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main absurdist plays — E. Albee’s “Who’s Afraid of Virginia Woolf?”.
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На  наш погляд, життєвий шлях Едварда Франкліна Олбі, якого 2005  р. американська 
Академія Досягнень визнала найзначнішим з  нині живих драматургів, зайвий раз слугує 
підтвердженням тієї максими, що приписується навперемінно Катону Старшому, Марку 
Аврелію, Льву Толстому, французькій народній мудрості та Карма-йозі: роби, що маєш, і хай 
буде, що буде.

Він з’явився на світ 12 березня 1928 р. «десь у Вірджинії» у невідомої матері і за два тижні 
був усиновлений подружжям Ріда та Френсіс Олбі, які згодом «викинули» його з дому, оскільки 
хотіли, аби він став «корпоративним головорізом», а не письменником [1]. Е. Олбі навчався — 
за російським класиком — чого-небудь і як-небудь: спочатку відвідав кілька денних навчальних 
закладів, потім –– три семестри у Trinity College у Хартфорді (Коннектікут), звідки його знову ж 
таки вигнали, цього разу за пропуски занять і відмову ходити на обов’язкові церковні служби. 
Е. Олбі зміг затриматися лише у військовій академії Valley Forge у Вейні (Пенсільванія), з якої 
випустився 1945 року. Він має нетрадиційну сексуальну орієнтацію і  ніколи не  приховував 
свого гомосексуалізму, зізнавався, що відчув статевий потяг до  чоловіків приблизно 
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у  восьмирічному віці. Е.  Олбі дуже невдало почав літературну діяльність: спроби у  прозі 
та поезії між випадковими заробітками у Нью-Йорку і дебют як драматурга 1959 р. п’єсою 
«The Zoo Story» («Що сталося у зоопарку?») пройшли повз увагу американської літературної 
критики й  театру. Він доволі довго перебував під впливом французького абсурдизму 
(насамперед Е. Йонеско). Все це аж ніяк не провіщало того, що станеться потім: вручення 
1962 р., 1966 р. та 2000 р. літературної премії «Тоні» за п’єси «Who’s Afraid of Virginia Woolf?» 
(«Хто боїться Вірджинії Вулф?»), «Delicate Balance» («Делікатна рівновага»), «The Goat, or 
Who Is Silvia?» («Коза, або Хто така Сильвія?»), трьох премій Пулітцера: 1966 р. –– за той же 
«Delicate Balance», 1975 р. –– за «Seascape» («Морський пейзаж»), 1994 р. –– за «Three Tall 
Women» («Три високі жінки»); 1996 р. –– нагороди Kennedy Center за плідно прожите життя, 
1997 р. –– Національної медалі за внесок у розвиток літератури та мистецтва.

Водночас Е. Олбі не лише є провідним театральним абсурдистом –– його п’єси впродовж 
тривалого часу становили і  становлять своєрідну окремішність усередині стилістичного 
конгломерату. Як  годиться в  абсурдистській драматургії, провідним лейтмотивом драм 
Е. Олбі є марність людської екзистенції, неспроможність гомосапієнс на змістовну комунікацію 
і  взаєморозуміння. Персонажів його п’єс відзначають немотивовані вчинки, безпідставні 
зіткнення одне з  одним і  з оточенням, що наштовхують на  думку про безглуздість життя. 
Часом здається, що вони вступають у  контакт (а деякі з  них, як-от Джері з  одноактівки 
«Що сталося у  зоопарку?», роблять це азартно й  завзято) тільки з  метою самолюбування 
й самоствердження. В одних випадках (приміром, у алегорії «Крихітка Аліса») Е. Олбі розвиває 
цю тему за правилами сюжетної драми, в інших (наприклад, «Коробка — Мао — Коробка») 
обходиться без фабули та зв’язного діалогу –– натомість персонажі перегукуються між собою 
та з безтілесними голосами з-за лаштунків, ніби різні музичні теми у контрапункті. Мабуть, 
найдовершеніший вираз вона знайшла у найвідомішій п’єсі Е. Олбі «Хто боїться Вірджинії Вулф?».

