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РЕФЕРАТ
Звіт про НДКПР: 117 сторінок, 27 джерел.

Мета, актуальність виконання НДКПР:
Мета: Дослідити феномен варіативності сценічних інтерпретацій у сучасному
драматичному тексті на основі аналізу різних постановок драматичних творів
у контексті діалогічної моделі автор-режисер. Сформувати сучасну
драматургічну модель і методологію творення новітнього тексту з
провокацією різних варіантів сценічного втілення.

Актуальність: Існування драматурга в сучасній ситуації «пострежисерської
революції» та глобалізації змінює позицію авторства. Це створює передумови
для пошуку концепцій драматичного тексту, які передбачають можливість
різних шляхів інтерпретацій. Такий підхід актуалізує дослідження лабораторії
творення п’єси з діалогічної позиції автора і спостерігача сценічних версій.
Запропоновано концепцію «гіпер-авторства» і методології написання
драматичного тексту як відкритої поліваріантної системи. Таке дослідження і
формування такої драматургічної моделі запропоновано вперше.

Потенційні споживачі НДКПР та сфера її застосування: літературознавці,
театрознавці, літературні і театральні критики, драматурги, перекладачі,
театральні фахівці, навчальні заклади.

Соціально-економічна доцільність виконання НДКПР: визначається
значним інтересом до сучасної п’єси всіх учасників художнього процесу,
необхідністю систематизації і критичної рецепції взаємодії автор-режисер,
формуванням новітніх драматургічних моделей, методології творення
драматичного тексту з урахуванням глобалізації та зміни культурної
парадигми.
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1.ВСТУП
У сучасному філологічному процесі можемо спостерігати значні

крайнощі в інтерпретації літературних творів – від «тестової» системи в
освіті, коли пропонуються «єдино правильні» відповіді на питання про
«тему», «ідею» та інші важливі складники твору, до численних версій
критиків і дослідників із тлумаченням тексту, підтексту, інтертекстуальності
тощо. Перше демонструє однозначність і безапеляційність, які, на наш
погляд суперечать самій природі літератури і викривляють реальність
множинності сприйняття. Друге активно розвивається в різних напрямах.
Зауважимо насамперед роботи Р.Барта, Л.Перно, М.Ріффатера стосовно
підтексту, в українській науці натомість праці М.Фоки, О.Бондаревої,
О.Чиркова, О.Левченко та інші. Зокрема Р.Барт в інтерпретації змістів
пропонував розрізняти первинне, буквальне значення (денотація) і вторинне,
емоційно-експресивне. Згідно його позиції міфи (традиційні, ідеологічні,
авторські), виробляються саме на рівні конотації, він наголошує також на
полісемічній природі знаків (здатності мати множинні значення). Також
Р.Барт висунув концепцію «Смерті автора», яка водночас «означала
визволення від диктату однозначної авторської інтерпретації тексту».
(Барт Р., 1967, с. 1). Таким чином, множинність інтерпретації, яка означає, по
суті, «варіативність», є, на наш погляд, визначальною і концептуально
важливою для даної роботи.

Відносно методології «інтертекстуальності», введеної в науковий обіг
Ю.Кристевою, на вітчизняних теренах зауважимо насамперед роботи
М.Шаповал, Д.Чистяка. Так чи інакше, вони рухаються шляхом ускладнення
і поглиблення тлумачення. Подібним чином розвиваються і мистецтвознавчі
студії, зокрема театральні. Проте ані підтекстові, ані інтертекстуальні
стратегії не розглядають паралельне існування різних інтерпретацій, які
можуть існувати водночас, іноді кардинально різних і навіть таких, що
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суперечать одна одній, наприклад, коли одна й та сама сцена трактується як
звільнення чи загибель. А також не розглядають у зв’язку з цим методологій
творення тексту. Тобто не досліджують, яким чином ця різність
інтерпретацій закладається у текст, і чи є ця різність свідомо закладеною
автором, чи підсвідомо, чи не закладеною взагалі, але тим не менше
присутньою. Адже для відповіді на ці питання необхідно поєднати в одній
особі ролі автора та інтерпретатора, або спостерігача інтерпретації. Тобто
йдеться про варіативність, яка притаманна текстам і яка зумовлює зокрема
різні сценічні версії драматичних текстів. І саме дослідження закладання цієї
варіативності на рівні моделювання тексту нас цікавить у цій роботі.

Термін «варіативності» використовується в літературознавстві
насамперед як явище, характерне для фольклору, усної народної творчості,
його особливість. Характерно, що саме ця риса є свідченням їх «побутування
і… життєздатності» (Лексикон, с. 1). Проте варіативність може
стосуватися не лише різних версій тексту, а й різних версій інтерпретації:
літературознавчої, сценічної, екранної тощо. До того ж зазвичай саме
театральна має більшу кількість версій, ніж екранна.

У сучасному театральному процесі стало популярним твердження, що
нібито режисер може втілити на сцені будь-який текст, навіть «телефонну
книгу», проте я жодного разу не бачила її постановки, натомість лідером
сценічних інтерпретацій стала, наприклад, творчість В.Шекспіра. Таким
чином, його умовно можна було б назвати і автором з високим «ступенем
сценічної варіативності». І водночас, наприклад, мала ступінь проявляється
зазвичай у документальних текстів, які виявляються більш актуальними, ніж
інші типи драми, але водночас інтерес до них зазвичай швидко втрачається,
на відміну від інших моделей.

Аналізуючи принципи в авторській драматургічній і театральній
практиці, які провокували різні варіанти інтерпретацій, я почала шукати
суголосні аналоги у формулюваннях різних драматургів і теоретиків театру. І
виявилося, що чимало подібних принципів серед авторів середини ХХ
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століття, епічний театр Б.Брехта, французький екзистенціалізм, драма
абсурду тощо. Усе це суголосно, ймовірно, через паралелі з виникненням
тоталітарних систем, зокрема фашизму і сталінізму, які по суті поєдналися і
посилилися в сучасному рашизмі, новітньому нацизмі, війні і геноциді.

У характеристиці новітньої епохи, насамперед в Україні варто
відзначити революційну і постреволюційну добу, яка проявляється і в
культурі радикальними змінами. Так, Е.Іонеско відзначає паралельність
процесів історії та мистецтва: «Стосовно власне художніх революцій, то
тут відбувається приблизно те саме, що спостерігається, коли маємо
справу зі справжньою революцією… Революція з необхідністю наступає
тоді, так би мовити, самовільно, - коли певні виражальні системи
виявляються вичерпаними, втомленими, коли вони самі себе підірвали, коли
вони надто відхилилися від забутого зразка.» (Іонеско Е. 1992, с. 129).
Імовірно, паралельне існування різних варіантів, множинність, як
визначальна риса, також належить до революційної риси, притаманної
сучасній драмі.

Натомість визначальною основою для драми Ж.-П.Сартр вважає
ситуацію: «Починаючи з декотрого часу головним джерелом, яке живить
п’єсу, є вже не характер… а ситуація». І далі… «на сцену треба всякий раз
виводити пограничні ситуації, інакше кажучи, ситуації, в які представлені
альтернативи, де одним із термінів вибору виступає смерть. Таким чином
свобода виявляється в найвищому ступені, оскільки вона може навіть
загинути, аби лише ствердити себе». (Сартр Ж.-П., с. 93). Таким чином
йдеться про варіанти вибору, варіативність у радикальному прояві, на
екзистенційній межі. І у своїх принципах варіативності також вважаю
ситуацію визначальною.

Ще однією важливою рисою п’єси, яка провокує варіативність, можна
вважати несподіване, парадоксальне. Подібне твердження про важливість
цього фактору знаходимо у Ф.Аррабаля: «Яка тоді роль митця? Митець
створює дещо неочікуване. Митець творить це, спираючись на два фактори:
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а) пам’ять: біографію, чутливість, розум, фантазію;
б) випадковість: плутанину, несподіванку; те, що одні називають

оригінальністю, а інші, скромніше, генієм.»
І далі драматург пояснює, як цей фактор впливає на твір: «Завдяки

використання випадковості у своїй творчості, митець – це єдина людина на
землі, яка, навіть поза власною волею, проясняє те, що неможливо
передбачити: майбутнє, все те, що відбудеться завтра» (Аррабаль Ф., 1992,
с. 165). Ця теза надзвичайно важлива для обґрунтування формулювання
принципів тих текстів, які передбачають майбутнє. Важливо відзначити, що
такі твори виконують одну з головних функцій культури, прогностичну,
необхідність якої відзначає у своїх працях Н.Корнієнко: «Так чи так, але
сьогодні ми фіксуємо потребу в постнекласичних ресурсах культури… Цей
ресурс підсилює енергію передусім – що особливо важливо усвідомити –
фундаментальних функцій художньої культури (театру): діагностичної та
прогностичної стосовно своїх суспільств (середовищ), а також коректу
функцію їхньої страховки.» (Корнієнко Н. 2013, с. 111).

Інакший погляд на новітність та водночас на «майбутнє через минуле»
пропонує Б.Брехт. Йдеться насамперед про його іронічний і тверезий погляд
на «новий час», який використовували нацисти, подібно до рашистського
утворення «новоросії»: «Зараз саме варварство маскується під новий час», -
зазначає драматург у «Пролозі» до своїх п’єс, а вище ніби описує сучасні
події: «Серед мороку, який швидко згущується над світом у лихоманці, у
кільці кривавих діянь і не менш кривавих думок, вбачаючи зростання
варварства, яке, здається, невпинно веде до, ймовірно, найбільшої і
найстрашнішої з війн усіх часів…» (Брехт, 1963, 418). Таким чином Б.Брехт
застерігає від ілюзії «нового» і пояснює своє звернення до минулого, зокрема
в п’єсі «Життя Галілея», більшою мірою притчевій, ніж історично-
документальній. Але тепер ми переживаємо ще страшнішу за технічним
рівнем і жорстокістю війну. І подібне передбачення «мороку» виникло і в
моїй псевдо-історичній, але радше фантастичній п’єсі «Час чорного сонця»,
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детальніше про неї зазначу у відповідному розділі. Натомість поки відзначу
сам принцип – недовіру до штучного «нового», під яке маскується
варварство і передбачення через минуле у формі притчі.

Загалом, різночитання у театральних інтерпретаціях існувало в різні
часи, але роблю припущення, що саме в новітньому періоді це набуло
концептуалізації, зокрема в постмодернізмі, напрямі кінця ХХ-початку ХХІ
ст., основи якого сформулювали Р.Панвіц, Р.Барт, Ж.-Ф.Ліотар, К.Батлер,
Ж.Дерріда, Ю.Хабермас, У.Еко, Ж.Батай, М.Фуко, Ю.Крістева та інші.

Я беру за основу поняття «варіативності», як однієї з визначальних
естетичних рис постмодерну поруч із грою, фрагментарністю, гібридизацією,
іронією, карнавалізацією, деканонізацією тощо. Зокрема у статті про
визначальні риси цього напряму зазначається: «Реальним вважається
варіювання та співіснування усіх (і найдавніших, і новітніх) форм буття»
(«Література постмодернізму»,1). Водночас поняття варіативності постає
поруч із визначенням «мозаїчності» та «множинності» («Постмодерн як
стан сучасної культури», 1). Ця варіативність зокрема проявляється і в межах
самого твору, як множинність реальностей, наприклад, реального і
віртуального, містичного, або фантастичного.

Натомість новий напрям ХХІ століття пост-постмодернізм, або
метамодернізм іде далі і активізує «стирання межі між реальним і
віртуальним». У визначенні терміну «метамодернізму» застосовується
принцип «гойдалки». Це гойдалка поміж рисами модерну і постмодерну. І в
цьому коливанні між різними полюсами є ознаки варіативності. Проте ці
«ознаки варіативності» досліджувалися і в творах минулих періодів.
Наприклад, у роботі І.Канівця цей феномен розглядається ще від часів німого
кіно. Він розуміє під цим терміном одночасне втілення твору в кількох різних
варіантах розвитку сюжету, але все-таки акцентується актуаліазація в
новітньому мистецькому процесі: «У сучасному кіно варіативність набуває
дедалі більшого значення, ставши однією з відповідей на виклики
постмодернізму, вона є тим творчим засобом, що найчастіше
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використовують для оновлення відомих сюжетів». (Канівець І. 2016, №9, с.
35). Також роблю припущення, що саме спрямованість на театральні
інтерпретації найбільше розвиває принципи варіативності в драматичних
текстах, і це стосується не лише сюжетів, а різних рівнів тексту –
композиційного, жанрового, «персонажного» тощо. Паралельно до цього
терміну застосовується і близький до нього «відкритості», що також
передбачає множинність, зокрема у застосуванні принципів синергетики до
феноменів культури: «Отже синергетика, не зосереджуючись – як зараз –
переважно на соціально-політичних проблемах, не тільки розширить на загал
свій креативний простір, а й перейде до процесу самонавчання – адже буде
мати справу з об’єктами, предметами і «полями» витонченішими, з великими
ступенями власної свободи, з багатошаровими системами змістів, з
«невидимими» і прихованими матеріями, з підсвідомим і позасвідомим,
«іншою» нелінійністю та іншим типом відкритості». (Корнієнко Н. 2013, с.
8).

Так чи інакше, називаючи цей процес як відкритість щодо можливих
інтерпретацій чи варіативність (обираю цей термін) – сценічних і
критичних, насамперед я хочу окреслити структурні особливості тексту, його
формальну організацію, незалежну від смислів та зображення реальності. І в
цьому випадку знову повертаємося до Р.Барта, але у трактуванні П.Паві:
«Барт запропонував аналізувати формальну організацію твору незалежно
від того, наскільки, в чому і як вона пов’язана (в цілому чи окремими
елементами) з дійсністю» (Исаев С. 225). Саме аналізу структурних
елементів тексту, які провокують цю саму варіативність у режисерів, і буде
присвячено наступний розділ, за яким будуть слідувати приклади
застосування в текстах і театральній практиці.
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2. КОНЦЕПТУАЛЬНІ ПРИНЦИПИ МОДЕЛЮВАННЯ ВАРІАТИВНОЇ
П’ЄСИ
Реальність сучасного мистецького процесу демонструє зміни в

ідентифікації самого поняття «театр». Так само мінливими стають межі
театральних професій та їхня взаємодія, ускладнюється і розуміння поняття
«театральності» відносно літературного тексту. Я пропоную для драматурга
термін «гіпер-авторства» у цьому контексті. Але це поняття я вживаю в
іншому значенні, ніж просто збільшення кількості авторів (у такому сенсі
вживають цей термін для позначення, наприклад, великої кількості авторів
статті, причетних до експерименту). Пропоную розуміти під ним авторство
щодо різних потенційних сценічних інтерпретацій твору. Також можна
окреслити концепцію «сценічності» тексту, пов’язану з варіативністю цих
інтерпретацій.

