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Актуальність дослідження. Український театр в роки німецької окупації України
як предмет дослідження привернув увагу окремих науковців в останнє десятиліття
ХХ ст., саме тоді з’явилися наукові розвідки про ТОУ, ЛОТ тощо, де робилася спроба
поцінування внеску українського театрального мистецтва в зростання національно-
визвольного руху в Україні, яким позначені роки Другої світової війни.

Окремі публікації, в яких дослідники аналізували діяльність українських театрів
та творчих колективів, режисерську майстерність, акторську гру чи новаторство
сценографії вистав років німецької окупації України, територіально прив’язані до певних
регіонів, областей, міст, або діячів сценічного мистецтва.

Праці, в якій здійснено комплексний аналіз діяльності українських театрів цього
періоду й нині, насправді, немає.

У статтях М. Коваля, О. Тарнавського, М. Міщенка, В.З аболотного, Т. Вронської
та О. Лисенко, І. Тарнавського, О. Луцького, О. Роготченка, Б. Козака, М. Коваля,
С. Стреникович, І. Ковальчука, О. Безручко, В. Жилюка, Є. Проценка, Л. Ругаль,
А. Спудки, Н. Тимківа, Л. Студьонової, В. Нестеренка, Л. Семенко, А. Соловйової та ін.
досліджувалося українське культурне життя Галичини, театри Львова, громадські та
мистецькі об’єднання та спілки, активізація діяльності ОУН та політичне життя С. Бандери,
форми організації театрального життя та репертуар театрів, особливості сценографії в
постановках вистав тощо.
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В монографії В. Гайдабури «Театр, захований в архівах» (1998 р.) – вперше
аналізується ТОУ як культурно-мистецьке явище, розділ (глава) присвячений репертуару
понад 50-ти театрів, їх адміністративно-керівному та акторському складу,
проаналізовано діяльність провідних режисерів, акторів та артистів, творчість яких
обходили увагою науковці як «невиграшну тему» аж до останнього десятиліття ХХ ст.,
бо національно-визвольний рух та боротьба за самостійність, незалежність України,
пов’язувалася з націоналізмом.

Метою статті є осмислення багатющого малознаного архівного і раритетного
матеріалу, яким користується автор, висвітлюючи могутнє явище в культурно-
мистецькому житті Україні як патріотичний прояв закутої фашистськими кайданами
неволі української спільноти в роки другої світової війни.

«Театр, захований в архівах» – назва монографії В. Гайдабури, яка вийшла друком
у київському видавництві «Мистецтво» у 1998 р., на сторінках якої автор на архівних,
документальних, іконографічних матеріалах і свідченнях учасників театрального
процесу в період німецько-фашистської окупації України, прагне відтворити історичні
реалії та творчу долю митців, які спромоглися підняти театральну діяльність до рівня
могутнього фактора патріотизму, націотворення, духовного захисту народу.

Високо оцінив дослідження мистецтвознавця В. Гайдабури академік І. Дзюба,
який відзначив, що «автор зробив відкриття великої історико-культурної і навіть
політичної ваги, показавши: 1) що роки окупації не були «мертвими» для українського
духовного життя, як це твердила радянська пропаганда; що, навпаки, позбувшись
тотального більшовицького контролю, воно на деякий час відчуло себе вільніше і,
всупереч важким матеріальним умовам і антиукраїнським настановленням нових
окупантів, породило низку цікавих явищ, зокрема у сфері театральній; 2) що український
театр, який спонтанно «вибухнув» у ті роки, не був прислужником окупантів, а виражав
культурні поривання свого народу; 3) що театр не лише «обслуговував» потреби глядача,
а й мав свої естетичні амбіції» [3, с. 3].

У першій главі – «Повернення в історію» автор наголошує, що «найбільш
дотичними до теми стали праці доктора історичних наук М. Коваля, в яких розглянув,
проблеми української культури за гітлерівського окупаційного режиму» [3, с. 6], а через
брак досліджень про діяльність театральних колективів в умовах окупації, «пошуки
фактів і реалій» діяльності цих закладів, довелося починати з нуля.

Крім свідчень учасників подій, їх приватних архівів, В. Гайдабура ретельно
опрацював україномовні періодичні видання періоду окупації України, матеріали
українських і німецьких архівів, розсекречені фонди СБУ та ФСБ, іконографічні джерела
тощо. Це зробило можливим відтворити репертуар театрів, які працювали на окупованій
німцями території України, скласти їх штатний перелік (адміністративно-управлінського,
художньо-керівного, художнього та художньо-технічного) персоналу тощо.