Попри те, що ідеологія драм Е. Олбі має відчутний американський «присмак» (наприклад, 
п’єса «Смерть Бессі Сміт» торкається водночас проблем суспільного індиферентизму 
та расової дискримінації), вони спочатку набули популярності в Європі і лише потім у США. 
Так стараннями друзів драматурга «Що сталося у  зоопарку?» обійшла театральні центри 
Франкфурта, Цюріха, Флоренції, Берліна, і  несподівано у  вересні 1959  р. в  Майстерні 
Шіллерівського театру її поєднали з  «Останньою стрічкою Креппа» С.  Беккета. Здається, 
союз виявився вдалим –– у січні 1960 р. дует одноактівок побачив глядач Американського 
театру Провінстауна.

Відтак молодий американський автор зробив перший крок до кола визначних представників 
європейського антитеатру, водночас демонструючи відмінний спосіб реалізації спільної 
проблематики: якщо Е.  Йонеско та  С.  Беккет у  тогочасних драмах уже доволі активно 
відмовлялися від використання екзистенційних проблематики та формотворчих прийомів, то 
Е. Олбі ніби балансував на межі двох художніх систем, застосовуючи принципи з обох.

За два роки сенсаційна прем’єра «Хто боїться Вірджинії Вулф?» миттєво звела її 
автора на  мистецький Олімп. По-перше, Е.  Олбі прорвався з  нею до  Бродвею, де п’єса 
витримала рекордні 663 постановки, по-друге, за наступні три-чотири сезони вона стала 
мало не найпопулярнішим драматичним твором в американському та європейському театрі 
андерґраунду, по-третє, 1966  р. драмою зацікавився Голлівуд: продюсер Ернст Леман 
у співавторстві з Е. Олбі переробив «Хто боїться Вірджинії Вулф?» в однойменний сценарій 
і запросив Майка Ніколса на режисера, Елізабет Тейлор та Річарда Бартона на ролі Марти 
та Джорджа, Санді Денніс і Джорджа Сігала –– Ханні та Ніка. Успіх картини перевершив усі 
сподівання: десять номінацій на «Оскар» і п’ять статуеток (Л. Тейлор –– як кращій актрисі, 
С. Денніс –– як кращій актрисі другого плану, І. Шарафф –– за дизайн костюмів, Х. Векслеру 
–– за операторську роботу). До речі, Л. Тейлор за виконання ролі Марти також нагородили 
Нью-Йоркська гільдія кінокритиків та Британська кіноакадемія.

Віддамо належне новоспеченому «олімпійцю» –– замість одноосібно пожинати плоди 
успіху, він зайнявся пропагандою у  США творів, так би мовити, єдиновірців (Ж.  Жене, 
Е. Йонеско, Г. Пінтера), у такий спосіб сприявши формуванню американського антитеатру.

Проте часом здається, що від останньої третини минулого століття на  теренах 
європейського та  радянського (а згодом і  пострадянського) театру Е.  Олбі залишається 
насамперед автором «Хто боїться Вірджинії Вулф?» –– за кількістю сценічних версій драма 
далеко випереджає як  оригінальні п’єси драматурга, так і  його інсценізації творів К.  Мак-
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Калерс, Т. Капоте, В. Набокова.
Мабуть, найвідоміша її інсценізація радянського періоду належить московському театру 

«Современник» (1984 р., режисер — В. Фокін; Марта — Г. Волчек, Джордж — В. Гафт, Ханні 
— М. Нейолова, Нік — О. Кахун). Вистава, що успішно трималася у репертуарі театру понад 
десять сезонів, 1992 р. була зафільмована (режисери — Р. Балаян, В. Фокін, оператор — 
М. Агранович, художник — С. Маслобойщиков), і це дає можливість сучасному дослідникові 
зробити висновок щодо її стилістики: вочевидь екзистенційна драма з елементами абсурду 
була зіграна у найкращих традиціях психологічного реалізму.

На  підтвердження того, що саме ця манера виконання драми Е.  Олбі у  російському 
театрі дотепер вважається найвідповіднішою, наведемо одне з останніх втілень «Хто боїться 
Вірджинії Вулф?» –– спектакль малої сцени ВДТ ім. Г. Товстоногова (прем’єра –– 2006 р., 
режисер –– К. Деташидзе).