Парадоксальність драматичного тексту – у складній взаємодії
літературного і сценічного начал. Попри те, що від часів Аристотеля
написано значну кількість теоретичних досліджень, присвячених складовим
драматичного тексту, які становлять його сценічність, таких як конфлікт, дія,
характер, особлива композиція тощо, театральність п’єси і досі лишається
спірною і неоднозначною темою. Характерний показник нерозуміння
природи драматичного тексту – одне з улюблених питань і журналістів, і
режисерів, і драматургів-початківців: «А як часто постановка відповідає
уявленням автора про неї?» Але на мою думку, як автора, очевидна
відповідь: «Постановка ніколи не відповідає уявленням». Чекання автором
якоїсь ідеальної вистави, схожої на його внутрішнє уявлення, неодмінно
розчаровує. Можливий спільний вектор думки, те, що називається образно
«одна група крові», але це завжди інакше, ніж в уяві, і в цьому й полягає
цінність творення драматичного тексту. Тобто цікавість автора може
з’явитися від того, що виникає несподівана інтепретація, але близька йому

Крім того, між написанням і постановкою минає час, який змінює і автора,
і його погляд на власний твір, тож оцінка постановки відповідно теж
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міняється. Тому твердження критиків відносно режисерських чи
драматургічних інтерпретацій на кшталт «це не Шекспір (Гоголь, Леся
Українка…) видаються мені абсурдними. Я вважаю, що драматичний текст
потребує не буквального відтворення, а пошуку, як перекласти його мовою
сцени. Припускаю, що проблема у визначенні і поєднанні універсальних
категорій сценічності і нових, тих, які виникають тут і зараз, фіксуючи зміни
світу, людської свідомості і театру. Адже драматургія має поєднувати знання
минулих форм із прогнозуванням майбутніх. Йдеться про те, що здається
мені надзвичайно важливим у сучасному драматичному творі у контексті
глобальних змін у театрі і світі у цілому: про провокацію сценічної
варіативності, а також про інший зв’язок тексту з реальністю – не лише
фіксуючий, а й «пророкуючий». Запропоновані тези засновані перш за все на
досвіді драматурга-практика та аналізі вистав за авторськими п’єсами. Тобто
це спроба занурення у лабораторію творення з позицій автора і спостерігача
сценічних інтерпретацій текстів.

Перша теза – це оцінка зміни реальності, яка впливає на застосування
поняття «варіативності», яка на мою думку, близька до поняття «сценічності»
у сучасному театрі. Хоча згідно Р.Барта художність твору співвідноситься з
варіативністю його інтерпретації, все-таки, сценічна інтерпретація має
суттєву відмінність від оцінки критика та читача – вона більш дієва,
діалогічна, інтерактивна, створює новий мистецький твір. Варіативність
може проявлятися і в широкому діапазоні змістів, і в «амплітуді» створення
сценічних реальностей. Отже я пропоную наступні передумови посилення
значення «варіативності» драматургічного тексту:

1. Драматург нині існує в ситуації «пост-режисерської революції», коли
фокус авторства вистави і театру загалом перемістився до режисера. І
хороший режисер, на мою думку, якраз той, який може створити
оригінальний автономний світ вистави. Крім того, у сучасному театрі,
особливо у сфері моновистави розвивається концепція «актора-автора» та
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«людини-театру», коли в одній особі може поєднуватися актор, режисер,
драматург, сценограф, композитор тощо. Таким чином, драматург опиняється
в хиткій і залежній авторській позиції.

Один із виходів із неї – концепція «гіперавторства». Щоб бути «гіпер-
автором», драматург має давати широкий діапазон вибору, пропонувати
більш вільний простір, своєрідні пастки та лабіринти, і таким чином,
створювати ілюзію авторства у режисерів, яка насправді провокується
автором тексту, як один із можливих варіантів.

2. Друга причина пов’язана з процесом глобалізації. Звідси виникає
зростаюча множинність інтерпретацій різних людей у різних куточках світу.
Це також провокує створення відкритої поліваріантної системи, яка може
змінюватися від національних, мовних, культурних, ментальних
особливостей.

3. Третя причина зміни – існування сучасної людини нібито у кількох
паралельних реальностях завдяки новітнім технологіям: звичайна реальність,
смартфонна, телевізійна, комп’ютерна тощо. Змінилася і форма сприйняття
інформації, вона стала фактично «багатоканальною», водночас помінявся і
«дієвий» режим. Людина сприймає кілька реальностей і вимушена постійно
вибирати, яку з них акцентувати. Ця варіативність існування потребує й
адекватної варіативності сценічної, що стосується безпосередньо і
варіативності вибору в тексті.

4. Четверта причина – прискореність життя і так звана «кліпова»
свідомість. Сучасна людина оперує величезною кількістю інформації, тому
часто не потребує досконалої розгорнутої історії для повноцінного розуміння
смислів. Може бути достатньо натяку, «ескізу», коду для зчитування значень.
Крім того, ескізність менш нав’язлива, і тому більш діалогічна. Натомість
виникає потреба у більш спресованому сценічному дійстві, насиченому
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незавершеними, відкритими для інтерпретації і провокації думки та фантазії
частинами. Це також відповідно міняє структуру дійства.

5. П’ята причина – розвиток комп’ютерних технологій, зокрема
різновидів ігор, які від початку пропонують варіативний простір, а не
лінійний, до того ж пропонуючи інтерактивну, а не пасивну роль споживачу
гри. Отже, драматург також може пропонувати режисеру своєрідний «квест».
Проте в комп’ютерних іграх цей простір все одно більш запрограмований,
натомість театральний простір тексту може бути більш відкритий, не чітко
фіксований у своїй варіативності.

Аналізуючи різні сценічні інтерпретації своїх творів відносно
першооснови, я спробувала відмітити ті вектори, ті можливі способи, які
провокують широкий діапазон театральної варіативності. Запропоновані тези
можна застосовувати і до інших драматичних творів, часом і до деяких
класичних, які ймовірно і ставляться зі значним діапазоном «різності» через
велику ступінь варіативності можливих інтерпретацій. Але попередньо варто
зауважити про так звані різні вектори творчості драматурга і режисера, які я
зафіксувала в ролі теоретика, маючи одночасний досвід у двох ролях:
драматурга і режисера.

Проблема в тому, що автор і режисер уявляють собі різні сценічні образи,
але думають про різні вектори. Коли я ставила свою п’єсу, я зрозуміла, що як
режисер, я мислю інакше, ніж автор, мені важливі інші складові дійства.
Виникають різні точки відправлення. В тому, що відбувається, є два питання:
«навіщо?» і «чому?». Вони важливі для драматурга і режисера. Але на мою
думку, для автора важливіше – навіщо персонажі це роблять – яка мета,
тобто рух у майбутнє. Відправна точка «чому» зрозуміла – я, як автор,
відчуваю її від початку творення (це може бути захоплююче, цікаво, боляче
тощо). А ось мета визначається у процесі, і навіть якщо вона існує на
першому етапі, у процесі творення вона може мінятися, уточнюватися.
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Як автору, мені важливо придумати гарний фінал – це як «світло в кінці
тунелю», який виводить із темряви «блукань». У режисера навпаки – кінцева
мета, тобто та точка, куди прийшли герої, нібито вже прописана. І навіть
якщо вона може інтерпретуватися по-різному, режисер здійснює свій вибір
на початку. А от чому вони сюди прийшли, звідки вони прийшли – менш
зрозуміло. Тобто режисер здійснює більше роботи в цьому напрямку – вглиб,
у минуле, в питання «чому».

Різниця у сприйнятті драматурга і режисера відбувається і з персонажами.
Як автор, я надаю увагу більше тому, хто мені ближче, як людині. Як
режисер, мені потрібно більше уваги приділити тому, хто від мене далекий,
кого я погано розумію, – щоб не просто зрозуміти, але і пояснити завдання
акторам.

Я виходжу з того, що сучасні режисери хочуть і мають бути головними
творцями вистави. Для цього їм необхідний певний простір, з якого вони
збудують власний маршрут, або певний лабіринт, в якому вони виберуть
свою дорогу. Поліваріантність потенційно розширює коло режисерів, яким
буде цікаво це ставити. Але водночас важливо відзначити і кордони. Чи будь-
яка сценічна інтерпретація є продовженням авторських стратегій, чи існує
межа, за якою вона може входити у конфлікт і ймовірно суперечити
авторським сенсам? Це також важливе питання, особливо в умовах
гібридності, ідеологічних маніпуляцій, інформаційних воєн.
Отже, як запрограмувати різні рівні і варіанти маршрутів постановникам

при тому, що я, як автор все одно акцентую той, що ближче мені? Перша
пропозиція виходить із вектора режисера у минуле, в «чому?» – можна
розширити це поле вглиб. Таким поштовхом може бути парадоксальна
початкова ситуація:

1.Парадоксальна ситуація
Неправдоподібна, мало-вмотивована початкова ситуація може

«вмикнути» біном фантазії за Дж. Родарі: звичайне не провокує творчість, а
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от поєднання далеких за змістом понять активізує мислення людини,
«вмикає» фантазію. Адже людині треба якимось чином упорядкувати хаос,
пояснити зв’язок між поняттями, його причини. Тому це стає загадкою для
режисера.

Зауважу, що якщо в класичній драмі парадоксальний вчинок пояснюється
поступовим нагромадженням причин, то в новітній я пропоную ситуацію
навпаки – вкидати в цю парадоксальність відразу, різко. Згодом можна цю
незвичайну ситуацію «заземлити», зробити ілюзію звичної. А потім,
наприклад, знову перевернути і запропонувати іншу версію пояснення.

2. Принцип багатоповерхового будинку
Поштовхом до цієї ідеї стало знамените твердження Григорія Сковороди

про поділ світу на три частини, які можемо означити як «макрокосмос»,
«мікрокосмос» і «Біблію» – як світ символічного. Цей принцип об’ємний і
стереоскопічний, і може застосовуватися у художньому творі. Зокрема за
подібним принципом наочно побудований роман «Майстер і Маргарита» М.
Булгакова. Триєдність світу виражається особливим чином і в архетипному
образі «Древа життя», і в структурному принципі театрального Вертепу.

Втілення багатошаровості мені видається одним із засобів створення
поліваріантного простору п’єси. Мікрокосмос, як світ людини, має два
аспекти – внутрішній (п’єса як проекція внутрішнього світу: свідомість,
підсвідомість, комплекси, страхи тощо) і соціальний (п’єса як проекція
суспільства: влада, ієрархія тощо). Макрокосмос пропоную розглядати як
створення світу за межами ординарного життя: це можуть бути різні інверсії
втілення містичного із знаком плюс чи мінус. У п’єсі можна зображувати світ
до народження, після смерті, паралельно до реальності. Відповідно автор
вводить як персонажів містичних, або фантастичних істот.

Третій світ, символічний, може проявлятися у сценічних образах снів,
марень, міфологічних фантазій, культурних «цитат». Коли у п’єсі є така
багатошаровість, то різні режисери можуть акцентувати по черзі різні
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«поверхи», або вибирати один з них як основний. Може змінюватися також
ступінь вірогідності одного з них, наприклад, «реальний» світ подається
серйозно, а містичний – іронічно, а може бути навпаки.

3. Принцип ілюзії
Один із важливих засобів – варіативність у грі з текстом і підтекстом.

Якщо те, що думають герої, відрізняється від того, що вони говорять про це,
тобто, якщо є свідомий чи несвідомий обман, то те, що стоїть за цим
обманом, може вигадуватися по-різному. Ситуацію можна ускладнити.
Людина протягом дії п’єси міняється. Десь персонаж щирий, а десь – ні, і це
може закладатися у п’єсу варіативно, неоднозначно. Тоді у сценічній
інтерпретації визначити, де він щирий, а де – ні, можна також по-різному. Це
може бути незрозуміло до кінця і мінятися протилежно.

4. Принцип «альтер» головних героїв і додаткових персонажів
Ще один важливий принцип – значимість усіх персонажів, створення

«альтер» головних і загалом важливо, на мій погляд, не робити «персонажів-
функцій». Можуть бути також «варіативні» головні герої – в одній версії
один головний, в іншій – інший. Актори різні, і по темпераменту, і по
амплуа, і по силі. Якщо актор більш сильний у неголовній ролі, він може
переакцентувати всю виставу.

Ще один метод варіативності – відсутність другорядних героїв. Проте
вони можуть згадуватися побічно, що провокує часом режисера до створення
безсловесних персонажів, або символічних образів. До останнього можуть
стимулюватися також роздвоєність головного персонажа, його існування в
різних вікових категоріях, різних іпостасях, різних станах.

5. Особливі місця дії
Важливо створити парадоксальне місце дії, яке може дати

неоднозначний образ для вистави, або віртуальний простір. Морг, дах, дивне
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місто Н., вечір-суд. Також дієвим може бути для фантазії паралельне
існування кількох просторів: потойбіччя, реальності, сну, віртуальності тощо.
Парадоксальність може провокувати і нелінійне, багатоканальне існування на
сцені. Або ж це провокує застосовувати незвичні місця для показу вистави.

6. Композиція-конструктор
Я пропоную монтажний принцип побудови, оскільки зв’язок у ньому не

тісний, варіативний, він може провокувати режисера на пропуски чи вставки.
Також можуть використовуватися паралельні дії. Тоді можна інакше
скомпонувати, за принципом «конструктора», коли якась із сцен
переноситься в інше місце, або сцени розрізаються і компонуються в більш
коротких проміжках, що може додавати динаміки, чи навпаки,
концентруватися на чомусь одному, підсилювати його, а від нового
монтажного поєднання утворюються і нові зв’язки і смисли.

7. Перевертні, дубль-фінали, відкриті фінали
«Перевертнем» пропоную називати метод, коли драматична ситуація

повертається з різних точок зору. Наприклад, можемо спостерігати від імені
одних персонажів, потім ситуація повертається і відбувається з боку інших,
переакцентовується, потім ще поворот – з третьої точки зору. Якась із цих
сторін може бути ближче режисеру, здаватися більш важливою. Можливо
також введення якихось пояснень, які розкривають інше бачення однієї тієї
самої ситуації для всіх персонажів. Наприклад, ситуацію вважають реальною,
а насправді це шоу, або навпаки. Може кардинально мінятися «роль»
персонажа. Скажімо, героя вважають жертвою режиму, а він виявляється
його активним учасником. Такий метод застосовано, наприклад, у п’єсах
О.Ірванця «Прямий ефір» і «Маленька п’єса про зраду».

