власне, як і переважна більшість 
вихованців режисерської лабораторії МОБу (згодом — 
режисерського штабу «Березоля»).

Ревю «Алло, на хвилі 477!» складалося з трьох дій. 
Зі спогадів учасника вистави — Романа Черкаши-
на дізнаємося про насичений музичними номера-
ми перший акт «Галопом по Харкову». Його утворю-
вали сценки-мініатюри, «у яких висміювали канкан 
психопаток, куплети в універмазі, куплети розтрат-
ника, танок і куплети халтурників-малярів, розгор-
нутий епізод “Автошлях” з романсом коня, купле-
ти бандитів, гонитва та куплети жінок. Пародійний 
“Романс коня” на мотив популярної російської пісні 
“Ямщик, не гони лошадей” співав я. Мій кінь з доко-
ром звертався до візника: “Ванько, не жени ти коней”, 
нарікаючи на коновала, що позбавив його шансів 
на взаємність кобили. “Кінь” утворювався сценіч-
но дотепним засобом, запозиченим з циркової кло-
унади» [27, с. 57].

Репліки конферансу Ляща (Йосип Гірняк) та Свин-
ки (Мар’ян Крушельницький) переважно були імпро-
візованими. Музичим лейтмотивом подорожі міс-
том, з яким вони знайомили публіку, був майстер-
но виконаний дует «Харків, Харків, де твоє обличчя» 
на слова Павла Тичини. По суті, за всіма формаль-
ними ознаками, саме перший акт найбільше відпо-
відав жанру ревю.

Другий акт розгортався в апартаментах великого 
американського готелю. Мабуть у такий спосіб авто-
ри вистави вважали за краще познайомити публіку 
з прообразом — американським ревю, яке зрештою 
невідворотно мало постати у танцях «girls».

Сюжет цього акту розгортався у діалогах сприт-
них прислужників готелю: старшого хлопця (Борис 
Балабан) та боя-початківця (Валентина Чистякова). 
Епізод було побудовано за законами класичного кло-
унського антре із залученням прийомів музичної екс-
центрики. Зі слів Валентини Чистякової сцену опи-
сав дослідник творчості актриси — Сергій Гордєєв. 

Персонаж актриси характеризувався як «дурник, 
що … вперше потрапляв до розкішного номера люкс. 
Величезні чемодани актори тягли по сцені під музику 
якогось “уанстепу”. До того ж Борис Балабан блис-
куче відбивав чечітку, а бой Валентини Чистяко-
вої повсякчас збивався з темпу й ледь не гепався. 
<…> Її малюк підходив до рояля, відкривав обе-
режно кришку <…> і починав пробувати <…> пра-
вицею “Собачий вальс”. Потім у гру вступала друга 
рука. <…> Тут починало відбуватися щось неймо-
вірне: руки боя — того, що сидів за роялем, грали 
все більш впевнено. “Собачий вальс” <…> набував 
у виконанні актриси концертної віртуозності: з глі-
сандо, з октавними пасажами, трелями, транспону-
вався в інші тональності. Проте вираз обличчя боя 
був конче переляканим. Натомість, двома ефек-
тними акордами — фортіссімо бой закінчував свій 
музичний номер й падав “непритомний” назад зво-
ротнім кульбітом!» [28, с. 23–24]. Усе подальше при-
бирання супроводжувалося обігруванням панічно-
го «страху» малюка боя перед блискучим і «підступ-
ним» чорним чудовиськом.

Третій акт з двома попередніми практично не мав 
нічого спільного. Його сюжет розвивався довкола, 
напевно, найпопулярнішої тоді в Україні особи — Оста-
па Вишні — завзятого мисливця, який «з двоствол-
кою у руках вибирався до лісу на полювання. Перед 
глядачами розгорталася лісова феєрія з фантастич-
ними пригодами, що чекали на героя. Танцювала різ-
на дичина, співали похмурі куплети сови. Мисливець 
потрапляв у ресторан “Пекло”, де чув арію Вельзеву-
ла» [27 с. 57–58].

Допомога Леся Курбаса, високий професійний 
рівень трупи, яскрава музика Юлія Мейтуса (пер-
ша та третя дії) та Богдана Крижанівського (друга 
дія) сприяли успішному дебюту молодих режисерів.