Вистава починається зі  своєрідного затакту: до початку власне дії у цілковитій темряві 
звучить записаний на плівку тихий голос породіллі: «Як ми назвемо його? Син… Бубонець…». 
Упродовж кількох наступних хвилин глядачі розглядають помешкання подружжя Марти 
та Джорджа: м’який диван, вкритий товстою ковдрою, барна стійка з набором келихів, торшер 
і настільна лампа під красивими абажурами, витончена ікебана в одному з кутків, мереживні 
серветки… На заднику скляно-дзвінко дзенькають бубонці, підвішені на мотузці… Затишна 
і  водночас давно обжита кімната –– ось на  дивані лежить вішалка з-під жіночої сукні, ось 
на столі –– книжка в яскравій обкладинці, ось –– плюшевий ведмедик… Усе тут буквально 
кричить про щасливе життя у родинному колі (художник — О. Лукіна).

Аж ось з’являються господарі, і Марта — М. Лаврова, відкинувшись на спинку дивана, 
манірно розтягуючи слова, вимовляє: «Як-е-е вбо-о-о-ге поме-е-е-шка-а-а-ння». І ця фраза, що 
суперечить враженню від навколишнього «пейзажу» і не викликає жодних емоцій у Джорджа 
— Г. Алімпієва, встановлює семантичний код для цілої вистави: все побачене та почуте тут 
не варто сприймати на віру.

Саме цим «ключем» К. Деташидзе «відкрив» драму Е. Олбі, а способом його оприявнення 
виявилося (як не парадоксально) втілення заповіту К. Станіславського: «Коли граєш злого, 
шукай, де він добрий». Тому, намалювавши майже шаржі на  своїх героїв, актори раптом 
починають шукати виправдань їхній поведінці і  мало не  повністю їх реабілітують (що, 
вочевидь, вкрай здивувало б Е. Олбі!) [2]. Так, за логікою режисера та актриси, Марта –– 
не збожеволіле від марнославства та егоїзму стерво, але інфантильна жіночка, звикла шукати 
захисту у сильної статі, один з представників якої –– рідний батько, відомий вчений, ректор 
престижного університету –– грубо позбавив її найбільшого жіночого щастя –– материнства. 
Мабуть, тому, що б не робила дружина, яка, здається, завжди напідпитку, Джордж — Г. Алімпієв 
ставиться до  неї поблажливо і  турботливо: допоможе роздягтися, подасть домашні капці, 
терпляче чекатиме, поки Марта — М. Лаврова закінчить кривлятися…

Вона ж, у  свою чергу, теж прощає чоловікові багато чого: і  нескінченне бурмотіння, 
і непоказну зовнішність, і вовняну кофту, вбравшись в яку, той виглядає як справжній тюхтій. 
Так, Марта — М.  Лаврова постійно підколює Джорджа — Г.  Алімпієва, часом доволі зло 
насміхається з нього, а він інколи відповідає не менш хльостко. Проте, чим далі за сюжетом, 
стає зрозуміло, що їхні словесні баталії –– не що інше, як спосіб забути про спільне горе, 
не впасти у відчай від почуття самотності та змарнованого життя. Ось чому те, у чому, за 
автором п’єси, полягає квінтесенція стосунків подружжя («Отже, війна?» –– «Тотальна!»), 
для творців вистави –– всього лише черговий словесний поєдинок, під час якого можна 
позбутися неприємних думок і гірких спогадів. Так само, як викладання, звані вечори у тестя, 
ненадрукована (а чи буде взагалі надрукована?!) автобіографія –– забавки для дорослих, які 
не мають об’єкта справжнього піклування.

Тим часом попервах здається, що заміною власним дітям Джорджа і Марти могли б стати 
Нік та Ханні, які чимось невловимо схожі на старше подружжя. Нас, напевно, мають ввести 
в оману інтелектуальні суперечки чоловіків і те, з якою увагою Ханні — Є. Шварьова слухає 
розповідь Марти — М. Лаврової про дитинство їхнього з Джорджем неіснуючого сина. Ми б і 
повірили цим двом, якби не кілька «але»: Ханні — Є. Шварьова аж надто уважна до Марти 
і аж надто пильнує поведінку Ніка — А. Шварца, коли той звертається до ректорської доньки; 
Джордж — Г. Алімпієв, сперечаючись з молодим колегою, шпарить як по-писаному, при цьому 
реакції Ніка — А. Шварца його зовсім не цікавлять…
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Оприявнення їхнього з  Мартою справжнього ставлення до  молодого подружжя 
відбувається в епізоді розмови про аборти Ханні: Джордж — Г. Алімпієв весь час бридливо 
уникає фізичного контакту з жінкою, ніби боїться забруднитися. Миле біляве дівчисько Ханні 
— Є. Шварьова враз перетворюється на його найлютішого ворога –– вона ж бо холоднокровно 
вбиває «бубонців», про яких вони з дружиною мріють стільки років поспіль…