Відкритий фінал – надзвичайно потенційно варіативний засіб.
Щоправда, він може бути відкритий у п’єсі, але у спектаклі зазвичай все одно
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чаша терезів зазвичай схиляється в той чи інший бік.

8. Гра з жанром
Один із засобів варіативності – комбінування жанрів, далеких один від

одного. Трагікомедія вважається головним жанром ХХ століття, натомість у
сучасному світі жанрова парадоксальність і дифузія загострюються ще
більше та можуть індивідуалізуватися у появі оригінального жанру чи його
гібриду. Жанр потребує авторської деталізації і уточнення. Або взагалі жанр
позначено ескізно, начерками – просто «п’єса», «текст», «етюд», а вже його
жанрова домінанта визначається режисером варіативно. Я зазвичай
пропоную радикальні поєднання: мелодрамофарс, трагіфарс, фарс-
фантасмагорія, чорна комедія для театру національної трагедії. Тоді теж є
простір, куди повернути для режисера. Щось зробити домінантою, а щось –
другорядним.

8. «Туманні» образи
Ще один метод провокації варіативності – «думати неясними

образами», на рівні відчуття енергії, а не конкретних візуальних і звукових
рис. Можливо, в цьому є щось від сліпо-глухого. Ось ми бачимо людину
вперше, і виникає відчуття ставлення до неї на енергетичному рівні:
симпатія, закоханість, тривога, відторгнення… Це відчуття не залежить від
візуального образу, або голосу. Це може якось впливати, але в основі – інше,
внутрішнє відчуття. Тому в тих випадках, коли персонажі не мають реальних
історичних прототипів, я уникаю схожості з реальними людьми, а якщо
використовую власні спогади – то завжди намагаюсь щось змінити,
дистанціюватися, одягнути «маску».

9. Автор та інші: стереоефект
Коли я пишу п’єси, в моїй уяві це можуть виконувати конкретні актори.

Йдеться не про використання фактів їхніх біографій, а лише фахових
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особливостей. І зовсім не обов’язково, щоб саме ці актори, яких уявляєш,
зіграли ці ролі, так само необов’язково, щоб режисер, з яким ти обговорюєш
п’єсу в процесі, робив її першопрочитання. Важливо, що наявність різних
«фокусів» створює «стереоефект», неоднозначність.

10. Поєднання документальності і фантазії
Зазвичай я не використовую чистий «вербатім», тобто тексти, складені з

документальних джерел, де авторство проявляється лише у формі
комбінування. Цей спосіб видається мені гібридною формою поміж драмою і
журналістикою.

Окрім того, спостерігаючи за суто документальними текстами інших, я
помітила, що вони нерідко найпершими ставляться у перший час після
важливих подій, «виграючи» в оперативності і точності у текстів іншого
типу, недокументальних. Проте такі тексти здебільшого реалізуються на
сцені лише у форматі «читання», або «ескізу вистави», до так званих,
перформативних форм і рідко коли ставляться більше, ніж двічі. Тому
стосовно варіативності їхній умовний «коефіцієнт» невисокий.

Інші можливості у напів-документальних текстах, тобто ті, в яких
поєднується документальність і фантазія. Такі тексти більшою мірою
варіативні, і, насамперед, коливанням гойдалки режисерських акцентів
відповідно – від реалістичного до віртуального з подібним арсеналом
виражальних засобів. Іноді ця межа між реальністю і сценою навіть може
руйнуватися, а іноді навпаки – захоплення фантазією руйнує ілюзію
реалістичності. Коли використовуються достатньо віддалені історичні факти,
може виникати конфлікт зі стереотипами, які доводиться долати режисеру,
натомість у ситуації живого прототипу, або загиблого нещодавно, може
виникнути конфлікт із «нетаким» героєм, або з тим, що життя прототипу далі
склалося інакше, ніж у п’єсі. Але про це детальніше на конкретних
прикладах. Натомість поки можна сказати, що таке поєднання теж
потенційно варіативне.
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11. Передбачення майбутнього
Час від часу створюються парадоксальні ситуації і сюжети, коли події

п’єси «збуваються» в долях авторів, акторів, режисерів, а часом і в долі цілої
країни. Проте цей факт засвідчує особливість драматургії – спрямованість не
на «вчора», не на «тут і тепер», а також «завтра», її прогностичність, а не
лише діагностичність, про що вже було зазначено вище, у цитатах із текстів
Н.Корнієнко і Ф.Аррабаля.

Напевне, саме цей аспект є найменш досліджуваним і передбачуваним.
Але все ж таки спробую зробити деякі припущення:
1) Такі тексти засновані на міфах, притчах, а не документальних джерелах.
2) Ці тексти не здаються актуальними в момент написання, навпаки, можуть
бути відстороненими, парадоксальними, «екзотичними».
3) Здійснення майбутнього (звичайно, в образній формі), передбачуваного в
тексті, зазвичай починає відбуватися саме тоді, коли текст оприлюднюється у
якійсь формі, найчастіше постановки, іноді сценічного читання чи публікації.
Проте якщо цього не відбувається, можливо, ще не настав час її реалізації, як
і здійснення цього майбутнього в житті окремих людей чи цілих країн.

12. Кордони і суперечності
Останній напрям дослідження – це спроба визначити, чи існують

кордони у варіативності, за якими порушуються якісь фундаментальні
основи тексту, коли інтерпретація входить у суперечність із автором, і який
результат цього? Так, попри всі варіації «автор-режисер» - хитка і
суб’єктивна конструкція. І очевидно, що може бути межа, коли діалог може
перетворитися у внутрішній конфлікт, і авторство не просто переходить до
режисера, а відбувається «смерть автора» не за Р.Бартом, а в самій основі
поняття авторства, тобто починає руйнуватися авторство драматурга, коли
він почувається «зрадженим», коли сприймає інтерпретацію як маніпуляцію
смислами, насильство, або взагалі його втрату.
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Виходячи знову-таки, з практики, можу зробити такі припущення щодо
таких інтерпретацій «всупереч»:
1. Радикальна руйнація конструкції тексту.
2. Використання фрагменту чи елементів п’єси в іншій, режисерській

конструкції.
3. Радикальна зміна фіналу на протилежний чи інший, оскільки вважаю,

що саме в фіналі зазвичай фокусується ідея автора.
4. Намагання радикально змінити ціннісну картину світу автора.

Наприклад, спроба «відкривати» «метамодерну п’єсу-фентезі методом
традиційного реалізму, це як намагатися новий замок старим ключем,
результатом чого образно може бути ламання і ключа, і замка.
5. Зміна світоглядної позиції автора на іншу/протилежну. Наприклад, зміна

релігійної, політичної приналежності, або перетворення героя на антигероя.
Остання особливо важлива в умовах війни і геноциду, коли світоглядна

позиція автора-режисера може бути буквально питанням життя/смерті, а
також коли авторитет автора може слугувати протилежним інтересам,
знецінювати, перевертати, слугувати ідеологічною «зброєю» у його ворогів.

Проте зазначені «кордони» також залежать від автора. У цьому тексті
запропоновано такі «межі», натомість інший драматург може вбачати їх
інакше. Наприклад, франко-румунський драматург Матей Вішнєк визначає їх
інакше, дозволяючи будь-які доповнення/скорочення, він визначає як «табу»
зміну назви п’єси, які в його авторському універсумі вважаються
«священними». І варто зазначити, що його назви справді оригінальні і
містять важливий ключ для відкриття і розуміння тексту. Як-от, «Уяви собі,
що ти Бог» у п’єсі про снайперів, яка визначає сутнісне розуміння цього
феномену, або «Пригода ведмедиків панда, яку розповів один саксофоніст,
котрий мав подружку у Франкфурті» - по суті дороговказ у лабіринті тексту,
який стає зрозумілим лише, коли дочитуєш до фіналу.
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Варто відзначити ще одну особливість «кордонів», яку помічають
драматурги. Коли режисер в якийсь спосіб порушує найбільш сутнісні
елементи тексту, то можливим результатом може стати хиткість цієї
конструкції, її нежиттєздатність, оскільки внутрішні протиріччя руйнують
виставу зсередини і можуть бути відчутною і глядачем. «Помста» від автора,
який «вкладає частку душі» в свій текст, може «прилетіти» не прямо, а
опосередковано, незалежно від дій драматурга.

Отже, підсумовуючи, можемо виділити такі основні формотворчі
принципи, які провокують варіативність інтерпретацій, насамперед
сценічних. Це парадоксальна ситуація, принцип «багатоповерхового
будинку», монтажна композиція, поєднання далеких жанрів, інверсії
персонажів (альтер-персонаж, злиття, роздвоєння, втілення символічного
тощо), стереоефект персонажів та в конструкції автор/режисер/актор,
поєднання документальності і фантазії. Також запропоновано визначити
особливості п’єс, які можуть передбачати майбутнє та кордони, які можуть
призвести до внутрішніх суперечностей автор-режисер та руйнації ідей.
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3. ТВОРЕННЯ ДРАМАТИЧНИХ ТЕКСТІВ І ЇХНЯ ВАРІАТИВНІСТЬ
НА ОСНОВІ СЦЕНІЧНИХ ПОСТАНОВОК ВІД ПОЯВИ ДО 2007 року

3.1. Формування творчого «апарату» в дитинстві
Коли починається творчість письменника, чи з написаних текстів, чи з

вигаданих подумки і «вимовлених»? Я приймаю за основу другий варіант.
Але творення може проявляти себе в різних іпостасях, і для такого
синтетичного мистецтва як театр і кіно, «інтермедіальність» особливо
важлива. Мій літературний світогляд формувався у контексті різних
мистецтв. Відтоді як я себе пам’ятаю, я вигадувала історії, втілювала їх у
малюнках і скульптурках з пластиліну, розігрувала з іграшками та іншими
предметами і співала створені пісні. Моє раннє дитинство можна було б
назвати «нетрадиційним», оскільки мала зовсім маленький досвід дитячого
садочка, лише кілька місяців, натомість я лишалася вдома з кимось із
родичів, або ходила з мамою на роботу, де спілкувалася з дорослими,
переважно художниками. Батько Леонід Сєверов був живописцем, а як
викладач і теоретик, досліджував зв’язок живопису і музики, вдома були
книги з історії образотворчого мистецтва, альбоми і колекції репродукцій
картин, платівки з класичною музикою. Мама Надія Сєверова (Таранова-
Година) покинула фах інженера-конструктора і працювала натурницею в
Художньому інституті, тепер Академії, здебільшого у скульпторів,
реставраторів і сценографів. Таким чином, я ще маленькою виховувалася на
візуальній культурі, багато малювала, слухала Данила Лідера, Миколу
Стороженка та інших. Пригадую, як у 5-річному віці спитала, хто такий
Мікельанджело і отримала обурення родини моїм невіглаством: «Як можна
цього не знати?» Тут же мені почали показувати його роботи, розповідати
про його життя, загалом про епоху Відродження. Таким було моє
середовище. Але я не була шанувальницею Відродження, мені більше
подобалася епоха Середньовіччя: аскетичні фрески і стрункість готики. А
моїм фаворитом стала творчість Чюрльоніса – як художника і композитора.
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Мама була великою шанувальницею кінематографа, особливо
серйозного, нерозважального, тому вишуковувала покази елітних «західних»
фільмів і змалечку щотижня водила мене на них, привчаючи до якісних
кінострічок. Але додатково через день я ходила вдень на дитячі сеанси в
кінотеатр імені В.Чапаєва, поблизу Художнього інституту. Але живопис був
усе-таки чимось звичним, «робочим», нав’язуваним, особливо враховуючи
жорсткі методи навчання малюванню батька і розлучення з ним, коли мені
виповнилось 4 роки. Натомість кіно стало моєю пристрастю спільно з
матір’ю.

Але ще була мрія про музику. Маленькою я могла йти по дорозі чи
гойдатися на гойдалці і співати вигадані по ходу тексти під імпровізовані
мелодії. Коли у 5 років я заробила перші гроші, позуючи для студентів-
сценографів, то попросила купити піаніно, на якому трохи навчилася грати
завдяки урокам із двоюрідною сестрою Тетяною і любила імпровізувати з
власною музикою. Проте до музичної школи при Консерваторії мене не
прийняли, і згодом мене віддали навчатися знову-таки до художньої школи,
як традиційної для родини: старша сестра Лада займалася декоративним
живописом, а старший брат Мирослав став скульптором. У підлітковому віці
я продовжила навчання музиці, але цього разу на гітарі, акомпануючи
власним пісням. І хоча дорослою і живопис, і музику я таки покинула,
думаю, що особливе «художнє» бачення стало світоглядно важливим для
мене. Пригадую, як одного разу після кількох годин малювання я вийшла на
вулицю і раптом зрозуміла, що не бачу ні людей, ні речей, а лише лінії,
форми, кольори, світло і тіні – загадковий обернений таємний світ образів.
Важливим було і розуміння музичних основ, яке проявилося в поезії, у
відчутті ритму, милозвучності, звукових алітераціях тощо.

Але все-таки слова та історії мене вабили більше. У 4 роки я вже вільно
читала і ще до школи перечитала більшість «дитячої» класики, а років так із
7 уже перейшла на дорослу літературу – міфи, пригоди, фантастику,
історичні романи, а з 10-и років і на «серйозну» класику. Ще маленькою я
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вигадувала цілі «серіали» з тими чи іншими персонажами. Найвідоміші з них
були історії про морський світ: русалок, водяників, рибок, які гойдали мене
на гойдалках з водоростей, затоплені кораблі… Хоча море я вперше
побачила вживу лише в 14 років, саме фантазія про водний світ стала моєю
першою драматичною історією. Але як не парадоксально, я стверджувала її
саме як правдиву, «достовірну» - як про історію свого життя до народження.
Складно сказати, чи ці історії були просто фантазією, чи передавали
перинатальний досвід ембріона у рідині, чи досвід існування в морській
істоті, але це не був досвід з літератури чи кіно. Коли пізніше я прочитала
«Русалочку» Андерсена, цей текст виявився дуже психологічно
травматичним для мене – я плакала ридма, а потім мені снилися кошмари.