На загальну думку, один із своїх найоригіналь-
ніших проєктів здійснив у цій виставі Вадим Мел-
лер. Юрій Меженко вважав цю роботу найкращою 
у доробку художника: «Без перебільшення: такого 
багатства світлових ефектів, такої феєрії українська 
сцена ще не бачила. Знову ж мимоволі напрошується 
порівняння з московськими ревю і воно зовсім не на 
користь останніх» [25]. Петро Рулін схожим чином 
оцінював результати праці художника вистави, який 
«зумів подати таку динаміку електрики, таку розкіш 
світла та фарб, що вона по суті найбільше вплинула 
на глядача. Рівнобіжно з ходом моторної увертюри 
дедалі більше електрики розливається по сцені, утво-
рюючи таку своєрідну гармонію світла й звуку» [29].
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Що стосується предметного світу першого укра-
їнського ревю — стрімка дія, численні танцювальні 
епізоди вимагали граничного вивільнення сценічного 
простору. «Під час дій з’являлися лишень ігрові дета-
лі сценографії. Ефектне враження справляло вели-
ке, на всю сцену, світлове коло з електричних лампо-
чок… На яскраво освітленій сцені мальовниче видо-
вище утворювали барвисті костюми численних пер-
сонажів» [27, с. 56]. Рухи героїв у яскравому вбранні 
на тлі динамічної світлової партитури підтримували-
ся синхронізованим розвитком музичних форм, утво-
рюючи систему калейдоскопічних картин, здебільше 
чітко ритмічно співвіднесених. Час від часу зміни рит-
му музики провокувалися саме світловими ефектами.

Особлива увага в «Алло, на хвилі 477!» приділялася 
хореографії. Навіть більше — саме довкола танців — 
«емблематичного» атрибуту будь-якого ревю — зчи-
нився несамовитий рецензентській галас. «Буржуаз-
ність» найбільше закидали хореографічному плану, 
а в появі на вітчизняному кону «girls» побачили пря-
му загрозу радянській моралі.

Що стосується глядачів, то вони незрідка відвіду-
вали спектакль кількаразово. Попри шалений успіх, 
гідно оцінити ступінь хореографічної вправності бере-
зільських актрис міг не весь глядацький загал. Однак 
для найобізнанішої частини критиків не лишився 
непоміченим «новий момент, що так само притягнув 
велику увагу публіки … <…> … сім акторок “Березо-
ля”. У їх виконанні почувалося багато гнучкості, вмін-
ня додержати відповідних ритмів і бракувало механі-
зації, властивої вмілості західних спеціалісток; та за 
останнє й не доводиться жалкувати. Але разом із тим 
тлом, що подав їм художник, разом із музикою Мей-
туса та Крижанівського вони були один із найперших 
та найсвіжіших моментів вистави» [29].

Хореографічною основою вистави були популярні 
у ті часи побутові танці: шіммі, чарльстон, танго, фок-
строт. Без перебільшення, саме музика і рух, хорео-
графія, у першу чергу, створювали на кону святко-
ву атмосферу. Але, траплялися у виставі й випадки 
незграбних пластичних рішень. Так, приміром, стало-
ся через спробу авторів видовища «потрафити» вимо-
гам «парткерівної естетики», що дало підставу окре-
мим критикам познущатися з театру: «Чотири піжони 
в тірольках вдарили зліва направо чичотку… вийшли 
двоє молодих у юнгштурмовках — і плакат: “Всі до лав 
«Авіахіму»”. Чи переконує це? Ані трішки!» [30]. Від-
сутність належної традиції давалася взнаки.

Втім, в історії «Березоля» не бракувало прецедентів, 
які сприяли вирішенню посталих творчих проблем, 

робили митців більш підготовленими до зустрі-
чі з новим жанром. «Елементи ревю … “Березіль” 
вже використав у “Шпані”, де до основного сюжету 
були приєднані чотири інтермедії. Але тільки у “Алло, 
на хвилі 477!” використано найпривабливіші елемен-
ти ревю, як видовища, та запроваджено у обережній 
формі перші girls на українській сцені» [29]. Тут годи-
лося б, крім очевидного перегуку зі «Шпаною» (мож-
ливо, з «Мікадо»), зауважити більш ранній досвід опа-
нування пластики колективних рухів, найперше — 
«Ґазу», що виразно асоціювалися з, так званим, «тан-
ком машин» — важливим джерелом хореографічної 
мови «girls». Нарешті, практичну користь щоразу під-
тверджував (традиційний для виробничої ситуації 
«Березоля») тренаж (у тому числі й пластичний) — 
обов’язковий упродовж усіх років існування колекти-
ву. Професійну готовність до будь-яких формальних 
експериментів визнавали нормою театру під керів-
ництвом Леся Курбаса. Можливо, однією з причин 
особливої прискіпливості до хореографічного плану 
«Алло, на хвилі 477!» була розпочата 1929 року пра-
ця в Харківській опері одного з «винахідників» «танку 
машин» — Миколи Фореґґера. Тож, від початку робо-
ти над ревю утворився принципово важливий (саме 
для цього шару вистави) — контекст.