Щоправда, наслухавшись розповідей про уявного сина, Ханні — Є.  Шварьова раптом 
заявляє: «Хочу дитину!» –– і ця заява, мабуть, означає кульмінаційний злам у мелодраматичній 
фабулі вистави [3]. Аби переконати нас, що з  її героїнею сталося диво (з користолюбної, 
розважливої жіночки народилася любляча мати), актриса змінює тембр голосу Ханні, її 
жестикуляцію, вираз обличчя… Проте чомусь здається, що це –– миттєве –– перетворення 
швидко мине і Ханні знову стане собою, такою, яку ми бачили впродовж вистави.

Тим паче, у нас є підстави думати, що це нове обличчя Ханні –– не що інше, як її чергова 
забавка, –– режисер час від часу, так би мовити, «гаптує» ігрові «візерунки» на  у цілому 
мелодраматичному «полотні» спектаклю, ніби нагадуючи собі і  нам, що маємо справу 
з абсурдистською п’єсою. Ось Джордж — Г. Алімпієв, вбравшись у костюм П’єро, розсипає 
по підлозі сцени штучні квіти, супроводжуючи у такий спосіб репліку про фуксії, що «сказали 
фук-к», ось Марта — М. Лаврова одягає на голову блазнівського ковпака з бубонцями на знак 
біди, що спіткала її.

Проте стилістика фіналу вистави вже повністю відповідає мелодраматичному жанру: 
у напівтемряві двоє немолодих людей сидять на авансцені, обійнявши одне одного і колишучи, 
наче дитину. «Боюся…, –– стиха промовляє Марта — М. Лаврова. –– Боюся…»…

Проте в українському театрі кінця минулого століття «Хто боїться Вірджинії Вулф?» Е. Олбі 
зазнала, сказати б, карколомних перетворень. До того ж театральний проект А. Жолдака — 
М. Гринишина «Не боюся сірого вовка» оприявнив одну з провідних технологій у стосунках 
українських режисерів 1990-х з  абсурдистською драматургією –– принцип трансформу, 
який тут домінував над іншими. Насамперед це означало, що текст Е. Олбі був потрібний 
постановнику як  своєрідна матриця, звідки він діставав елементи для створення власної 
сценічної матерії.

При цьому вистава вийшла не абсурдистською, а, сказати б, абсурдною. Здається, тому, 
що все у ній –– її простір, час, сюжет, персонажів –– постановник позбавив найелементарніших 
детермінацій. Отже, тоді як  сам драматург у  випадку окремої п’єси на  власний розсуд, 
так би мовити, вимірював глибину занурення в  абсурдистське середовище, український 
режисер нетріпотливою рукою затягнув «Хто боїться Вірджинії Вулф?» на  самісіньке його 
«дно». І  камерний психологічний тріллер Е.  Олбі перетворився на  «карнавал-трансвестію 
із перевдяганням, слайдами, відео, стіною дощу у фіналі та максимальним дистанціюванням 
від драматургії» [4].

Насамперед це стосувалося персонажів «Хто боїться Вірджинії Вулф?»: якщо у  п’єсі 
Е. Олбі вони, хай і неглибоко, але все ж суспільно, національно, психологічно конкретизовані, 
мають, хай і  недовгу, історію, то у  виставі А.  Жолдака стали повністю індетермінованими 
та  тотально а-історичними. Водночас, як-то кажуть, з  точністю до навпаки змінився спосіб 
їхнього спілкування: в Е. Олбі персонажі, направду, мало цікавляться одне одним, але все-таки 
привід для висловлювання, що, зазвичай, виглядає як довга репліка a parte, вони отримують 
від партнера. Натомість в А. Жолдака вони нібито розмовляли одне з одним, а насправді –– 
самі з собою, адже єдине, чим займалися герої впродовж вистави, –– нескінченно мінялися 
ролями, часом –– подобами, стаючи ніби «дзеркалом» для іншого.