Другою «серіальною» стала історія з життя «безхвостих мавп». Справа в
тому, що маленькою я була спритною і любила «лазати» на висоту – дерева,
пагорби і навіть вішалки для одягу. І ця «лазючість» проявилася в таких
історіях. Також невідомо, чи ці історії були якось пов’язані з прадавнім
досвідом первісних людей, який якимось чином зберігся у пам’яті. Я вже не
розповідала їх батькам, які не вірили в «правдивість» русалок, а просто
гралася в них - мавпочок я ліпила з глини і пластиліна, або малювала. Ще
однією серією історій були пригоди Чебурека – це був такий химерний
маленький чоловічок, який не мав нічого спільного зі стравою (його я також
спробувала на смак уже дорослою), а лише асоціювався зі звучанням слова.
Проте гратися я могла не лише в існуючих образах – людей, звірів, міфічних
істот, а й в анімованих «абстракціях» - я гралася і вигадувала історії з
різнокольоровими катушками ниток, олівцями, гудзиками, вигадуючи
характери за асоціацією з їхніми формами і кольором.

А паралельно я вигадувала поетичні тексти, які спершу не записувала, а
просто співала, а вже років із 8-и почала їх занотовувати. Одного разу в
школі один однокласник помітив записаний вірш і вигадав для мене
прізвисько «Шекспір», яке поширилося серед інших. Хоча в той час я писала
переважно поезію, а не драму, це дитяче псевдо виявилося доречним у
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передбаченні пріоритетів майбутнього. Проте чи усвідомлювала я це на той
час? Скоріше ні. Більше того, перебуваючи в оточенні різних мистецтв,
найменше я знала саме театр. Батьки родом із міста Краматорська, де
фахового театру не було взагалі, тому вони не мали звички до театру, а я
потрапивши на кілька дитячих вистав, була розчарована театром, порівняно з
кіно. Проте ще маленькою я зіграла кілька ролей в аматорських виставах,
першою з яких у 6 років була роль Принцеси у «Бременських музикантах». У
9 років виник перший самостійний театральний досвід, певне, несподіваний,
як для цього віку і соціуму. У цей час я захопилася античною культурою і
якось зуміла «заразити» цим однокласників, зокрема давньогрецькими
міфами, грою в античних богів. Сама я обрала роль Афіни, саме так назвала
свою собаку і навіть підготувала з родичами відповідний карнавальний
костюм для новорічного маскараду. Таким чином, для шкільного конкурсу
дівчат ми обрали назву «Елада», а замість театральної «сценки» підготували
кульмінаційну сцену з «Прометея прикутого» Есхіла. Конкурс ми не виграли,
але я отримала унікальний режисерський і акторський досвід у постановці
однієї з драматургічних перлин, які лежать у колисці нашої цивілізації.

Наступний театральний досвід, більш комплексний, виник уже за
власною ініціативою у тому самому, далекому від театру, місті
Краматорську, де я народилася і куди їздила до своїх родичів на канікули. У
звичайному дворі з 5-поверхівками були дерев’яні альтанки, в яких місцеві
грали в доміно, і в пошуках розваг, в 11-річному віці я вирішила перетворити
одну з них на міні-театр. Я написала п’єсу-казку за мотивами «Червоної
шапочки», але з перевернутим сюжетом: дівчинка завдяки володінню
прийомами карате б’ється з вовком і здобуває перемогу. Таким чином,
відомий архетипний сюжет перевертається у героїчному і феміністичному
форматі: персонаж, який би мав стати жертвою, не чекає на визволителів, а
стає воїном, що рятує родичку. Звичайно, тоді я не думала в такому
контексті, але сам феномен «оберненого» класичного сюжету і відмова від
образу жертви, особливо поширеної в українській літературі, - ті стратегії, які
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я згодом використовувала і в дорослих текстах.
Написання тексту, до речі, віршованого – було лише частиною вистави.

Далі я пошила ляльки персонажів, прорепетирувала з дітьми-друзями з двору
ролі і зорганізувала показ самого дійства для мешканців двору з
«благодійною акцією» - на зібрані кошти за саморобні квитки ми накупили
солодощів і пригостили всіх місцевих дітей. Таким чином я пройшла різні
етапи творення вистави – як драматург, режисер, актриса, сценограф-
лялькар, продюсер і адміністратор. У зв’язку з цим цікаво, що вже після
вистави я дізналася, що в моїй родині теж був досвід саморобного лялькового
театру, але домашнього. І ще одна символічна подія: цю стару альтанку
знесли того дня, коли я приїхала з виставою за своєю п’єсою на театральний
фестиваль на великій сцені. Так обернулося коло творення театру.

Пізніше я написала ще один текст, який можна було б назвати прозово-
драматичним. Тобто написано було прозово, але в сам сюжет мав радше
драматичну основу. Але на відміну від «Червоної шапочки», написаної за
вигаданим міфологічним сюжетом, цей був створений за мотивами реальної
військової історії, яку я почула від своєї мами, яка маленькою пережила ІІ
Світову війну, окупацію і переповідала події того часу, які найбільше запали
в пам’ять і серед них дві запали в мою. Одна про те, як мама збирала її, 5-
річну разом із 3-річним братиком, за наказом німецької влади, думаючи, що
їх виводять на розстріл. Мій дід, мамин батько у цей час був на фронті. Але
виявилося, що їх зібрали для іншого – побачити публічне катування і страту
– молоду дівчину, яка виявилася партизанкою, прибили цвяхами до паркану,
як Ісуса до хреста. Друга історія була теж про німців, але інша. Один із
німецьких військових, передав моїй маленькій мамі кращу частину свого
продуктового пайка, показавши їй фото своєї маленької донечки, яка була
схожа на маму. Дізнавшись про це, у відповідь моя бабуся, щоб не бути «у
боргу», зібрала якусь городину і передала цьому солдату. Він побачив ці
овочі у маминому фартушку і заплакав. Так поруч опинилися дві події:
жахлива і людяна. І саме друга історія стала основою мого тексту. Звичайно,
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таке оповідання не відповідало тогочасній ідеології, навпаки, адже
«література має бути партійною», як любила повторювати вчителька з
української літератури і директорка школи, з якою я мала вагомий конфлікт,
тому що «неправильно трактувала образи», не так, як у підручнику.
Відповідно, наврядчи воно могло бути надрукованим, але таким був мій
перший досвід «документального» тексту, парадоксального для того часу.

Підсумовуючи, можу сказати, що дитинство дало мені важливий
інтермедіальний контекст для творчості: живопис, музика, кіно, доповнені
власними літературними та сценічними експериментами. Імовірно саме це,
бачення життя з точки зору різних мистецтв, стало основою для концепції
варіативності. Важливим стало поєднання фантазії і документальності,
перевертання архетипних сюжетів, анімалізація неживих предметів і
створення химерної реальності, які проявилися і в пізнішій творчості.

3.2. Ранні тексти. Пошук методів і стилю.
Попри окремі драматичні спроби, кілька років свого письменницького

шляху були присвячені саме поезії, спершу у віршованій формі, а потім
переважно верлібру. Частина доробку була видана у збірках – самвидавській
«Дерева і люди» та «Котивишня» (видавництво «Смолоскип») і численних
публікаціях у часописах, також були виступи на літературних вечорах і
фестивалях та авторська пісня у супроводі гітари, які дали сценічний досвід.
Я вважаю важливим, що мій перший етап був поетичним, бо це дало
можливість ретельної роботи з образами, стилями, мовними іграми тощо.

Паралельно я почала відкривати для себе театр – від студентських
постановок в Театральному інституті, участі в аматорських виставах і
фільмах як акторки, перегляду вистав і участі у мистецьких фестивалях.
Важливим етапом стало захоплення автентикою, відкриття народних
ритуалів, християнських і язичницьких, а також гра у Вертепі. Власне, це
було відкриття праоснов театру і його барокових форм. Після гри у Вертепі



29

мені запропонували знайти матеріал для Великоднього дійства. Я виписала
книги з українською літературою періоду бароко в архіві ЦНБ і раптом
зрозуміла, що я вимушена «розрізати» ці давні книги, видані понад 100 років
тому, тобто що ці книги до мене не читали, ймовірно тому, що вони були під
забороною чи внаслідок «самоцензури» радянських часів. Але сам цей факт
мене вразив – ніби стрибок у часі і «зшивання» штучно розірваних століть.
Знайдені великодні драми з їхніми алегоричними персонажами здавалися
надмірно схоластичними, і тоді я вирішила скласти свою великодню драму з
великодніх віршів у діалогічній формі за композиційною формою Вертепу.
Перша частина - сакральна – складалася з історії про Адама і Єву та
гріхопадіння віз змія, а також про боротьбу воскреслого Ісуса і Марії з
дияволом та визволення грішників із пекла. Друга частина – світська –
жартівливі історії про те, як складно дотримуватися посту. Таким чином
вийшов текст не з класичною композицією, а монтажною бароковою,
поєднанням міфологічно-містичного світу та ілюзорної реальності. Цей текст
я втілила в життя з групою студентів у дворі церкви на Подолі зранку після
Великодньої служби – по суті так, як подібні драми і гралися в минулому.
Після вистави ми спробували народні обради – зокрема водити веснянки.
Важливо відзначити, що пробували ми в різних місцях, але ні на Подолі, ні
на Майдані (тоді ще Площа Жовтневої революції) нічого не вдавалося, і тоді
хтось запропонував перенести її на місце, де тепер відновлено той самий
Михайлівський собор, а тоді була просто галявина в парку. І саме там процес
«пішов», тобто саме там до веснянок залучалося все більше молоді,
захопленою грою. Враховуючи, що перші християнські храми будувалися на
місці колишніх язичницьких капищ, можна припустити, що ці весняні обряди
ми проводили там, де вони й проводилися в давнину. І власне, саме з
подібних весняних ритуалів у різні часи у різних народів народжувалия
театральні форми і власне сам театр. З ритуалів відродження і переродження,
смерті і воскресіння, приходу нового світу на зміну старого. Парадоксально,
що всі ці українські ритуали, як і Вертеп і Великодню драму, ми, студенти,
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які виросли в радянському соціумі без релігійної освіти і традицій,
відновлювали «з нуля», тобто з книг і нот, вдихаючи в архіви подих життя.
Таким чином, мій перший самостійний театральний досвід відбувся на основі
прадавніх театральних форм, середньовічно-барокових, а не класичних. Саме
завдяки цій Великодній виставі мене запросили бути сценаристом відкриття
Києво-Могилянської Академії, і саме завдяки цій події я зацікавилася новим і
водночас найдавнішим вишем і стала однією з її перших 6 випускників. Так
поєдналося входження в драматургію і драматургія життя.

Наступним етапом входження в драматургію стала інсценізація
«Маленького принца» Антуана де Сент-Екзюпері, зроблена на замовлення
Олександра Мірошниченка, але втілена на сцені значно пізніше.
Враховуючи, що на той час я була студенткою французької філології і
поеткою, свій текст я робила з французького оригіналу, доповнюючи його
власними віршами – текстами пісень для ймовірного мюзиклу. У цьому
тексті, не лише найвідомішому у автора, але й визнаним у Франції кращою
книгою ХХ століття, химерно поєдналися документальність, міфологія,
притча і авторська фантазія. Напевне, саме це привабило мене в цьому творі.
В основу твору лягла реальна історія з аварією автора-авіатора у Сахарі, коли
він почав бачити міражі і галюцинації. У Троянди прототипом імовірно була
дружина Консуело, а також є варіанти прообразу Маленького Принца – від
самого письменника, якого називали в дитинстві «Король-Сонце», до
знайомих хлопчиків. Водночас ідея різних планет, як окремих вигаданих
світів, близька до принципу варіативності, як і мова образів-символів,
створені автором, які частково мають міфологічні основи, Наприклад, образи
Змії, або криниці можна назвати архетипними, а подорож планетами могла
трактуватися як мандри душі. Адаптуючи прозовий твір до сценічного, я
запропонувала варіативність ролей для обмеженої кількості акторів,
мінімально трьох. Актор, який грав Авіатора-оповідача міг виконувати ролі
мешканців планет, а актриса – роль Троянди, Лиса, Змії. Лише Маленький
Принц лишався незмінним. Композиційно я зберігала принцип мандрів, не
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трансформуючи у класичну схему драми. І варто зазначити, що притчева
форма і цей принцип – мандрів різними світами, або сценами з різними
правилами гри, притаманні деяким із моїх оригінальних текстів, зокрема
казкам - Зоряна мандрівка, Мандрівка у Віртуляндію, а також частково «Той,
що відчиняє двері», «Коли повертається дощ», «Мільйон парашутиків».