Друга глава – «Простір сцени в лещатах історії» складається з вісьми статей, в
яких В. Гайдабура аналізує ТОУ (театр окупованої України), присвячені сценічному
мистецтву в Україні в період окупації (1941–1944 рр.).

У статті – «Театр між Сталіним і Гітлером» – автор наголошує, що й нині, коли
«історія самої окупації стає більш осмисленою, то репродуковане нею мистецтво –
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справжня terraincognita», більше того висуває апріорне припущення, «що театр
окупованої України містить у собі певні вартості, тенденції, котрі не припали до смаку
тим, хто його замовчував. І справді, з пам’яті народу вилучили будь-який факт сценічної
творчості через одну причину: цей театр надихався ідеєю самостійності України» [3, с. 64].

Характеризуючи ТОУ як складний, суперечливий соціомистецький, політичний і
психологічний феномен – явище українського національного духу, дослідник стверджує,
що «його термін визначається терміном війни. У разі перемоги Гітлера, ця сцена не
існувала б – рабам такого не дарують. Переміг Сталін (точніше, йому приписано ратний
подвиг народу) – і сотні митців розчавила імперська каральна машина, а сама згадка
про «оте» мистецтво прирівнювалася до політичного злочину»[3, с. 65].

Саме тому в історії нашого минулого ця тема залишалася «найбільш
табуїзованою», не підлягала навіть фальсифікації радянськими вченими,  бо «не
вписувалася в рамки … ідеологічних настанов» [3, с. 65].

У 1993 р. на сторінках «Українського історичного журналу» в статті «Доля
української культури за «нового порядку» М. Коваль, викриваючи політику нацистів у
галузі культури та механізми її реалізації, згадав і про театральне життя в окупованій
Україні, спонукавши тим самим до відвертої розмови про нагальну проблему.

А через п’ять років, з появою монографії В. Гайдабури «Театр, захований в архівах»,
яка «вражає дивовижним фактажем та має струнку концепцію» [3, с. 3], розмова набирає
історико-культурологічного характеру, потребуючи ґрунтовного вивчення та
осмислення.

У згаданій вище статті В. Гайдабура наголошує, що не варто «принижувати
патріотичну діяльність десятків українських радянських театрів, евакуйованих під час
війни за межі республіки. У складних умовах вони продовжують творчу діяльність,
накопичують потенціал мистецтва, маючи величезну і вдячну глядацьку аудиторію як в
тилу, так і на фронті. Але візьмімо до уваги те, що в цей час на всій території України
багатомільйонний народ залишається без театру, а якщо мовити більш жорстоко, його
покинув рідний театр (подібну ситуацію важко «приміряти», наприклад, до окупованих
країн Європи). У цих умовах народ вчиняє подвиг – створює новий національний театр,
новий і за структурним формуванням, і за ідеями» [3, с. 66], а відтак, актори та режисери,
як і «поети, художники, науковці, виконували під ту пору лише власний обов’язок перед
Україною: бути з народом, працювати задля нього попри всі політичні негаразди
власного існування» [2, с. 67].

Активізація національно-визвольного руху, прагнення відновити Українську
державу та її суверенітет: вручення німецькому уряду представниками ОУН С. Бандери
меморандуму та схвалення на Українських національних зборах у Львові тексту
проголошення незалежності (30 червня 1941 р.), урочисте підняття державного прапора
на башті Князівської гори, обрання уряду на чолі з Я. Стецьком, а згодом й Української
національної ради тощо, стало приводом до загострення стосунків з окупаційною
владою, оскільки німці не приймають рівного партнерства і далі формують ставлення
до України як до своєї колонії, а відтак, починається переслідування та арешти членів
національно-визвольного руху, а, власне, нацистський геноцид проти українців.