Танцювальні елементи використовувалися також 
для невеликих вставок, запроваджених із реклам-
ною метою. Здебільшого рекламували видавництва, 
журнальну і книжкову продукцію. Знайшлося місце 
і для «Вістей», і для «Літературного ярмарку». Найбіль-
ше поталанило «Універсальному Журналу»; критик 
Леонід Скрипник написав з цього приводу: «Непога-
но виконана реклама журналу УЖ, для того постав-
лено спеціальний танок і написано окрему пісень-
ку» [31]. Особі Остапа Вишні взагалі був присвячений 
весь третій акт, де також не бракувало хореографіч-
них і загалом музичних сцен.

Оскільки будова ревю є дивертисментною, окремі 
номери вимагали особливого «блиску і шику» вико-
нання. Приміром, Борис Балабан майстерним жонглю-
ванням чашками та карколомними трюками на вело-
сипеді всіх вкрай здивував. І, попри те, що на загаль-
ному тлі він відзначався майже цирковою вправністю, 
дехто з колег мало чим йому поступався. З відгу-
ку Юрія Меженка можна дізнатися: «Гірняк, Кру-
шельницький, Чистякова, Мілютенко, що заступав 
Балабана … в цій поставі вони показали свою, відо-
му киянам, чудесну техніку. Особливо це треба ска-
зати за Чистякову, що і танцює, і грає на роялі, і зара-
зом легко веде свою ролю» [25]. Всі акторські роботи 
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в першому українському ревю вирізнялися високим 
рівнем майстерності. Втім, були поміж них і загаль-
новизнані лідери. Якщо брати до уваги таку надзви-
чайно складну форму «лицедійства», як імпровізація, 
то на першу позицію незаперечно потрапляли Йосип 
Гірняк і Мар’ян Крушельницький — виконавці ролей 
Ляща та Свинки.

Високопрофесійний сценічний опус березільців, 
однак, не був позбавлений ґанджів: не всі складни-
ки доволі перенасиченої художньої фактури «Алло, 
на хвилі 477!» бездоганно взаємопідпорядковували-
ся. Яскравій суміші форм подеколи бракувало вива-
женості — давалася взнаки недостатня обізнаність 
режисерів-новачків у естетичних законах, за якими 
різнорідні складові збираються у ревю.

Подальші творчі шукання березільці в цій сфері від-
новили лише за два сезони. Весною 1931 року постало 
нове ревю — «Чотири Чемберлени» в режисурі Бори-
са Балабан та Володимира Скляренка. Художником 
був Вадим Меллер, композитором — Юлій Мейтус 
(дослідниця українського літературного авангарду 
Анна Біла додає до списку тих, хто робив «музичне 
оформлення Бойка, Хоткевича, Балабана»).

Текстова основа нового ревю становить окрему 
літературознавчу проблему. Тож обмежимося позна-
чанням факту участі в його (тексту) складанні Костя 
Буревія — людини духовно і творчо близької березіль-
цям. Він вигадав такого собі Едварда Стріху і під цим 
іменем час від часу з’являвся на шпальтах газет і жур-
налів. Посилаючись на авторитетну думку Дмитра 
Чижевського, Юрій Лавріненко зауважував, що саме 
це «записало Буревія до невеличкої в історії світової 
літератури групи найліпших майстрів пародії і літе-
ратурної містифікації». Розкриваючи сутність цього 
міфічного персонажа, Юрій Лавріненко пише: «Це тип 
радянського кар’єриста… Якесь несамовите поєднання 
безпардонного нахаби і жалюгідного пристосуванця 
до вимог компартії… майстра самореклами, порож-
нечі із претензією на ультрамодерну “європейськість” 
… з великою охотою робити революції і поліпшення 
суспільств» [32, с. 395].