Після цих двох сценічних адаптацій лишався один крок до власної
драми. Ідея першого драматичного сюжету виникла як спалах: майже
одномоментно. Це сталося під час пари в НаУКМА, коли я раптово ніби
побачила цю історію на внутрішньому екрані, у прискореному варіанті. Я
випала з навчального процесу і поспішила записати цю ідею. Так почалася
моя перша драматична «епопея» під назвою «Дирижабль». За сюжетом до
режисера приходить невідома жінка із замовленням поставити шоу.
Паралельно їм чи то заважає, чи допомагає дивний персонаж – вантажник
Харитон. Вони обговорюють різні варіанти, поки не виходять на ідею з
дирижаблем. Режисер ще не знає, що до нього завітала Смерть, яка явила
йому останню милість долі – можливість самому поставити шоу своєї
загибелі. А Харитон – іронічний образ перевізника Харона. Образи смерті
часто виникають у дебютантів – і в театрі, і в кіно. Складно сказати, чому так
відбувається, чи то чим далі від смерті, тим вона здається більш таємничою і
привабливою, чи то тому що смерть і переродження таки лежать в основі
театрального дійства – Діонісії, містерія Озіріса, весняні язичницькі і
християнські ритуали… Так чи інакше, але я також опинилася у магії сюжету
про смерть. Я почала писати п'єсу, але раптово зі мною сталася дивна подія:
виникло відчуття, що я побачила образ смерті насправді, і це злякало мене. Я
описала це згодом в іншій п'єсі – «Мільйон парашутиків»: «Здається, колись
я відчула її – я пливла в морі вночі, сама, і раптом побачила попереду буйок –
біле коло, ніби марево… А потім я згадала, що ніякого буйка тут удень не
було. І раптом злякалася, панічно, повернула і пливу щодуху назад, а це коло
ніби зліва пливе зі мною саме. І я боюсь повернутися у той бік, бо знаю, як
повернусь – у мене не стане сил, і я каменем піду на дно. Я раптом зрозуміла,



32

що це смерть, звичайнісінька смерть… Я пливла не озираючись до самого
берега, і потім всю дорогу мене трусило так, ніби з мене виганяли біснувату.
А вже потім я прочитала, що смерть з'являється людині у вигляді білого
марева з лівого боку на відстані витягнутої руки. І на неї не можна
дивитися…». (Неждана Н., 2008, с. 127) Власне, після цього у мене виникло
те, що називають «райтерський блок», страх смерті почав переслідувати, але і
незавершена п'єса мучила своєю обірваністю. Зрештою, я набаралася
мужності, пересилила себе і продовжила писати. Я сказала собі: «У
письменника не може бути табу, крім тих які він сам для себе створить».
Але подальша доля цієї п'єси показала, що закладена в ній історія про смерть
не була забавкою. Так сталося, що коли я дописала свій перший
оригінальний текст, я потрапила на відкриття драматургічної школи при
Центрі сучасної експериментальної драматургії, яку очолив драматург
Анатолій Дяченко. У цій школі насамперед навчали писати тексти, а також
були лекції від викладачів із Театрального інституту – з теорії драми, історії
театру, театрознавства, а також творчих тренінгів - енергетичних практик.
Але, імовірно, найважливішим було те, що там був маленький театр. І ось
який перший досвід я отримала від Анатолія Дяченка: він поставив на сцені
орієнтовно потрібні меблі, дав трьох акторів і сказав: «Пробуй, став». Я стала
пробувати і відразу бачити сильні і слабкі місця – помилки. Сцена проявляла
їх як під збільшувальним склом. Іще на заняттях були читання і детальні
обговорення-дискусії у колі з іншими студійцями. Моя п'єса виросла з 10
сторінок до 50, а потім зменшилася до 35, були різні варіанти і
допрацьовування. До цього кола долучилися студенти - режисери і актори.
Серед перших драматургів були Андрій Соколов, із псевдонімом Чорний,
Ірина Думчева, Сергій Щученко, Максим Курочкін, Юрій Данилюк, Наталя
Єщенко, Євгенія Чуприна, Юрко Гудзь. Серед перших режисерів був також
Олександр Мірошниченко, який згодом поча писати під псевдонімом Вітер.
Пізніше, у другому наборі, тут навчалася також Наталя Ворожбит.

Історія цього Центру насправді дивна, якщо не знати «підводні течії».



33

Він виник раптово, ніби нізвідки, з хорошим бюджетом у ті часи початку 90-
х, коли здавалося, що все сиплеться, валюта падає, заборгованості по
зарплатах, грошей в бюджеті катастрофічно не вистачає, особливо на нові
починання в культурі. Та ще й виник Центр у самому центрі міста ще й у
приміщенні управління культури. Дивним був і театр з назвою «Бенефіс»,
адже ставили там майже виключно п'єси самого Анатолія Дяченка. Чому
саме під цього автора, який за фахом був морським офіцером з Севастополя і
писав російською, був виділений весь цей бюджет? І чому цей Центр раптово
зник, коли Анатолій Дяченко виїхав до Москви, попередньо вивізши з
України кількох драматургів з нашої школи, запропонувавши навчання і
стипендії в Літературному інституті? Здавалося, якщо один керівник виїхав,
то логічно просто призначити іншого, а не закривати весь Центр. Але наші
спроби відновлення зустріли глухий спротив чиновників… Так опинилися в
Москві Максим Курочкін, Ірина Думчева, Наталя Ворожбит, Сергій
Щученко… Я відмовилася, оскільки вступила до іншого другого вишу –
Києво-Могилянської Академії, і саме за незалежну Україну я стояла на
Майдані першої студентської революції на Граніті та в інших акціях протесту
проти срср. Оглядаючись на цю історію з нашого часу і прочитавши
розслідування, здійснене Оленою Бондаревою, зокрема про спеціальний
наказ переведення Анатолія Дяченка з Міністерства оборони до Міністерства
культури, я усвідомлюю, що саме це могло бути спеціальним завданням
драматурга-«морполіта»: зібрати «вершки» драматургічної молоді і
відправити їх на «московський вишкіл», щоб потім вони повернулися в
Україну для поширення певних ідейних меседжів і формальних принципів,
необхідних для «кураторів-пропагандистів». Чи випадковою була поява
коштів на цей Центр і стипендії, а потім кошти на заснований пізніше
фестиваль Актуальної драматургії з популяризацією російських і про-
російських авторів з ініціативи вже вишколених у москві російсько-мовних
авторів у період прем'єрства і президентства Віктора Януковича? Як
драматург, я не вірю у такі збіги і бачу чіткі закономірності. До речі, і тоді
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була спроба заангажувати і мене, й інших до цієї когорти – спершу було
запрошення на фестивалі Любимівка та Золоту Маску, потім пошук шляхів
поширення тих методів і принципів тут. Але для мене була неприйнятною ця
школа передусім за формальними методами – нібито документальності, по
суті неонатуралізму, який нагадував недавній радянський осоружний
соцреалізм. А по-друге, за змістовною складовою: принципам
«чорнушності», російським імперським неоколоніальним наративам і
зверхності до українського.

Особливо показова ситуація з Центром, якщо продовжити цю історію до і
після: відсутність вищої освіти для драматургів у Києві і її присутність лише
в Москві, блокування відкриття драматургічного факультету в Київському
театральному інституті, до речі, тими самими викладачами-театрознавцями,
які викладали в Центрі драматургії. Імовірно, символічно, що в приміщенні
відродженої Києво-Могилянської Академії в радянський період було
розташоване Київське вище військово-морське політичне училище – попри
очевидну абсурдність, адже в Києві немає моря. Тож поки ми, студенти
Могилянки, витісняли училище під кураторством КДБ, інший «морполіт»
імовірно виконував спеціальне завдання, яке таки спрацювало…

Я роблю припущення, що саме драматургія – основа театру і кіно, має
стратегічне значення і для культури, і для політики. Закодовані «меседжі»,
які поширювала російська імперія і раніше, і особливо в наш час ув'язненим і
постколоніальним народам, - це нав'язування «комплексу меншовартості»,
образів «дурника», «жертви», або «злочинця-націоналіста» для колоній та
штучної російської «величі» для «метрополії», знецінення патріотизму,
оригінальності, волелюбності, воїнів, автентики і традицій.

Окресливши формат умовного стильового «протистояння» двох народів,
сформулюю деякі драматургічні принципи школи Анатолія Дяченка та
історії та свого досвіду навчання і співпраці. У Києво-Могилянській академії
я писала дипломну роботу по модернізму в українській драматургії у
порівнянні з текстами інших країн Європи, використовуючи
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компаративістичні методи. Подібні порівняння я здійснювала і поміж
українською та російською драматургіями, і в історії, і в сучасності.
Відповідно до концепції коливання маятника від раціонального до
ірраціонального начал у різних мистецьких стилях (згідно концепції
хвилеподібного розвитку мистецтва Ф.Шміта, Д.Чижевського та інших), я
зробила висновок, що українська література з її кордоцентризмом більше
тяжіла до ірраціональних і неміметичних стилів: бароко, романтизм,
модернізм, постмодернізм, а російська – до раціональних і міметичних:
класицизм, реалізм, соцреалізм, неонатуралізм. Як не парадоксально, але
росіяни так боялися показати, що коли був розквіт української культури у
період бароко, російська була відсталою і занепалою, що навіть викреслили
цілий період, який охоплював два століття, із підручників з історії мистецтв,
зокрема з історії театру. Оскільки я грунтовно займалася цим періодом в
Україні і вважаю саме його основою нашого фахового театру, а не театр
Корифеїв, де факто «канонізований» у радянський час, то була вражена цим
актом вилучення бароко, здійсненим російськими істориками театру. Тож
логічно, що коли були зняті штучні обмеження соцреалізму, то українська
культура і зокрема драматургія вибухнула стилістичним розмаїттям – і
надолужуючи штучно витіснені/заборонені російською імперією, і
пропонуючи нові: необароко, неоабсурд, неоекзистенціоналізм,
неосюрреалізм, постмодернізм, а згодом постдрама і метамодернізм. Автори
експериментували з уявними світами, жанрами і формами. Цю розкуту
варіативність я пізніше назвала «Химерною драмою» за аналогією з образом
химери.

У той самий час російська драма, експериментуючи з композицією, все-
таки лишалася переважно в лещатах реалізму, навіть більш жорсткого, ніж
раніше – натуралізму і документалізму. Ці відмінності цілком зрозумілі,
якщо зважити на різницю ментальностей російського/московського народу,
звиклого до жорстких правил і тоталітарних методів та волелюбного і
органічно демократичного українського з його вічем, козацтвом і майданами.
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Варіативність реальностей і стилістичне розмаїття - як основа творення
українців, на відміну від класично-реалістичної структурованості росіян.

Який же метод пропонував Анатолій Дяченко? Уже зараз, знаючи, як
розвивалися драматургії обох країн, я усвідомлюю, що він пропонував
поєднання жорсткого натуралізму і «химерності», ніби розмиваючи межі між
російськими і українськими особливостями стильових тенденцій. Тобто з
одного боку маргінальні герої, лайки, мат, російська, або суржик, і загалом, ті
засоби, які об'єднує сленговий термін «чорнуха», з іншого боку –
використання альтернативних реальностей: містика, міфологія, анімалізація.
Друге мене приваблювало, а перше відштовхувало і не тільки мене. Проте
якщо мій внутрішній опір гіпер-натуралізму, яке було для мене чужим і
мало-прийнятним, зрештою призвело до розриву, то у деяких авторів навпаки
прогресувало саме перше, залишаючи на маргінесі друге. Уже пізніше,
потрапивши на фестивалі Любимівка і Золота Маска у Москві, я чітко
усвідомила різницю і неприйняття російської нової драми, тих принципів,
якими були навчені і ті, хто там вчилися. Повернувшись до України, вони
почали нав'язувати їх як «єдино-вірні», знецінюючи власне ті, які
розвинулися саме в Україні. Посіяне пропагандистською машиною кремля
ще на початку 1990-х стало давати свої врожаї спершу під час «мирної
окупації» періоду Януковича, потім гібридної, згодом повномасштабної
війни: ціль - нав'язати імперські наративи, витіснити українські. Власне, мій
внутрішній протест проти нав'язаних про-московських правил цілком
суголосний українській дискусії у період модернізму 1920-30-х років і гаслу
«Геть від Москви!», яке набуло ще більшої актуальності. Ось як пояснював
свою ідею про неприйнятність російської літератури Микола Хвильовий,
якого помилково вважали і автором гаслі: «… ми органічно не можемо на
ній виховуватись […] Річ у тім, що російська література тяжить над нами
в віках, як господар становища, який привчав нашу психіку до рабського
наслідування». (Панченко В., 2019, с. 1)
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Повертаючись до «Дирижабля», я маю констатувати, що внаслідок
навчання п'єса виявилась половинчастою – частково оригінальною, частково
з використанням принципів учителя, які були неорганічними для мене. Як і
неприйнятною виявилася вимога заключити угоду про написання текстів
щотримісяця з узгодженням їх із Анатолієм Дяченком. Далася взнаки і
містична спрямованість цієї п'єси, з якою тоді я ще не могла впоратися. Тепер
я усвідомлюю, що гра з інфернальністю – це була «міна вповільненої дії». З
різних причин я перестала оприлюднювати цю п'єсу, вважаючи її ще
учнівською, але вона зіграла велику роль у моєму становленні як драматурга.
Варто зазначити і її коротку сценічну історію, вірніше «передсценічну», бо
до постановки вона так і не дійшла. Перший, хто репетирував цю роль –
актор і драматург Андрій Соколов, на псевдо Чорний, загинув за
нез'ясованих обставин – він випав з вікна, але сам чи не сам, – невідомо.
Смерть була прописана не лише в моїй, а і в його першій п'єсі. Ми всі були
вражені цією смертю. Всі подальші спроби постановки теж провалились:
хвороби, зміни планів, закриття театру – так, ніби доля зупиняла її рух.

Варто зауважити, що через деякий час загинув ще один автор – Юрко
Гудзь, який точно був убитим, імовірно найманим вбивцею. У його п'єсі, яку
обговорювали на заняттях драматургічної школи, теж існував цей сюжет –
чоловік і його вбивця у двох вимірах: в сучасній Україні і стародавній Японії.
Я не можу ні стверджувати, ні заперечувати зв'язок між цими смертями і
навчанням у Центрі, але я побачила очевидний зв'язок між текстами і долями.
Такий досвід, зрештою, міг відлякати мене від занять драматургією,
принаймні від смертельних фіналів і містичних історій, але цього не сталося.

Натомість таким фіналом для кар'єри драматурга могло стати моє перше
акторське читання п'єси. Це сталося під час фестивалю сучасної драматургії
«Півострів», який проходив у цьому Центрі і складався з вистав і читань
нових українських п'єс у різних форматах. Оскільки один з акторів загинув, у
варіанті «Дирижаблю» це була просто читка. І коли я слухала це читання,
мені здавалося, що це просто жахливо – не читання, а моя п'єса. Я ледь
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стримувала сльози, потім вибігла з залу, знайшла якийсь куточок, щоб
виплакатися на самоті і повернулася з твердим рішенням: писати п'єси я
більше не буду ніколи, бо це не моє: перейду на прозу чи вернусь до віршів.

Але наступного ранку мені зателефонував режисер Мунір Бакрі
(палестинець з Ізраїлю, що навчався в Київському театральному інституті),
який прийшов на цей фестиваль знайти драматурга-дебютанта, щоб
запропонувати йому роботу для Молодого театру. І хоча це була не зовсім
оригінальна робота, а адаптація тексту іншого автора, це була реальна робота
у фаховому театрі. І я забула, що хотіла все кинути, і поринула в роботу над
цим текстом, який мав назву «Адвокат». Важливість цієї роботи була саме в
живій співпраці з режисером і акторами, у можливості бути на репетиціях і
спостерігати, як це перекладається на сценічну мову, як поступово оживає, як
виникають підтексти.