В. Гайдабура у статті посилається на Ст. Горака, автора публікації «Українці у
Другій світовій війні» на сторінках журналу «Український історик» в 1980 р., який
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акцентує, «що насильницьке припинення діяльності Ради гестапо (йдеться про
Українську національну раду, яку в лютому 1942 року, після листа митрополита
А. Шептицького до Г. Гімлера, де висловлювався протест проти антиеврейського
геноциду, окупаційна влада заборонила, переклавши її обов’язки на Український
крайовий комітет. – Авт.) звільняє її від оскарження в коляборації з нацистською
Німеччиною. У Генерал-губернаторстві українці стали національною меншістю»[5, с. 58],
якій надано «тільки вузьку культурну автономію» [5, с. 62], в якій сценічне мистецтво,
як і в Білорусії, Литві, Латвії та інших країнах Європи, перетворилося б на мистецтво
розваг для солдат та офіцерів Вермахту.

На той час в Німеччині існувала організація «ArbeitundVergnugen», яка утворилася
шляхом об’єднання майже 400 театрів. Під час фронтових гастролей акторської трупи,
керівництво використовувало стаціонарні сцени місцевих музичних театрів та їх акторів,
яким у винагороду виділяли пайки, в той час як ТОУ постійно перебуває під наглядом
окупаційної влади, яка може «заборонити ту чи іншу виставу, копирсатися у біографіях
митців, давати дозвіл на існування колективу чи розігнати трупу… Сцена, мов наложниця,
зобов’язана робити для напасників приємність – розважати, співати їхніх пісень» [3, с. 72].

Автор стверджує, що «кількісне відвідання оперно-балетних, опереткових вистав
та ревю становить співвідношення: німців – 70 %, українців – 30%, а співвідношення
відвідання драматичного театру прямо протилежне: німців – 30%, українців – 70%»,
що «зали повсюдно і повсякчасно повні, людей не зупиняє загроза облав…» [5, с. 72].
І справді, сцена була потрібною людям як джерело духовності, «об’єднання культури
етноспільнот у культуру нації» [8, с.67].

Подається в статті і «календарна» еволюція ТОУ, яку автор поділив на три основні
етапи: 1-й – Становлення; 2-й – Відносно стабільної роботи (середина 1942 – середина
1943 років); 3-й – Фінальний, позначений переломом у ході війни та поступовим
відступом фашистів (середина 1943–1944 рр.) та визначив їх характерні риси. Так, для
першого: «за умов легітимності – утворення численних нових колективів;
віддзеркалення в репертуарі політичної мети – здобути суверенність України; орієнтація
на національно-визвольну тематику; залучення до роботи великої кількості аматорів»
[3, с. 75]. І разом з тим, перелічуються характерні недоліки в роботі: «низький художній
рівень; відсутність декорацій, костюмів, реквізиту та технічного обладнання; репресії
німецької влади до працівників тощо. Для другого етапу характерними рисами стала:
адаптація до нових умов та узгодження діяльності з вимогами німців; пошуково-
конкурсна основа художнього керівництва та репертуарні пошуки; налагодження
контактів із глядачами. І, нарешті, для третього – дестабілізація роботи театрів при
наближенні лінії фронту; перекомплектація творчих колективі та підготовка до евакуації
театрів; піднесення творчого рівня, поповнення творчого колективу акторами
(переважно музичного жанру); виїзд акторів у Німеччину та перебування в умовах
еміграції; репресій радянської влади на визволеній території та переслідування митців,
які працювали на окупованій німцями території України.

Ці три етапи життя ТОУ В. Гайдабура коментує раритетними матеріалами,
незнаними досі фактами з життя і творчості акторів, творчих колективів, театрів у різних
містах України, яка стогнала під натиском фашизму, але зберегла віру в святість боротьби
за суверенну неньку-Україну!
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Присвятивши українській класичній драматургії на сцені ТОУ статтю – «Українська
класика: від національного «я» до історичного «ми»», дослідник намагається
простежити, зіставивши репертуар 45 театрів, перелік назв вистав, кількість їх
постановок та вихід героїв постановок на сцену. А відтак, робить висновок, що загальна
кількість постановок – 510, до яких варто було б «додати з десяток історико-
патріотичних («Гетьман Дорошенко» Л. Старицької-Черняхівської), а також понад
40 дореволюційних «кітч-п’єс» («Нещасне кохання» Л. Минка чи «Помста мужички»
А. Козич-Уманськоїчи «Воскресіння» В. Калішевського (Чубатого), а відтак, – 560.

Загальна кількість прем’єр у 45 театрах за період війни – 900; дореволюційна
п’єса разом із патріотично драмою становить 70 % репертуару ТОУ.