На думку Анни Білої, творча практика Костя Буревія 
була суголосною березільським підходам до худож-
нього осмислення дійсності. Стосовно театральних 
сценаріїв письменника дослідниця зауважує, що «вони 
розростаються несподіваними буфонадними і фантас-
магорійними епізодами: В “Чотирьох Чемберленах” 
сюжет рухається довкола пошуку й викриття “шкід-
ників” (Чемберленів), що причаїлися під масками тру-
дящих, в “Дирижаблі” побутова сценка (дорікання 

жінки чоловікові-п’яничці) завершується уславлен-
ням радянської авіації і урочистим летом персона-
жів на колосальних розмірів дирижаблі, сконструйо-
ваному В. Меллером; в “Опортунії” (інакше — “Театр 
опортунеток”) висміювання тих, “що розв’язують 
репертуарну кризу шляхом переробки старих п’єс” 
здійснюється через фантасмагорію “омолодження” 
історичних персонажів … за допомогою спеціаль-
но для цього сконструйованого апарату. Найбіль-
шою оригінальністю з-поміж згаданих ревій відзна-
чається розмаїта, з композиційної точки зору, п’єса 
“Чотири Чемберлени”, що складається з 2 дій, кожна 
з яких містить по 11 сцен. Природа сцен (сформова-
ний сюжет, різнотипні персонажі — “живого” і “ляль-
кового” походження, самостійне музичне і декоратив-
не оформлення) говорить про потенційну можливість 
“розібрати” ці театрики в театрі на повністю незалеж-
ні, невеликі за обсягом ревії. Така особливість сцен 
“Ванька Рутютю”, “Чистушки”, “Дирижабль”, “Чем-
берлени над Гангом”» [33, с. 206].

Зрозуміло, що іронічним пафосом викриття «воро-
гів» радянської влади — шкідників, шпигунів, тощо, — 
«Чотири Чемберлени» зобов’язанні саме «позиції 
Едварда Стріхи». Хай там як, але своєрідність під-
ходів, що їх ініціював Кость Буревій, не могла не від-
битися на текстовій основі «Чотирьох Чемберленів», 
врешті — на самій виставі.

Ревю — це, передусім дивертисмент, номери якого 
мають між собою координуватися. Найчастіше — кон-
ферансом. Лесь Курбас недаремно передрікав розви-
ток ревю на березільському кону завдяки дуже вда-
лій парі ведучих. Цілком логічно, що у новому ревю 
Лящ та Свинка (і знову — у виконанні Йосипа Гірня-
ка та Мар’яна Крушельницького) лишилися, мабуть, 
найбільшою прикрасою вистави. «Коментуючи зло-
боденні події в побуті, часом у формі пісень чи коло-
мийок на господарські теми або літературні (крити-
ка неокласиків чи футуристів), також гостро висмі-
ювали тогочасні міжнародні теми, зв’язані з іменем 
Чемберлена (йому Лящ та Свинка навіть складають 
листа, що був задуманий як пародія на відомий лист 
запорожців до турецького султана), Пуанкаре, Пілсуд-
ського та інших. Крім того, Лящ та Свинка відіграва-
ли ролі детективів, шо полюють за чотирма Чембер-
ленами і врешті викривають їх» [34, с. 50].

Сюжет п’єси утворила історія крадіжки тексту ревю 
й викриття авантюристів, які спробували це здійсни-
ти. Такий хід робив логіку вистави чіткою й зрозумі-
лою. Те саме варто зауважити й щодо Ляща та Свинки: 
їхня участь у пошуках тексту «Чемберленів» виглядала 
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значно більш логічною. Тож, вони не випадали з пере-
бігу подій і могли не лише їх коментувати, а й на них 
впливати. Більше того: сюжет будувався довкола саме 
цих персонажів.

Володимир Галицький згадував, що вистава почи-
налася сценою на «Харківському вокзалі з прибуття 
західних туристів, оцих чотирьох Чемберленів. Вони 
з’являлися зі сценічних люків як мара, в однакових 
фраках та циліндрах, з однаковими чорними валі-
зами у руках. У їхніх синхронних рухах було щось 
механічне, циліндри з високим наголовком нагадува-
ли труби пароплавів. Вони танцювали в ритмі чечіт-
ки й дружно вигукували: “О’кей”. Сюжет складався 
з їхніх пригод у Харкові. У виставі була й політсати-
ра “Лист Чемберлену”, й насмішка над тими, хто все 
зарубіжне називав “буржуазним”, а у кожному при-
їжджому бачив шпигуна, й гумористична сценка 
“Заколисаний завком” на профспілкові теми, й пре-
красно поставлені гуцульські танці, й суто театраль-
ні пародії. Епізод “Чемберлени над Гангом” пароді-
ював наївно-прилаштуванський балет “Ференджі”, 
присвячений революції в Індії й поставлений у Хар-
ківській опері» [6, с. 210].