Одного разу я сиділа на репетиції і раптом зрозуміла, що я не думала
про те, що відбувається між акторами, коли писала, але це не суперечить
цьому тексту, просто і це теж там може бути. І саме тоді я відчула «кайф»
драматурга – виникнення іншої реальності, оживання тексту. Пізніше, вже
маючи досвід інших репетицій і постановок, я зрозуміла, чому мені так не
сподобалася читка – мої тексти потрібно було грати, а не просто читати, тому
що багато смислів виникали саме з підтексту. Цікавою була й історія з
фіналом. Під час однієї з репетицій стало зрозуміло, що старий фінал уже не
відповідає тим змінам, які виникли у процесі постановки, і потрібно його
міняти. Я придумала варіант уявної адвокатської промови головного героя і
запропонувала режисеру, а він вирішив перевірити на акторах. Поки я
мовчки спостерігала, він намагався вивести їх на цей фінал обережними
питаннями. І вони таки вийшли. Актори думали, що фінал вигадали вони
самі, а ми з режисером не зізналися у правді.

Хоча ця адаптація і була доброю школою навчання фаху, але шлях до
створення і постановок оригінальних п'єс продовжився. Якщо перша п'єса
була повною фантазією, то друга п'єса виникла на основі реальної
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документальної історії, але набула абсурдних форм у процесі. Ця історія була
пов'язана з моїм батьком, точніше зі спробою спілкування з ним у дорослому
віці після багаторічної перерви, яка завершилася повним фіаско. Тоді я дуже
переживала це, і побачивши мій нервовий стан, Анатолій Дяченко
запропонував написати з цього п'єсу, але… комедію. Я була шокована: хіба
можливо написати з трагічної історії комічну? Проте вирішила спробувати і
таки написала гротескну п'єсу з дивною назвою «Колона черепах». Вважаю,
що позитивний досвід цієї п'єси у тому, що я змогла подолати свій
негативний емоційний стан, вийти з психологічної кризи остаточного
розриву з батьком і втрати ілюзій про можливість склеїти те, що вже не
піддається склеюванню. Імовірно, саме зміна жанру і дистанціювання від
реальних подій завдяки стратегії абсурдизації дозволило це зробити. Проте
цю п'єсу я також вважаю учнівською і більше її не показую.

Ці два важливі досвіди – подолання страху смерті і психологічної
травми дали можливість розуміння небезпек і можливостей драматургії. А
досвід читань і репетицій показали падіння і злети: розчарування і оживання.
Суголосно цьому досвіду те, як характеризує письменство Роксана Харчук
«Література - справа небезпечна. Щоб написати щось вартісне, треба
самому побувати на темній стороні, пережити її, обпектися або зазнати
поразки, підписати кров'ю умову з дияволом - ось що таке література. А без
цього співець співає - натовп слухає, письменниця виступає на презентації у
тепленькій книгарні, вдячні слухачки втішаються, що вони інтелектуалки.
Просто кінець літератури.» (Харчук Р., 2024, с. 1)

Хоча на той час я була вдячна Анатолію Дяченку за певні фахові
компетенції, але зрозуміла, що це не мій шлях: ні мовно, ні стильово, ні
ментально. Я не визнавала тих обмежень, які він планував накласти на мене. І
тим більше мене не цікавив московський формат після всього того, що я
прочитала про Розстріляне Відродження, про Мазепу і спалений Батурин, про
вкрадену московією назву і історію Русі-протоУкраїни, про століття рабства і
боротьби, для мене було дикістю, варварством і упослідженістю бажання
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знову піти в ярмо до імперії. А пізніші поїздки на фестивалі і знайомство з
російською новою драмою не призвели до мого «вербування» в апологети
імперії, а лише утвердили неприйняття цієї культури. Загалом «руzкій світ»
пробував ловити мене тричі – пропозиціями навчання чи роботи в москві – і
тричі я казала «ні». Зрештою, геноцид і нищення нашої культури в минулому
і теперішньому лише підтверджує ті вибори, які я робила раніше – і смислові,
і стильові. Варто додати, що Анатолій Дяченко повернувся до Криму після
його окупації рф, що він підтримав російську агресію, тож версія про
«спецзавдання» цілком могла бути вірогідною і логічно обгрунтованою.

Натомість першою справді оригінальною п'єсою стала «Одинадцята
заповідь, або Ніч блазнів». Цю п'єсу я почала також навчаючись у школі
драматургів, але завершувала вже самостійно, не враховуючи вказівки
Анатолія Дяченка. Складно сказати, чому тоді мене захопила тема
блазнівства, яке існувало в період Середньовіччя, але я читала різну
літературу про цей феномен, про роль блазня при дворі правителів, ритуал
коронації блазня під час карнавалів, школи блазнів тощо. Але саме звідси
виникла сучасна вигадана історія – як би виглядала школа блазнів у наш час.
В основі п'єси історія про те, як у таку дивну школу, розміщену у
старовинному монастирі, приходить чиновниця Соломія – інспектор райвно
для перевірки. Спершу дізнавшись про неї, вона хоче закрити її, але
вимушена залишитися в ній на ночівлю. Ніч сповнена абсурдних ситуацій і
випробувань, які організовують її директор Гордій і його учні-блазні,
завершуються тим, що Соломія починає теж грати у цю жорстоку гру і
зрештою сама стає блазнем. Історія протистояння посилюється особистими
стосунками чиновниці і директора – минулими і теперішніми. Жанр
визначено також парадоксально «мелодрамофарс», принаймні такого
поєднання форм, кардинально різних, я не зустрічала в інших авторів. Але
загалом конструкція діалогів частково будувалася як необсурд, але інші риси
були більш характерні для постмодернізму: гібридний жанр, іронія,
поєднання непоєднуваного, міксування цитат із різних епох. «Одинадцята
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заповідь» звучить як «не будь серйозним», хоча іронічність тексту напевне не
скасовує його «серйозність». Тоді у 20 років я не уявляла, якою актуальною
стане тема блазнівства для України і світу через 30 років: її маніпуляції і
жорстокість, переплетення владних структур і блазнів, перетворення блазнів
на правителів доль, а чиновників на блазнів. Вочевидь пророчо звучить фраза
«ГОРДІЙ. Коли блазень стає королем — це трагедія для блазня, коли король
хворий блазнівством — це трагедія для країни.» (Неждана, 1998, 235).

На той час п'єса виглядала екзотично і зацікавила театри значно
пізніше, переважно незалежні і студентські. Але сама ця п'єса стала
«самостійною» у тому значенні, що сама торувала шлях на сцену, поза моєю
волею, таким чином, попри ще хитку конструкцію, вона вже могла оживати.
На мою думку, це дуже важливий фактор для драматичного тексту, ніякі
гранти і спонсори його не замінять. Більше того, практичний досвід показав,
що я не маю втручатися в процес оживання, за винятком власних вистав. Ця
п'єса стала важливою для створення цілого мистецького осередку – театру і
театральної школи МІСТ спільно з Юлією Гасиліною і Олександром
Мірошниченком уже значно пізніше. Юлія Гасиліна розповіла якось, що саме
ця п'єса спокусила її вперше на бажання стати режисером, хоча й не була
першою постановкою в її житті і першою нашою спільною постановкою
(такою була п'єса і вистава «Мільйон парашутиків»). Але з неї режисерка і
художня керівниця стартувала в новоствореному театрі, здійснивши три
версії з різними акторами і художнім оформленням, відточуючи образи,
характери, сенси. Більше того, ідея «розумного блазня» була вписана в
концепцію нашого театру і вирізняла його поміж інших, нерідко маркувала і
подальші вистави, з принципами трагіфарсовості, блазнівської іронії і гри зі
смислами. Показово, що перші постановки театру відбувалися в Будинку
Актора, який також був колишнім храмом, у 2006 році. Одного разу трапився
кумедний випадок: на виставу потрапив чиновник із райвідділу культури і,
побачивши, як на його думку, блазні «знущаються» над інспектором – тобто
теж чиновником, вийшов посеред вистави і заявив у холі адміністрації: «Цей
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театр треба закрити!» На що йому відповіли: «Його неможливо закрити, бо
він незалежний». – «То ви що, отак-от просто пустили їх на сцену?» -
Обурився чиновник. «А що, потрібно було поставити шлагбаум?» - «Не може
бути такого театру, який неможливо закрити», - відповів реальний
«інспектор». Приблизно така абсурдна сцена відбулася як реакція людини від
влади на цю виставу і проявила її актуальність і резонансність. Так, у ній
були закладені провокативність і навіть «хуліганство», притаманні юності.
Звичайно, театр тоді ніхто не закрив, але місце гри він згодом змінив.
Пізніше я побачила змінений варіант у відео-версії Херсонського коледжу
культури, проте без моєї згоди там поміняли фінал – видаливши
перевдягання інспектора в блазня, а натомість змінивши кінець на трагічний:
Соломія помирає, «замордована» цими жорстокими іграми. Таким чином,
кардинально мінялися сенси, це перетворювалося на якусь історію про
булінг, що повністю суперечило ідеї становлення блазня, перетворення.
Власне, я висловила свою незгоду з таким рішенням, але все одно ця вистава
більше не повторювалася, тож на її зміну я вже не могла вплинути. Проте ця
історія проявила характерну рису багатьох моїх п'єс – фінал, який піддається
кардинально різним інтерпретаціям – від перемоги героя до його смерті. Ще
одна версія вистави – у Київському університеті культури завершувалася
дивною для мене сценою – появою у фіналі військових (реальних курсантів,
запрошених взяти участь у цьому дійстві), лише пізніше, після початку війни
я пригадала цей фінал і зрозуміла її невипадковість.

Таким чином, підсумовуючи свій ранній період творення драматичних
текстів, я маю зазначити ті напрями і пріоритети, які сформувалися в цей час:
вплив українського бароко і прадавніх національних дотеатральних традицій
– автентичних ритуалів, експерименти з містикою і вигаданими світами,
неоабсурд, спроба адаптації і радикальної трансформації реального
травматичного досвіду в тексті п'єси, подолання страхів і сумнівів, пошук
власної мови і стилю, розуміння основ драми у процесі навчання, дискусій,
репетицій і сприйняття/неприйняття іншими. Також цей період сформував
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мої принципи варіативності і химерності і мої цінності, суголосні
модерністським «Геть від москви!» і «Дайош Європу!».

3.3. Перетворення п’єси «І все-таки я тебе зраджу».
Першою «дорослою» п’єсою (не за аудиторією, а за драматургічним

дорослішанням самої авторки) стала для мене «І все-таки я тебе зраджу»,
присвячена Лесі Українці з назвою її вірша. П’єса охоплює різні етапи життя
поетки і драматургині, насамперед ті, які пов’язані з коханням (Нестор
Гамбарашвілі, Сергій Мержинський і Климентій Квітка) та хворобами
(сухоти), які суттєво впливали на різні етапи творчості, а також охоплюють
сцену перед народженням і після смерті, її сни і тексти.

Стрижнем, внутрішньою структурою п’єси, стала притча про три
перетворення духу з «Так казав Заратустра» Ф.Ніцше: дух стає верблюдом,
левом і дитиною, а також інші цитати філософа. А зовнішню структуру
формують частково дель-артівські герої Арлекін і П’єро, яких доповнює
пост-епічний Драматург. Сама композиція монтажна, при цьому вона
сформована з різних «поверхів» і видів реальностей: умовної «дійсності»,
снів, потойбіччя, театру/естради, її поетичних текстів і прозових текстів
Ф.Ніцше. Тобто маємо суто постмодерну структуру, в якій уже закладено
варіативність. Химерною вона є також і стосовно персонажів, яких можуть
грати від 4-х до 7-и (і більше) акторів. Є персонажі, які може грати один і той
самий актор/актриса і також навпаки: один персонаж можуть грати різні
актори/актриси. Жанрово п’єса означена авторським варіантом «драматичної
імпровізації», але його також можна означити, як невизначений, як
провокацію до режисера окреслити його точніше, наблизити до трагічного,
чи посилити іронію і відстороненість, притаманні тексту. Також тут можлива
гра з підтекстами, втілення принципу «обману». У п’єсі також поєднуються
документальність і фантазія, переплетені завдяки формі притчі та цитат.
Розглянемо, як ці структурні складові вплинули на сценічну варіативність.

Зазначу, що ця п’єса стала і першою, яка була поставлена, щоправда
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після низки перипетій із різними театрами і чиновниками, драматизуючи мій
власний дебют у театрі, створюючи драматичні обставини спротиву і його
подолання. Цікаве спостереження, що ця драматична імпровізація ставилася
в різних регіонах і неодноразово: Київський Камерний театр (і кілька
студентських версій), двічі у Луганському театрі, вдруге вже в
Сєверодонецьку (в театрі, який став біженцем, а потім був зруйнований), у
Львівському театрі імені Лесі Українки, в перформативному варіанті в
Одеському театрі молоді імені Ю.Олеші, в Ужгородському інституті з
показом у Театрі ляльок, у Рівненському університеті і Чернігівському
незалежному театрі, тобто центр і крайні географічні точки України і різні
типи театрів (міські, незалежні, студентські, аматорські), і це показово.

Отже можемо простежити, як впливає багатоповерховий простір «І все-
таки я тебе зраджу»: нібито реальний, потойбічний (до і після народження),
світ авторський – деміурга-драматурга з помічниками духами і цитатами з Ф.
Ніцше, світ марень і снів, а також світ творів самої Лесі Українки. Передусім
це дає можливість створення багатошарового простору на сцені. В різних
версіях (Київський Камерний театр, Луганський український театр,
Львівський Муніципальний театр імені Лесі Українки) створювалися
паралельні світи, де персонажі могли переходити з одного в інший,
«перевтілюватися», спостерігати за іншими. Наприклад, у Луганському
театрі (в Луганську) у версії Олександра Мірошниченка сценографічно було
вибудувано каркасний куб із завісами, які поступово зривалися,
перетворюючись у смислову частину ігрового простору: завіси, що
гойдаються вітром на морі, саван, чорна фата, і поступово оголюючи
жорсткий металевий каркас. Перебування в різних частинах цього куба і поза
ним значили той чи інший простір, але Драматург, Арлекін і П’єро могли
переходити з одного в інший, а також спостерігати та реагувати з потойбіччя.
А глядач натомість мав «багатоканальне видовище» і мусив постійно
«перемикатися» з одного простору і способу дії на інший, а часом міг
обирати точку спостереження у паралельних діях.
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Натомість у версії Луганського театру в Сєверодонецьку (режисерка
Вероніка Золотоверха) таким трансформером стала споруда, що
перетворювалася на шафу, стіл, труну, а також візуальні віртуальні картини,
що складалися з кольору й літер, пластичні образи акторів переходили у
віртуальні і навпаки. У Львівському театрі (режисерка Людмила Колосович)
перетворень зазнало ліжко-гойдалка-камера, а різні рівні досягалися завдяки
різним поверхам і сходам поміж ними. У луганській і львівській виставах
використовувався прийом паралельних дій, коли персонажі з одного світу
могли спостерігати за дією з іншого світу, що створювало складний
неоднозначний простір дійства. Монтажна композиція дозволяла
перекомбіновувати, виймати, додавати, вставляти інший додатковий твір.
Наприклад, у постановці Олександра Мірошниченка в Луганську була
вийнята одна зі сцен у фіналі, а у постановці Людмили Колосович у Львові –
вмонтовані додаткові твори Лесі Українки.