Щоб пояснити успіх класичної драматургії на сценах театрів, В. Гайдабура
звертається до газетних і періодичних видань тих років, де вміщено рецензії на вистави,
статті про репертуар театру, або їх постановку. Відтак, цитує Неофіта Кибалюка, який
присвятив українському театру розвідку на сторінках Білоцерківської газети «Дзвін
волі» за 15 серпня 1943 р., де автор відзначає, що «причиною цього є власне характер
нашого театрального мистецтва, в якому глядач знаходить для себе щось духово-
поживне, знаходить те, за чим нудьгує в житті: ідеалістичний настрій, служіння високим
ідеалам світла, правди і краси; знаходить в ньому ту первісну, сильну барвну свіжість,
яку театр черпав з плідного українського ґрунту, молодого, багатого, повного
невитрачених мистецьких можливостей»; а ще і статті «Дещо про театр» Уласа Самчука,
друкованій в газеті «Подолянин» за 17 грудня 1942 р., де автор нагадує про репертуар
корифеїв українського театру М. Кропивницького, братів Тобілевичів та М. Старицького:
«Там є гарні, добрі, варті пошани речі, хоч би з огляду, що вони були першими ластівками
нашого національного відродження. Вони виросли в нашу історію, і дивитись на них
згори, а ще гірше з погордою, не є нашим заняттям. Любимо, цінуємо і шануємо все,
що одного разу дало нам початок росту».

Звернеться В. Гайдабура і до сучасних мистецтвознавців, згадавши російськомовну
розробку І. Скляревської «Вначале был Баланчин» у журналі «Театр» за 1989 р. [3, с.164]:
«Класика – як втілення гуманізму, як всеохоплююча метамова і, нарешті, як вільна і
гармонійна система, котра протистоїть будь-якій агресії, будь-якому екстремізму:
психологічному, культурному, навіть політичному».

Саме цю думку І. Скляревської автор «обґрунтовує прикладами з української
сценічної класики»: «…класику формує етика ненасильства. Цея точка зору, ця естетико-
смислова модель слугує театрові окупаційного періоду» [3, с.103], стверджуючи, що
концепція пантеїстичного, як риса світоглядної та естетичної платформи ТОУ,
«поєднання людини і природи – найбільш виразно виявляє себе на класичному
національному матеріалі. На сцені оживають традиції народної культури з її системою
світорозуміння, віри, морально-етичних та естетичних норм. Певно, цим породжена
жанрова тенденція… у репертуарі пропорційно межуються барви драматичні та
комедійні, одна ніби перетікає в іншу, даючи в цілому філософське відчуття контрастних
фаз людського і суспільного життя»[3, с. 104].

Якщо попередні два десятиріччя, стверджує В. Гайдабура, – період «злочинної
атеїстичної радянщини», то період окупації – «офіційний дозвіл» на Бога, Віру, Церкву!
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Дозвіл, свідомо спрямований проти Сталіна. Сцена чудово реагує на це, повертаючи
класичним п’єсам втрачений за більшовицьких часів глибинний смисл – із поняттям
гріха, покути, орієнтацією на Господні заповіді» [3, с. 103].

А згадавши постановки п’єси «Степовий гість» Б. Грінченка в Криворізькому та
Львівському театрах (насправді її постановку здійснено за період окупації в 13-ти
театрах), в якій з патріотичним пафосом звучить тема боротьби українського народу за
національне визволення, слушно зауважив, що сам образ козака «табуїзували як за царату,
так і за більшовиків… ТОУ повертає народній свідомості історико-патріотичні реалії,
право пишатися славнородним, волелюбним козацьким походженням. Сцена відновлює
своєрідну міфологію козаччини, створюючи ідеалізовані образи пращурів» [3, с.105].

Багато цікавого дізнаємося й про постановки згаданих вище  та інших п’єс з
репертуару ТОУ, маємо на увазі: «Хмара» О. Суходольського в Проскурові, «Бурлака»
І. Карпенка-Карого в Кам’янець-Подільську, «Маруся Богуславка» М. Старицького у
Вінниці; у київському українському драматичному театрі про постановку П. Гордійчуком
«Назара Стодолі» Т. Шевченка та закриття новоствореного театру ім. М. Садовського
постановкою М. Тінського «Гетьмана Дорошенко» Л. Старицької-Черняхівської,
прем’єра якої так і не відбулася, бо театр закрили, а М. Радолицький до квітня 1942 р.
ще сплачував акторам за репетиції (цю виставу спромігся здійснити П. Миронов на
сцені Українського окружного театру в Коломиї); про зняття з репертуару вистави «Про
що тирса шелестіла» С. Черкасенка в театрі ім. Затиркевич-Карпинської та заборону
«Гайдамаків» Т. Шевченка в Кременчуку, а у Львовському оперному театрі заборону
опери М. Лисенка «Тарас Бульба» тощо.