У наведеному ескізному портреті нового ревю 
очевидним є поступ в опануванні специфіки жанру, 
у вищому рівні виконання окремих номерів. Публіка 
була у захваті від різноманітних трюків, виконува-
них зі суто естрадним блиском. «У цьому ревю акто-
ри “Березоля” продемонстрували віртуозну майстер-
ність. Танок, спів, акробатика — все було на високому 
професіональному рівні. Сам Балабан та ще три акто-
ри виїжджали на велосипедах та виконували трюки 
циркової складності. Кілька кіл Балабан робив із Шев-
ченко, яка чи то сиділа, чи то стояла на його плечах. 
Диск з електричними лампами, які то загоралися, 
то загасали, виглядав надзвичайно ефектно» [6, с. 211].

Вистава мала гучний глядацький успіх. Інша річ — 
рецензенти. Вони закидали «Березолю» бездумну роз-
важальність, дехто прямо звинувачував у нехтуван-
ні політично гострою проблематикою. Про «буржу-
азність» естетичних засад і орієнтирів писала, голов-
но, ВУСППівська критика, а Іван Микитенко взагалі 
охрестив виставу «буржуазною помийницею». Вре-
шті, спеціальним рішенням Народного комісаріату 
освіти «Чотири Чемберлени» були визнані політич-
ним зривом театру.

У квітні 1933 року березільці показали другий варі-
ант «Чотирьох Чемберленів». За місяць — прем’єру 
першої березільської постановки Мольєра — «Пан 
де Пурсоньяк». Сезон завершився.

Лесь Курбас весь цей час працював над новою 
п’єсою Миколи Куліша — «Маклена Ґраса», своєю 
«лебединою піснею», що побачила світло рампи 
наприкінці вересня 1933 року.

Так добігла кінця Курбасівська доба «Березоля», 
а разом із нею — історія нового для України сценічно-
го жанру. Здавалося — назавжди. Втім, майже 10 літ 
по тому гурт акторської молоді на чолі з Йосипом Гір-
няком і Олімпією Добровольською повернув укра-
їнське ревю до життя. Причому, зробив це за дово-
лі незвичних умов, утворивши тим самим унікаль-
ний театральний…

Post Scriptum. 1946 року в австрійському Лянде-
ку колектив Театру-Студії Йосипа Гірняка та Олімпії 
Добровольської, що перебував у таборі для перемі-
щених осіб, зустрівся з Іларіоном Чолганом (І. Алек-
севич), і той написав для них текст ревю «Замоте-
личене теля» з підзаголовком «замасковане літера-
турно-театральне кабаре». За місяць він підготував 
наступне ревю — «Блакитну авантуру» («емігрант-
ський фільм-водевіль»), а за пів року — ще один опус 
такого роду — «Сон української ночі» («музичну каз-
ку-карусель»). Нарешті, 1948 року оригінальна теа-
тральна «епопея» завершилася вже четвертим ревю — 
«Хождєніє Мамая по другому світі».

Кожен із цих творів отримував сценічне життя 
майже одразу після написання, а, краще сказати, — 
в результаті активної взаємодії театру й драматур-
га ще на стадії опрацювання тексту. Сценічний успіх 
їхньої спроби був дуже гучним. Недаремно Валері-
ан Ревуцький писав з цього приводу, що результат 
«є одним з яскравих прикладів, яких успіхів може 
добитися драматург, коли його твори постають у тіс-
нім контакті з театром» [35, с. 16].

У наш час, характеризуючи ці літературні тексти, 
Наталя Чечель виокремила дещо інший аспект — те, 
що в них «сконцентрувалися тогочасні ритми і настрої, 
захоплення цирком, кіно і мюзик-холом. У цих п’єсах 
безліч іронічних перебивок, гри словами та їхнім зміс-
том, що властиво сучасному постмодернізму. Ство-
рені для студійної праці серед еміграційного побуту, 
твори Чолгана розвивають національну сценічну тра-
дицію в період її спустошливої відсутності на мате-
ринській Україні. У них легко віднайти евристичні 
моделі, актуальні й дотепер» [36].