Характерні перетворення відбувалися і з персонажами. Так, у першій
версії Київського камерного театру один актор грав усі «реальні» чоловічі та
драматурга, таким чином, всі вони були образами творення її внутрішнього
«драматурга», її генія, якому присвячений вірш «І все-таки я тебе зраджу».

А в першій луганській версії Драматурга грала жінка – і це була нібито
сама Леся Українка, але в старшому віці, її формування як драматурга в
процесі драматичних подій її життя. У другій луганській виставі актриса, яка
грала роль драматурга ніби поступово перебирала на себе дедалі більше з
ролі самої Лесі Українки, таким чином глядач спостерігав вікову, творчу і
смислову трансформацію героїні.
У Львівській виставі головну героїню було роз’єднано на дві, але це були

начебто душа і тіло героїні. А образи трьох різних чоловіків поєдналися в
одному акторові. Арлекін і П’єро виявлялися нібито позастатевими – їх грали
в різних сценічних версіях жінки і чоловіки.
Таким чином, цей вид композиції, принцип багатоповерхового будинку,
поєднання документального і фантазії та певний спосіб формування
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персонажів спровокували різні версії тексту.

3.4. Варіації чорної комедії «Той, що відчиняє двері».
Як не парадоксально, але саме п’єса, яка була написана у найкоротший

термін, «на одному диханні», за три тижні, має найбільшу кількість
постановок та читацьких версій (понад 50) у найбільшій кількості міст і
країн. Щоправда, вона має і найбільшу кількість варіантів: протягом
двадцятиліття з часу її написання, я робила різні редакції, особливо стосовно
однієї зі сцен, так званої «політичної», хоча й інші зазнавали змін.

Перша була опублікована в журналі Кіно-Театр, найсвіжіша – в антології
комічних п’єс «Ажіотаж». У п’єсі «Той, що відчиняє двері» – парадоксальна
ситуація жінок у моргу. Хто одна з них, Вікторія – помилка лікаря, ожилий
труп, привид, марення Віри, посланець з іншого світу, яка має певну місію?
Ще більш незрозуміло і відкрито для інтерпретації – дзвінки невідомих. Що
це, свідома маніпуляція, випадкова помилка оператора, розмова з
потойбічними силами?

Цій п’єсі притаманні більшість запропонованих принципів: і щодо
парадоксальної ситуації і її майже побутової адаптація героїнь до можливого
потойбіччя у п’єсі «Той, що відчиняє двері». І далі цю звичність можна
знімати і пропонувати іншу парадоксальну ситуацію, яка також у свою чергу
впорядковується, але її пояснення лишається сумнівним і відкритим.
Парадоксальне і місце дії, але саме воно провокувало часом до незвичних
сценічних майданчиків. Її жанр – поєднання непоєднуваного: «чорна комедія
для театру національної трагедії», її можна наближати і до комічного
полюсу, і до трагічного. Її композиція – монтажна, з різкими переходами від
сцени до сцени. Також в ній існує багатоповерховий будинок: реальний,
містичний, фантастичний, або макрокосмос, мікрокосмос і символічний
простір. Вона має форму притчі, але водночас її можна робити більш
реалістичною і більш містичною, чи фантастичною. Її фінал відкритий і
неоднозначний. Важливо відзначити різні фінали, які суттєво змінювали
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підтексти п’єси і цим діагностували чи прогнозували ситуацію в часі і країні.
Зокрема відзначає ідеї, які зазвичай розкриваються у фіналі, дослідниця
сучасної драматургії Тетяна Вірченко. Ось як вона характеризує п’єсу «Той
що відчиняє двері», водночас її цитуючи: «В епілозі драматург розкриває
ідею твору – визначає найважливішу цінність для людини, незалежно від її
способу життя – право вибору: «Ти можеш іти, а можеш залишатися. Ти
можеш бути живою, а можеш – мертвою. Ти сама вибираєш. Немає нічого
ні зверху, ні знизу. Нічого! Тобі нікого звинувачувати у своїх бідах і помилках.
Тобі не треба пристосовуватися до обставин. Ти сама їх створюєш. Твої
слова – це твої слова, твої кроки – це твої кроки, твоя тінь – це твоя
тінь...» (Вірченко, 2012, с. 44, Неждана, 2008, с. 55–56).

Героїні цієї п’єси можуть бути рівнозначними і водночас одну з них
можна робити головнішою, тією, яка веде. Вона була актуальною для часу
написання, але щоразу вона адаптовується до іншого часу та іншого
простору, діагностує, а часом і прогнозує.
В Україні п’єса неодноразово ставилася в Києві, у різних театрах, а також в

Одесі, Білій Церкві, Рівному, Чернівцях, Тернополі, Ужгороді, Кривому Розі,
Кременчуку, Маріуполі тощо. Закордоном публікувалася в Польщі, Грузії,
Туреччині, США, ставилася в Білорусі, РФ, Польщі (понад 10), Туреччині,
Киргизстані, Естонії, Австралії, Великобританії (Шотландії), сценічні
читання відбувалися також у Швеції, Грузії, радіовистава в Сербії. Це різні
театри: національні, обласні, міські, незалежні, студентські, аматорські.

П’єса «Той, що відчиняє двері» має соціальні, містичні і комбіновані
версії сценічних втілень. Наприклад, в одній постановці (Рівненський театр
«Від ліхтаря») – нібито героїні вже померли, а це своєрідне чистилище, або
стан коми. Або дія відбувається в одній реальності, тоді всі повороти ситуації
просто надумані, а дзвінки – помилки оператора, а за цим нічого немає,
порожнеча. Чи це все випробовування містичних сил. Або Віка – посланець з
іншого світу, місія якого – провести Віру, допомогти знайти сенс буття.
Характерно, що, наприклад, коли у п’єсі «Той, що відчиняє двері» навіть
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коли цілу сцену («політичну») у Дніпровській виставі (режисер Артур
Опрятний), вийняли, цілість лишилася, але з акцентуванням інших смислів,
вистава виявилася більш трагічною і менш соціально заангажованою.
Більшою мірою психологічною вона виявилася у версії Анни Александрович,
де головною темою стало нереалізоване материнство жінок і спроба другого
шансу. Водночас різні режисери пропонували різні вставки, наприклад, пісні,
особливо це стосувалося «політичної сцени», яка подібно до світської у
Вертепі свідомо була більш імпровізованою. У Рівненській версії режисер
замість зазначеної авторкою вставив гімн СРСР і сам був вражений, коли
деякі глядачі почали вставати, коли його провокативно співали героїні.
Різними також були акценти на героїнях. Коли є дві сильні актриси, іноді
хтось із них починає лідирувати – в одному спектаклі веде одна актриса, в
іншому – інша. Майже в усіх версіях героїнь грали жінки-актриси, проте
були і винятки, наприклад, у версії Київського театру КХАТ, де одну з
героїнь грав чоловік. Також там з’явився додатковий персонаж – містичний
безсловесний Кіт, який акцентував окремі події, реагував і мав власну
історію. У Білоруській виставі «Тільки не це» в Мінську виникли згадувані у
п’єсі ожилі трупи і п’яні санітари.

Незвичайними могли бути і місця дії. Наприклад, у постановках «Той, що
відчиняє двері» в Одеському театрі імені В.Василька та Краківському театрі
Багатела використовувалися підвали під сценою – характерно, що
постановники не знали про версії одне одного. А в польському місті Гнєзно
вистава гралася на вулиці і збирала кошти на поранених на Майдані.
Соціально-політичну роль зіграла п’єса і в Австралії. Після постановки в
Канберрі на початку війни РФ проти України в 2014 через три місяці
російська діаспора австралійської столиці взяла участь в автомайдані в
підтримку України в час президентських виборів.

Важливо відзначити різні фінали, які суттєво змінювали підтексти п’єси і
цим діагностували ситуацію в часі і країні. За текстом п’єси двоє закритих
дверей відкриваються нібито в різні простори: реальний і нереальний, але
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героїні застигають у невідомості. Але, наприклад, у білоруській виставі
героїні розділилися у виборі: Віка просто вийшла у двері, виводячи й інших
ожилих трупів, а Віра лишилася лежати, згорнувшись у кокон, аби її ніхто не
чіпав. Власне такий фінал діагностував зовнішню чи внутрішню еміграцію.
Натомість у турецькій виставі Театру 123 в Стамбулі жінки у фіналі
завмирають у колах світла, які ніби висвічують їх для пострілу в них.
Свобода, її прагнення для турецьких громадян означає велику небезпеку.
Скажімо, «реальність» смерті персонажів у «Той, що відчиняє двері». У
виставі Дениса Щербака НЦТМ імені Леся Курбаса спільно з театром МІСТ
незадовго до повномасштабного вторгнення, у фіналі героїні обирають третій
шлях, який раптово виникає замість двох дверей, так ніби постійна
роздвоєність і неможливість вибору вичерпується, митарства закінчуються, і
персонажі нарешті можуть вийти з цього моргу, набути справжню свободу.

3.5. Авторська концепція трагіфарсу «Самогубство самоти».
Певне, на другому місці за варіативністю постановок виявилася п’єса

«Самогубство самоти», проте на відміну від попередньої це проявилося не
відразу, а лише через деякий час, спершу вона була нібито «заблокована» до
виходу на сцену. Чому так сталося, я зрозуміла не відразу. Справа в тому, що
до того майже всі п’єси писалися «для когось» - для діючого чи уявного
театру, і лише цей текст був написаний просто «для себе». Тоді в якийсь
момент прийшло розуміння: раз він написаний «для себе», я маю його сама і
поставити. Так і сталося, після авторського втілення, текстом почали активно
цікавитися й інші режисери, перекладачі, видавці. П’єса тричі ставилася в
Києві, а також у Луганському театрі в Сєверодонецьку, публікувалася і
ставилася в Македонії, Вірменії, Австралії, опублікована також у Туреччині,
сценічні читання були у Франції, а перемога в конкурсі Світової конференції
жінок драматургів відбулася в Кейптауні (ПАР).

«Самогубство самоти» також має кілька запропонованих ознак.
Передусім парадоксальна початкова ситуація героїв на даху незрозуміла. Хто
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ці люди – Він і Вона, чому вони опинилися в цій ситуації? Вона прагне
самогубства з незрозумілих причин, а причина появи чоловіка (Він) з
манекеном взагалі лишається запитанням до фіналу. І кожен поворот у
ситуації, кожне одкровення є сумнівним і дає відповіді на одні запитання, але
водночас викликає інші запитання, включно з самою фінальною ситуацією
шоу про самогубців і стрибком із даху. Адже ні те, як організовується це
шоу, ані те, що сталося наприкінці – загинули герої чи ні, – незрозуміло: це
відкрито для режисерських інверсій. Також у п’єсі незвичне місце дії – дах, і
парадоксальний жанр: трагіфарс на 13 сходинок, одну паузу і одне падіння. А
поза тим у жанр вплітаються фантастика, детектив, телешоу. Персонажі не
мають власних імен: Вона, Він, Кіт, Киця. Також п’єса має монтажну
композицію і відкритий фінал.

Проте цей фінал відкритий у п’єсі, але у виставі він може набувати різних
значень, які переакцентовують і змінюють усе значення, аж до того, живі
вони чи мертві, адже люди стрибнули з даху, і незрозуміло, що з ними
сталося: вони розбилися чи ні. Але в авторському спектаклі «Самогубство
самоти» в Київському театрі МІСТ я зрозуміла, що треба вибирати, і я
акцентувала версію, що вони не розбилися, але більшою мірою за підтекстом,
ніж у буквальному вираженні. Проте це виявилося неоднозначним, а
залежним від найменших нюансів гри, від ступеня щирості героїв в окремих
сценах залежить інтерпретація фіналу – Він і Вона розбиваються,
стрибнувши з парашутом, чи ні. Після однієї з вистав я почула дивну тишу:
публіка і не аплодувала, і не йшла, це була ніби трагічна хвилина мовчання, і
я збагнула: саме сьогодні вони розбилися. І це було показово – за умов
виского ступеня варіативності фіналу, його радикальна інтерпретація може
залежати від нюансів гри, але також і від сприйняття публіки, діалогу акторів
із нею.

Натомість у македонській версії театру Ацо Шопов в постановці
Олександра Мірошниченка у фіналі люди зникають у дивних плащах, а потім
ці плащі повертаються, а в них виникають коти. Так нібито, коти весь цей час
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розповідали про своє минуле життя, в якому вони були людьми.
У п’єсі «Самогубство самоти» відбуваються також різкі повороти

всередині: люди, коти, інопланетяни, які маніпулюють нами, потім – шоу і
телеглядачі. Цікава незвичайна точка зору: ми не думаємо, що про нас
думають коти, або інопланетяни. Або чи не хотіли б ми дивитися шоу про
самогубство? Ще одна версія – ситуація відбувається серйозно, потім як
розіграш, а потім виявляється, що це не розіграш, а правда, тільки персонажі
у момент гри цього не знали. Тобто принцип обману і перевертання ситуації.
Поєднання крайнощів у жанрі призводить до різних варіантів. Наприклад,
версія «Самогубства самоти» у Харкові була інтерпретована більш трагічно:
люди загинули, у фіналі ми бачимо застиглі кадри їхнього життя. Натомість у
Любліні в Театрі імені Ю.Остерви режисерка акцентувала в п’єсі саме фарс,
навіть драму абсурду. Водночас була акцентована версія телешоу, з великим
екраном-телевізором на задньому плані, а коти існували як тіні-душі, у версії
тіньового театру.

Місце дії також провокувало на незвичні версії, наприклад, Театр на
Даху який справді грав виставу на даху висотки у Єревані (Вірменія). Зоряне
небо грало саме небо. А неживий манекен частково ожив як привид-
маріонетка у постановці цієї п’єси Юрієм Кочевенком у Київському міському
театрі ляльок. Натомість у Луганському театрі в Сєверодонецьку в
постановці Володимира Московченка образи котів у виставі стали більшою
мірою пластичними, а їхні голоси звучали окремо, як звучання душ, що
також перегукувалося з ідеєю котів. У недавній виставі Дах онлайн у Києві
коти взагалі зникли, лишилися тільки Він і Вона. На мій погляд, у такій версії
було багато втрачено, але навіть так лишилась цілісність, про що свідчить
особливість монтажної композиції, яка її забезпечує.