«Чи є одиниця виміру мороку?» – назва наступної статті, присвяченої народженому
в окупації циклу п’єс антибільшовицької тематики. Високо оцінивши трагедію М. Куліша
«Народний Малахій» (1927 р.), В. Гайдабура стверджує: «за великим рахунком, в
українській драматургії і театрі це була єдина спроба пророче подивитися на шлях, яким
пішла країна після революції… Ні коректура п’єси, яку примусили роботи М. Куліша,
ні гнучка гра акцентів у виставі Курбаса (у 1928 р.) не змогли завуалювати головного у
творі – його не такого вже й прихованого антибільшовицького настрою» [3, с. 118].

Насправді, дорогою ціною обійшлася ця правда не тільки М. Кулішу чи Лесю
Курбасу: з 259 письменників, твори яких друкувалися ще на початку 30-х років, у 1939 р.
залишилося аж тридцять шість!

В. Гайдабура в статті нагадає про п’єсу «Земля обітована», написану Олександром
Олесем у Празі в 1935 р. В основі п’єси – трагедія родини Антіна Крушельницького,
літературознавця, педагога, а з 1919 р. – міністра освіти УНР. У 1934 р. його
заарештували органи НКВД УРСР в Харкові, звинувативши у керівництві центру ОУН,
метою якого було повалення радянської влади та підготовка терористичних актів проти
представників партії та уряду. В 1935 р. виїзна сесія Верховного Суду СРСР винесла
вирок: 10 років позбавлення волі з конфіскацією майна. Відтоді А. Крушельницький
відбував заслання у Соловецькій тюрмі, а в 1937 р. його розстріляли, згідно рішення
трійки УНКВД Ленінградської області.

В п’єсі центральним героєм є журналіст Шумицький, який живе в Галичині, але
прагне в «країну комуністичного братерства». У Харкові його та родину заарештували,
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звинувативши в шпигунстві та націоналізмі. Після допитів і катувань, розстріляли двох
синів Шумицького, а дружина, не здатна пережити родинного лиха, збожеволіла.

На час написання п’єси Олександр Олесь і уявити не міг, що нагла смерть забере
життя А. Крушельницького через два роки в соловецькому пеклі.

Про постановку Й. Гірняком «Мини Мазайла» М. Куліша у 1942 р. на сцені
драматичної секції Львівського оперного театру (ЛОТу), прем’єра якої відбулася в
травні з участю акторів Г. Совачевої, О. Горницької, Є. Курила, В. Дичківни, Л. Кривицької,
В. Блавацького, О. Добровольської та ін. (головну роль у виставі, роль Мини, зіграв
Й. Гірняк, художнє оформлення здійснив М. Радиш, а музичне – В. Безкоровайний),
дослідник зібрав матеріали, які ілюструють специфіку її постановки та сприйняття
глядачем, який пам’ятав наслідки «московської українізації» минулого десятиліття.

Нагадає В. Гайдабура і про постановки вистави на сценах театрів Луцька (з участю
акторів Т. Ужвій, Д. Степняка, О. Зарічного та ін.) та Проскурова; рівенську – Демо-
Довгопільського (4 січня 1943 р.) та станіславську – Я. Геляса (7 червня 1942 р.), в
якій Я. Геляс грав Мокія та брали участь Войтович, Косакова; постановку вистави в
Кам’янці-Подільську, з Гільченком у головній ролі тощо.