Таким чином, вони (Марта — А. Роговцева, Джордж — Б. Ступка, Ханні — В. Спесівцева, 
Нік — Б. Бенюк) весь час розглядали, так би мовити, власний екстер’єр, ми –– їхній, однак 
поступово за такими собі ігрищами ексгібіціонізму повністю губився сенс того, що відбувалося 
на сцені, епатуючі зовнішність і поведінка персонажів огортали, ніби саваном сповивали, наші 
свідомість та емоції. Сьогодні, коли безпосередні враження від вистави давно канули в Лету, 
стає очевидно, що саме таким і був задум постановника. Все, чого хотів А. Жолдак, –– це 
виголосити на початку сентенцію про нашу тотальну залежність від психологічних комплексів 
та страхів, а потім повторювати її впродовж спектаклю на різні лади.

Власне, віддамо йому належне –– попри майже повну беззмістовність вистави, її 
візуальний ряд (особливо як  на той час) вражав. От тільки прикро було за маститих 
А. Роговцеву та Б. Ступку, чия майстерність сценічного «переживання», що за інших обставин, 
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безперечно, нагодилася б при сценічній реалізації психологічно багатої драми Е. Олбі, цього 
разу залишилася без уваги постановника.

За великим рахунком, зазначені спектаклі російського та  українського театрів 
оприлюднюють кілька сумних істин. По-перше, тоді як в європейському та американському 
художніх просторах драматургія Е. Олбі наприкінці минулого століття перейшла у «класичний» 
розряд, що означало вдумливе та шанобливе ставлення до неї, у пострадянському театрі 
її у  будь-якому разі боялися, тому або наводили хрестоматійний глянець, або, ховаючи 
переляк, як-то кажуть, «ламали об коліно». По-друге, її поява на тому чи іншому кону була 
не принциповою, а випадковою, тобто постановка п’єси Е. Олбі вирішувала не далекоглядні, 
а щохвилинні художні потреби трупи.
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Єва КОВАЛЕНКО
мистецтвознавець

СТАНОВЛЕННЯ УКРАЇНСЬКОГО БАЛЕТУ
ПЕРШИХ ДЕСЯТИЛІТЬ ХХ СТ. У КОНТЕКСТІ
РОЗВИТКУ ВИКОНАВСЬКОГО МИСТЕЦТВА

Є. Коваленко. Український балет початку ХХ ст.
У  статті розповідається про розвиток хореографічного мистецтва в  Україні на  початку 

ХХ  ст., формування перших національних театрів та  балетних шкіл. Процес становлення 
українського балетного театру показано в контексті драматичних політичних подій (І світова 
війна, Жовтнева революція та  громадянська війна). Авторка розглядає діяльність відомих 
польських і  російських балетмейстерів, які працювали на  Україні в  перші 2 десятиліття 
ХХ ст. (С. Ленчевський, Х. Ніжинський, Б. Ніжинська, М. Мордкін та ін.), їх вплив на розвиток 
українського балету, а також постановки українських балетмейстерів (Р. Баланотті, П. Йоркіна, 
М. Дисковського). Розповідається про діяльність Музичної драми — першого національного 
оперно-балетного театру (1919 р.)

Ключові слова: український балет, український театр, Б.  Ніжинська, М.  Мордкін, 
Л. Курбас.

Е. Коваленко. Украинский балет начала ХХ века.
В статье рассказывается о развитии хореографического искусства на Украине в первые 

2 десятилетия ХХ века, формировании первых национальных театров и  балетных школ. 
Процесс становления украинского балетного театра показан в  контексте драматичных 
политических событий. Автор рассматривает деятельность известных польских и  русских 
балетмейстеров, работавших на  Украине в  первые 2 десятилетия ХХ века, их влияние 
на развитие украинского балета, а также постановки украинских балетмейстеров (Р. Баланотти, 
П. Йоркина, М. Дисковского). Рассказывается о деятельности Музыкальной драмы — первого 
украинского национального оперно-балетного театра (1919).

Ключевые слова: украинский балет, украинский театр, Б.  Нижинская, М.  Мордкин, 
Л. Курбас.

Ye. Kovalenko. On the pre-history of the Ukrainian ballet.
The author discusses the development of choreographical art in the Ukraine in the early 20th 

century as well as the establishment of the first National ballet schools and folklore choreografical 
companies. The making of the Ukrainian ballet theatre is shown in the context of the known dramatic 
events. The author analyses the activity of well-known Polish and Russian masters working in the 