Іларіон Чолган радо співпрацював із режисерами 
курбасівського «вишколу»: Йосипом Гірняком і Воло-
димиром Блавацьким. У виставах першого з них — 
знаменитих ревю — сценічна дія буяла театральни-
ми барвами: дотепами, піснями, скетчами, пародіями, 
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танцями, іронічними травестіями, фокусами, різно-
манітними естрадними номерами. Музики там теж 
не бракувало, про що згадував і сам драматург: «Тут 
належить сказати слово про Богдана Гірняка, керів-
ника оркестри Театру-Студії. Цей талановитий музика 
оркестрував мелодії, які вибирав із закуплених авто-
ром нот та з власної збірки. Він був капельмейстером 
співочих нумерів» [36]. До слова, за короткий час цей 
музикант створить популярний у США 1950-х років 
колектив «Оркестр Богдана Гірняка», в репертуарі 
якого помітне місце посіли його переробки україн-
ських народних пісень для джаз-оркестру.

Наведений приклад, крім усього іншого, вказує 
на очевидну березільську генезу такої співтворчос-
ті драматурга, режисера, композитора і, відповідно, 
потребує спеціального вивчення.

Свого часу Валеріан Ревуцький у монографії 
«Нескорені березільці. Йосип Гірняк і Олімпія Добро-
вольська» сформулював головні засади їхньої твор-
чої діяльності «постберезільського» періоду, взявши 
за приклад передусім роботу над згадуваними вище 
ревю, які «характеризуються пильним дотриманням 
принципів діяльності “Березоля” та його керівника 
Леся Курбаса. Звідси випливають три головні риси, 
що їх бажав зреалізувати мистецький керівник “Бере-
золя”. Перше — це звернення до театральних тради-
цій українського барокового театру, друге — контакт 
з сучасним і клясичним театром Заходу і третє (чого 
він не міг здійснити в підрадянській дійсності повні-
стю) — розкрити комплекс трагедії, психологічно-
го роздвоєння української людини в тих обставинах.

Традиції “Березоля” і звернення до українського 
барокового театру найбільш проявилися в чотирьох 
ревю І. Алексевича (“Замотеличене теля”, “Блакит-
на авантура”, “Сон української ночі”, “Ходіння Мамая 
по другому світові”). Це не тільки синтетичні виста-
ви щодо змісту, як були березільські вистави “Алло, 
на хвилі 477”, або “Чотири Чемберлени”; у них також 
можна простежити вплив здійснених (“Народний 
Малахій”, “Мина Мазайло”) і нездійснених (“Пате-
тична соната”) вистав М. Куліша в “Березолі”. Таких 
деталей не бракує в ревю Алексевича: як засіб ілю-
стрування, — зміна режимів відповідними піснями 
під впливом “Патетичної сонати” в “Сні української 
ночі”, або окреслення рис Мамая з комплексом меншо-
вартості, рівнобіжно до Мини Мазайло. Діалог Репор-
тера і Чорної Маски в “Замотеличеному теляті” пере-
кликається з діалогами Ляща та Свинки в березіль-
ських ревю. А яскравим прикладом звернення до тра-
дицій барокового театру служать включені інтермедії 

і зокрема сцена Смерті з Мамаєм в “Хождєніє Мамая 
по другому світові”, від якої пашить вертепними дій-
ствами чи народною драмою про Царя Максимілія-
на, поданій в пародійній формі. Подібно до березіль-
ських вистав, ревю І. Алексевича виявилися успіш-
ним експериментом розгорнути на сцені гротескове 
видовище, де на допомогу театральній дії додані еле-
менти музики, співу, оформлення, фільмової техні-
ки» [34, с. 106–107].

Зауваження впливу березільської культури не лише 
на тогочасний національний театр, а й на подальші 
творчі зміни, інспіровані реформами Леся Курбаса 
вже поза межами України, має стати частиною наших 
уявлень про генезу українського сценічного мистец-
тва. На особливу увагу заслуговують ті художні про-
цеси, що засвідчують естетичні зрушення інтегратив-
ного характеру і спрямування та вказують на особ-
ливу роль у них митців березільського гарту.

Мистецька школа Леся Курбаса, в якій відбуло-
ся переосмислення ролі і місця музики в художній 
ідеології та практиці театру доби авангарду, потребує 
постійної уваги, безупинного аналізу в світлі сучас-
них уявлень про сенси та перспективи сценічної куль-
тури України.
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