На сценах театрів користувалися успіхом п’єси «Рожеве павутиння» Я. Мамонтова,
«Село під Одесою» Г. Райнекера, «Тасина віра» Небок-Василькової, «Тріумф прокурора
Дальського» К. Гупала, «Директива з центру» С. Ледянського, «Божа кульбаба»
П. Першина, «Поворот до Європи» В. Дубровського, «Марко Отава» О. Сеника, «Діти
чорної землі» П. Козія тощо. При львівському театрі працювала конкурсна комісія,
яка переглядала аматорський доробок та рекомендувала кращі п’єси для постановки в
драматичних гуртках. Серед відзначених: «Кум-дурман» Б. Подільчука, «Пропасть»
Я. Косовського, «Мов лихий сон» І. Керницького, «Трьома шляхами» Ф. Мелешка,
«В кігтях ДПУ» І. Лилика, «Совєтський калейдоскоп» К. Швяхова, «Загибель
таланту» В. Горіна, «Буря» М. Чигирина та ін., в яких звучала патетика антирадянщини.
Але, як стверджує дослідник, «антибільшовицькі спектаклі становили на загальному
репертуарному і прокатному тлі мізерну кількість... Саме ці постановки (нехай не
надовго, пунктирно, в оголеній публіцистичній формі) продовжили розстріляну традицію
українського театру 20-х – поч. 30-х рр. ХХ ст., традицію сміливої анатомії соціальної
системи, котра обдурювала людей гаслами про еру загального щастя» [3, с.129].

У статті розділу «Розшифровуємо слово «Вінета», дослідник приділив увагу
діяльності берлінської організацій, яка підпорядковувалася службі пропаганди «Східний
простір» при підготовці до війни з Росією. У приміщенні колишнього посольства Персії
(вул. Вікторії, 10), перекладачі готували «тексти радіопередач, листівки та іншу
пропагандистську продукцію різними мовами народів СРСР» [3, с.130], а інші (понад
60 груп по 12 осіб) контролювали заклади культури, насаджуючи фашистську ідеологію.
Восени 1943 р. співробітники відділу, супроводжували евакуйованих зі Сходу акторів
при виїздах на концерти та культурні заходи. Емблемою німецької військової пропаганди
була качка, кольор якої позначав приналежність співробітника до того чи іншого відділу.

У 1943 р. «Вінетою» керував Хелемен, а творчим складом – Пфлегер. Знаходилася
вона вже в іншому приміщенні, у п’ятиповерховому будинку на Invalidenstrasse, 36.
Перший поверх якого займав балет кіностудії «УФА».
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В листопаді – грудні 1943 р. починає працювати новий відділ під назвою
«Блакитний какаду», в програмі якого «крім естрадних номерів і опереткових дуетів,
водевіль «Руда красуня» Каратигіна та «Випадок у таверні» Енрітона» [3, с. 132].

Маршрут і розклад виступів артистів у містах, таборах робітників зі Сходу,
військових частинах РВА (Російської визвольної Армії) в Голландії тощо готували
заздалегідь. Так, наприклад, за свідченням В. Шостенка, який в лютому 1942 р.
працював диктором німецького радіо, а з листопада 1943 р. – артистом відділу
«Блакитний какаду», за час одного з таких турне (з 15 лютого по 20 квітня 1945 р.)
артисти відпрацювали 270 концертів.

У статті «Орфей спускається в пекло двічі» йдеться про молодіжний український
драматичний театр-студію «Гроно», засновниками якого були Г. Затворницький,
П. Коваленко та В. Ревуцький.

Про Г. Затворницького, до речі, в «Студіях мистецтвознавчих» за 2008 р.
надрукована стаття О. Безручка [1, с. 57], в якій автор висвітлює і передвоєнну творчість
режисера. Наприклад, у 1937 році, коли О. Довженко хворів, а згодом лікувався чотири
місяці в Росії, саме Г. Затворницький став художнім керівником кіностудії; в 1938 р. –
працював асистентом О. Довженка при зйомці фільму «Щорс». Щоправда, невдовзі
О. Довженко «без особливого жалю… виключив його із складу» [1, с. 66].

У вересні Київ окупували німецькі війська. Г. Затворницький проводив заняття в
музично-драматичній студії Київської консерваторії, а після її закриття (грудень 1942 р.),
організовує театр, який відкриється 18 січня 1943 року в приміщенні Будинку вчених
на Пушкінській, під назвою «Музично-драматичний ансамбль Київської консерваторії»
та здійснив постановку комедій: «Кум-мірошник, або Сатана в бочці» Д. Дмитерка та
«Бой-жінка». Розпочали роботу й над постановками вистав «По ревізії» М. Кропивницького,
«Як ковбаса та чарка…» М. Старицького, «Адвокат Патлен», але в червні відбулися
події, які зруйнували творчі плани: міська влада заарештувала Ю. Пащенка, О. Степаненка
та В. Коршуна, які ухилялися від мобілізації. В. Гайдабура в статті публікує «початковий
склад групи»: Г. Д. Затворницький, В. І. Затворницька – піаністка, Юра Затворницький –
6 років, С. Зорін, О. Степаненко, Ю. Пащенко, Л. Семенова, В. Коршун, В. Стороженко,
К. Коваленко, П. Солоха, В. Балицький (помер у Берліні від туберкульозу), але в переліку
членів творчого колектив, який зберігається нині в архіві ГДА СБУ (Спр. 73690 фп. –
Арк. 184,185), записані й інші прізвища, про це, до речі, йдеться і в статті О. Безручка:
Г. Д. Затворницький та дружина В. І. Затворницька – піаністка, син Юра – 6 років, а далі:
«С. Зорін, О. Степаненко, В. Гончаров, В. Коршун, Ю. Пащенко, Л. Семенова, Т. Горжинська,
Д. Попандопало, Л. Нав’янова» [1, с. 68].

З 9 вересня 1943 року в Берліні Г. Затворницький, в супроводі райзеляйтера
Пасекеля, одержав у військовому політичному управлінні репертуар гастролей на
території Західної Німеччини та розпочав підготовку артистів до виступів, а з січня
1944 р. і до розгрому фашистської Німеччини, творчий колектив відпрацював понад
300 концертних програм у таборах для острівців («Східних робітників»).

У червні 1944 р. в «Українському віснику» друкується стаття про «Цілі і задачі
ансамблю “Гроно”» та фотографії артистів.

Після закінчення війни колектив театру працював у Гамбурзі, де артисти виступали
перед англійськими військовими. І все ж, незважаючи на можливість залишитися на
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Заході, 4 грудня 1945 р. Г. Затворницький разом із колективом «Грона» повернувся в
Київ, де незабаром почалися репресії та переслідування.

Статтю «Гамлет говорить українською» В. Гайдабура присвятив Й. Гірняку, який
у вересні 1943 р. здійснив  постановку «Гамлета» на сцені Львівського оперного театру.
Український переклад п’єси належав М. Рудницькому; художнє оформлення – М. Радишу,
а музичне – Л. Туркевичу, який в четверту дію (сцена Офелії) включив фрагмент музики
М. Лисенка до «Гамлета». Вистава пройшла без фінальної сцени, бо О. Божедан, який
мав грати Фортінбраса, хворів і не спромігся прийти на прем’єру. На репетиціях Й. Гірнак,
зважаючи на зайнятість В. Блавацького, вдягався в костюми Гамлета та виходив на
сцену в образі шекспірівського героя. Але, коли почався показ вистави, «гама химерних
настроїв» не затьмарила вольового героїчного спрямування дій Гамлета-Блавацького»
[3, с. 144], а «уся постановка відзначалася високою театральною культурою…
захищала гуманізм, ніби ставила дзеркало перед очима людей, які погрузли у
кривавійбойні» [3, с. 146].

У другій главі монографії В. Гайдабури «Театр, захований в архівах» привертають
увагу й інші статті – «Театральні сни журного часу» та заключна стаття – «Згадалося
своє…». Перша з них присвячена М. Макаренку, який у серпні–вересні 1941 р. працював
актором та художнім керівником комсомольського фронтового театру, а коли на фронті
потрапив у полон, врятувався втечею. З окупованого Києва спромігся перебрався в
Запоріжжя, де разом з А. Семененком та А. Адоніною влаштувалися в місцевий театр.

Акцентується увага дослідника на постановці у квітні 1943 р. А. Макаренком
вистави «Сон літньої ночі» В. Шекспіра, намагання німців вивезти театр з міста, що
примусило А. Макаренка та М. Семененка переховуватися майже місяць. А коли, після
визволення Запоріжжя, вони прийшли до театру, то з сльозами на очах дивилися на
руїну, розтрощений вибухом театральний рояль…

В третій главі – «Історія і простір долі» В. Гайдабура продовжує виклад
малознаного досі фактичного матеріалу про сценічне мистецтво в Україні в роки
німецької окупації та перших повоєнних років, про митців у розпалі репресій і
переслідувань.

В статті «І так далеко все наше…», дослідник коментує щоденникові записи
І. Хорошунової, які вона назвала «Київські записки», і де зафіксовано реалії тодішнього
мистецького життя в Києві.

А в статті «Чи співав Борис Гмиря перед Гітлером» на матеріалах з різних джерел
та сімейного архіву Б. Гмирі (вул. Хрещатик, 15), вкотре постала «нагода відверто
говорити і про час окупації, і про незаслужену кару, яку по війні несли люди, котрим
довелося не з власної охоти жити «під німцями». Б. Гмиря «страждав від того, що комусь
було вигідно бруднити його біографію» [3, с. 171]. І тому в листі до М. Хрущова (від
5 червня 1944 року), а В. Гайдабура з умисно подає текст листа без купюр, особисто
оповів події, в яких опинився в роки війни, про роботу в Харківському оперному театрі,
про полтавські гастролі в квітні 1942 р. та виїзд 19 вересня театру до Кам’янця-
Подільського, де працював театр понад два місяці.

Б. Гмиря стверджує в листі, що «упродовж усього періоду окупації… працював
лише як оперний співак і брав участь у концертах, співаючи тільки одну арію або пісню.
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В операх був зайнятий таких: «Фауст» – Мефістофель, «Фіделіо» – Рокко і «Богема» –
Колен» [5].

Про те, що Б. Гмирю намагалися вивезти до Німеччини відомо, але він наводить
факти, називає прізвища та місце: у Полтаві за ним стежив шеф театру обер-єфрейтор
Вольфер, а навесні 1943 р. берлінські «офіцери-чиновники» записали на плівку пісню
«Эх, ухнем» у його виконанні та наполягали негайно вилетіти до Берліна, про «особистий
наказ Еріка Коха про відрядження співака і переведення його у розпорядження «Вінети» –
військового політичного управління та вручення йому «марш-бефеля» в січні 1944 р.
в Гебіткомісаріаті, а коли захворів «на запалення барабанної перетинки лівого вуха»,
через три тижні ад’ютант військового коменданта заявив, що й мертвого його вивезуть
до Берліна.

Підсумовуючи наведені факти, В. Гайдабура стверджує, що «міф про Гітлера
придумано, аби болючіше вдарити артиста» [3, с. 175].

В інших статтях третьої глави: «Радлов – зранене ім’я», «Лицарі блакитної троянди»,
«Автографи любові Мирослава Радиша», «Залишився працювати на окупованій
території», «Встати, суд іде!..», «Nota bene! Театр в окупації як фактор націотворення та
гуманізму людства» дослідник відтворює життєву правду та людські долі творчої
інтелігенції у післявоєнні роки: С. Радлова, якого після повернення з Парижа 22 лютого
1945 р., заарештували разом з дружиною в Москві; Я. Майстренка – драматурга і актора
Ковельського театру, який «на власні очі бачив звірства фашистів, бо жив в окупації»
[3, с. 181] та П. Гордійчука – постановника антирадянської комедії «Директива з центру»
на сцені Київського драматичного театру в 1943 р.; сценариста С. Радиша, «майстра
кону… талант зламаний, передчасно загнаний у хворобу, могилу, – типову постать нашого
культурного процесу» [4, с. 53–54], якому вдалося емігрувати за кордон; Й. Стадника –
директора Львівського театру музичної комедії, завдяки на полеглій праці якого
український театр «звернувся до світового репертуару», бо саме він «здійснив понад
сто перекладів драматичних творів» [3, с. 181], і якого в 1947 р. звинуватять у зраді
батьківщини та співробітництві з ворогом; режисера Ф. Гладкова та О. Сеника – автора
п’єси «Марко Отава» (1942 р.), в якій чи не вперше в українській драматургії автор
звернувся до теми голодомору в Україні 1933-го року, і за яку в 1945 р. їх засудили до
утримання у виправно-трудових таборах строком на 10 та 7 років, «з наступним
пораженням у правах» [3, с. 199].

Осмислюючи український театр в окупації як фактор націотворення та гуманізації
людства, у заключній статті В. Гайдабура стверджує, що «життєвияв українців періоду
другої світової війни історики називають «пасіонарним вибухом» [7, с. 43], в якому
театр – «харизматичний лідер національного мистецтва» [3, с. 201].
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