3.7. Сценічна химерність «Химерної Мессаліни».
Ще одним лідером варіативності можна вважати п’єсу «Химерна

Мессаліна», документально-фантазійна, вона присвячена загадковій постаті
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римської імператриці Мессаліни Валерії, дружини Клавдія, імператора І ст.,
який правив поміж двома кривавими диктаторами Калігулою і Нероном.
Передусім сама ситуація є парадоксальною: за моєю версією саме Мессаліна
зіграла фатальну роль в історії, адже саме вона здійснює переворот, який
приводить Клавдія до влади і вона намагається здійснити і другий переворот,
але невдало, і тому саме її вбивство призводить до приходу Нерона і
катастрофи для всієї Римської імперії. Парадоксальність є і в тому, що не
почуттями жертвують заради влади – звична драматична ситуація, а навпаки
– жертвують владою заради кохання. Також це жіночий погляд на жіночий
варіант Дон Жуана – Мессаліну – кардинально відрізняється від чоловічого,
зазвичай однозначно негативного. Тому це різною мірою феміністична п’єса.

Ця п’єса ставилася в кількох українських театрах: у Київському ТЮГу
на Липках, в Київському обласному (Біла Церква), Чернівецькому імені
О.Кобилянської, Волинському імені Т.Шевченка (у Луцьку) та в
студентських версіях в Івано-Франківську та Сумах. Характерно, що у
втіленнях «Химерної Мессаліни» по-різному комбінували сцени майже у всіх
постановках. Наприклад, у Київському ТЮГу на Липках в постановці
Костянтина Дубініна завдяки паралельному монтажу сцен відбувався
«стереоефект» – сцени ніби перебували в діалозі одна з одною, додаючи
додаткових смислів. У сценічних версіях цієї п’єси велику роль грають
підтексти і зазначений принцип ілюзії. Наприклад, образ Нарциса у Київській
постановці і Білоцерківській – суттєво різняться. У першій персонаж
намагається маніпулювати Мессаліною, але його рушій – власна пристрасть
до неї. У другій версії – маніпуляція більш прозора, а рушієм стає жадоба
влади, пристрасть – лише частина маніпуляції, що суттєво переакцентовує
весь образ. Грає роль тут і принцип «альтер» героїв. Скажімо, у виставі
Ольги Болховітіної «Химерна Мессаліна» в Чернівцях виконавці ролей
Нарциса та Клавдія були потужнішими і досвідченішими, ніж головна
героїня Мессаліна, відповідно і смисли помінялися: головною ідеєю стала
неможливість людини, яка опиняється при владі, керуватися почуттями.
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Влада знищує чуттєвість, або знищує саму людину.
Натомість у її виставі в Білій Церкві, кардинально іншій версії, головна

героїня була найсильнішою в акторській грі, і смисловий акцент
перемістився на її трагічну самотність і зрадженість усіма, кому довіряла – і
чоловіками, і жінками. У більш ансамблевій грі у Київському театрі на
Липках акцентувалася радше внутрішня боротьба в самих героях.
Так, у версії «Химера» в театрі на Липках двоїстість головної героїні була
підкреслена додатковим образом німої Вовчиці-міма, як альтер-его героїні та
«голосом моралі» з цитатами Сенеки. Вбивство не самої себе, а вовчиці в
собі – візуалізував сенс боротьби.

Додаткові персонажі з’явилися і в інших виставах – це безсловесні
«слуги» в «Химерній Мессаліні» в Білій Церкві, які лише підкреслюють
відчуження головної героїні. Натомість у Луцькій виставі Світлани
Органістої виникають оригінальні двійники-звірі головних персонажів: Вовк
і Вовчиця, Ведмідь, Лис, Слон, ніби внутрішні сутності героїв, їхні звірині
подоби, які поступово проникають і забирають їхні душі. Характерно, що на
початку вони безсловесні, лише пластичні, але поступово вони починають
говорити окремі фрази замість героїв, все більше проникаючи у їхню
свідомість, дедалі більше оволодіваючи їхніми тілами. І це справді страшно.
Нібито як влада проникає в людей і змінює їхні сутності, руйнує, вбиває,
перетворює на вбивць. Так, всі вони стають вільними чи невільними
вбивцями Мессаліни, але і їх чекає трагічний фінал – прихід Нерона став
фатальним для всіх прототипів героїв, і для цілої історії Риму і світу. Саме це
дослідження політичної історії через особистісні та внутрішні важливе тут.
Також у версії Волинського театру в монтажну композицію п’єси
вмонтовуються ритуали, насамперед язичницькі богині Ізіди, згадуваної в
п’єсі, але великою мірою акцентовані Світланою Органістою.

Особливі місця дії спровокували і особливі сценографічні рішення вистав:
Колізей візуальний і архітектурний в Театрі на Липках, колони, що
руйнуються у Луцьку, корона-огорожа-грати, яка поступово оголюється, а у
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фіналі зникає, ніби випускаючи Мессаліну на волю у версії в Білій Церкві.

3.8. Сценічні перипетії драми «Коли повертається дощ».
Драма-фентезі «Коли повертається дощ», за жанром «небезпечна гра»,

яка була написана, як провокативний експеримент. Це прогностичний текст,
який пропонує парадоксальну нереалістичну ситуацію і розвиває її новими
іграми у парадоксальні реальності. Вона писалася в час розчарування
театральною ситуацією, зневіри в те, що наші театри зможуть ризикнути
поставити такий новаторський текст. Тому у жанрі є виклик «небезпечна
гра», а в підтексті це для «неіснуючого в Україні театру». Так сталося, що
майже всі театри, які її ставили, були «неіснуючими» на той час: це Київські
незалежні театри «Ательє 16», «Шпіль» і «Міф», який згодом
трансформувався у «V�r�t�s». Також це неіснуючий в Україні, оскільки
Ольштинський театр у Польщі, який здійснив перформативне читання і
умовно «неіснуючий» Миколаївський театр, оскільки він змінив статус із
російського на український, пропонуючи кардинально інші репертуарні
стратегії. І саме ця вистава стала першою сходинкою цього перетворення.

Текст має парадоксальну ситуацію напочатку, яка доповнюється новими
парадоксами в процесі розвитку, складний авторський жанр, монтажну
структуру, альтер-головних персонажів, неоднозначний фінал. П’єса також
має багаторівневу структуру: соціальний аспект, внутрішній і символічний.
У п’єсі зображено місто Н., де нічого не відбувається, не йде дощ, а герої від
безвиході створюють вигадану реальність - грають в ігри. Одна з героїнь
Марта вирішує змінити це навіть ціною власного життя, інша героїня Галина
- чужинка, яка руйнує цю гру, перетворюючи її на реальність. А здійснює це
перетворення Тінь, яка всіма маніпулює. Це образна проекція на наш соціум,
як застиглий провінційний світ, де створювалася ілюзія активності, а
насправді була потреба в радикальному струсі, «жертвоприношенні», для
реальних змін і оживлення простору. Ідея цього перетворення оприявнюється
у розмові Тіні і Галини:
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«ТІНЬ. Все просто… Тут панує пустеля… Дощ помер, і світ захопив дух
пустелі… Він забирає волю і відчуття, і всі спраглі того, чого не можуть
сягнути, ані краплі… і ніхто не вмирає, і ніхто не народжується, і нічого не
стається, а лише пісок сиплеться крізь вузеньку щілину сну, і тіло, як
пісковий годинник, перевертається, і немає зупину піску… І міражі як
привиди життя проникають у мозок, і тіло стає чужим, і світло стає
пекельним…
ГАЛИНА. Чекай-чекай… Я знову перестаю розуміти… Одне слово, все
погано… І що, нічого не можна вдіяти?
ТІНЬ. Дати душу дощу… Немає вільної душі, усі в полоні… Треба здобути
душу… Щоб народився дощ… І ще потрібен біль, і страх, і каяття…
ГАЛИНА. Навіщо?
ТІНЬ. Народження не буває без болю…» (Неждана, 2008, с. 250).

На час написання п'єси у період перед Помаранчевою революцією я
відчувала гостру потребу у реальних змінах, але ще не уявляла, який
радикальний «струс» нас очікуватиме в майбутньому.

Характерно, що в порівняно спокійний період, без революцій, війн та
епідемій, коли п’єса ставилася вперше в театрі «Ательє 16» Андрієм
Білоусом у співпраці з НЦТМ імені Леся Курбаса з назвою «Навь» (інший
світ, потойбіччя) вона трактувалася радше як психологічний трилер про
внутрішні кризи. У сценічній версії жанром було «трагікомічне бардо»
(проміжний стан у буддизмі), занурення у внутрішній світ людини в стані
кризи, яка зустрічає своїх «альтер-его» в іншому світі. Образ Тіні активізує
архетипну модель ритуалу очищення (дощ, пустеля, срібна парасолька тощо)
і проявляє символічний аспект тексту. У виставі це виразилося у «дУші» з
ванної, звідки полилася вода, оживляючи непритомну героїню (вона помирає
в іншому світі, щоб повернутися у реальний) та водопровідних трубах, що
стають своєрідними «трембітами», в які грають персонажі у фіналі. Андрій
Білоус також перемонтував композицію, перемішуючи між собою сцени у
квартирі і кав’ярні, збільшуючи динаміку і наближаючи формат вистави до
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кіномонтажу. У виставі «Навь» режисер сприйняв героїнь Марту і Тінь як
альтер-его Галини, запропонувавши у фіналі «вбити» не Марту, а Галину –
ця «віртуальна» смерть в потойбічному світі «наві» була знаком воскресіння
в реальному - «яві». Якщо неголовний персонаж ближчий режисеру за духом,
він підсвідомо, або свідомо його виділяє і переакцентовує. Хоча означення
жанру було «трагікомічне», комічне тут вочевидь поступилося трагічному,
часом навіть маючи ознаки трилеру.

Натомість у пізніших версіях, де назви також мінялися, вже в час війни, у
«Дивне місто Н» театру Шпіль режисеркою Валерією Айдіною було
акцентовано містичну реальність п’єси. На додаток до посередниці між цими
світами Тінь режисером було створено навіть окремого безсловесного
персонажа Скрипаля, який уособлював цей загадковий потойбічний світ,
який візуалізувався у виставі. Проте фінал у виставі світлий, навіть
оптимістичний, сприймається, як вихід у надію, у звільнення від цієї задухи.

Ще пізніше, у театрі Міф у постановці Олександри Кравченко назва
помінялася на «Кав’ярня №6», а жанр на «неоднозначна комедія». У цій
виставі більшою мірою актуалізувався соціальний аспект п’єси, закладена в
ній потреба у змінах, а не імітаціях, навіть додано деякі політичні натяки. І га
відміну від двох попередніх акцентовано наскрізну іронію п’єси, посилену
постановочними прийомами. Смерть у версії Міфу стає «міфічною»,
символічною – героїня тут зникає, лишаючи срібний образ себе.

Комічну природу п’єси акцентовано і в перформативній версії
Ольштинського театру, а також складні стосунки між героями і їхні
внутрішні проблеми. Польські актори вловлювали тонкі нюанси, розвиваючи
саме зазначену авторкою ігрову природу тексту. Але за жанром це було
скоріше поміж психологічною драмою, фарсом і детективом, містика
сприймалася тут радше з іронією.

Натомість у Миколаївській версії Катерини Богданової, яка творилася в
розпал епідемії, з’явилися інші підтексти – актуалізувався світ «пустелі»,
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замкнений простір, в якому нічого не відбувається і який провокує
небезпечні психологічні ігри. Несподівано п’єса потрапила у відчуття і
переживання тих психологічних станів, які викликав карантин. Режисерка
зізналася, що до того ставила серію комедій, була перенасичена ними і тому в
цій виставі практично уникала іронії, якою пронизана п’єса. Натомість було
акцентовано ліричні аспекти і образна система п’єси у пластиці акторів,
декорації та її трансформації та візуальних картинках. Тут були перетворення
з поліетилену і дивні столики, які їздили і ставали інструментами персонажів.
Архетипні образи вогню, тіней, води грали тут свої особливі ролі. А у фіналі,
який виявився світлим і печальним водночас, нібито йде справжній дощ.

На третій рік повномасштабного вторгнення «Коли повертається дощ»
втілився в перформативному читанні Львівського академічного духовного
театру «Воскресіння» у рамках фестивалю «Золотий Лев». Дискусія, яка
виникла після, розкрила нові актуалізовані сенси, суголосні вже з
глобальною системою світоустрою. В образі Галини прочитувалася Україна,
якою маніпулюють і намагаються перетворити на жертву, але вона відкидає
цю роль, обирає роль дієвої героїні, яка руйнує цю гру і допомагає
переродженню цього застиглого світу.

Таким чином, ця варіативна п’єса у різних сценічних версіях актуалізує
різні смисли і прогнозує різні сценарії реальності.

4. СЦЕНІЧНА ТА ЕКРАННА ВАРІАТИВНІСТЬ В АВТОРСЬКИХ
П’ЄСАХ «КАТАСТРОФ» 2009-2014 РР.

Як зазначалося вище, Вільям Шекспір вважається лідером щодо
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варіативності інтерпретацій у світовому контексті. Аналізуючи його
творчість, різні дослідники сходяться на орієнтовній періодизації його
творчості, які умовно можна було б назвати, як «Оптимістичний» - період
основних комедій та історичних хронік, як-от «Дванадцята ніч», «Сон у
літню ніч», серії Річардів та Генріхів, період «Песимістичний» - час
написання основних трагедій, як-от «Гамлет», «Король Лір» та
«фантастичний», п'єси з елементами казки, фантастики, до якого відносять
насамперед «Зимову казку» і «Бурю». Користуючись подібною схемою в
періодизації, можемо також означити розділи текстів, але з тією різницею,
що «фантастично-казковий» виявився не підсумковим, а виникав у різні
етапи творення, а от «песимістичний» запропоную означити, як період драм-
катастроф, оскільки всі вони пов'язані з зовнішніми катастрофами,
соціальними, технічними, природними: війнами, геноцидами, аваріями,
хворобами, які призвели до загибелі і травмування людей.

Ці тексти я б також поділила на два підрозділи – до 2014 і після, оскільки
Революція Гідності і російсько-українська війна, спершу гібридна й
локальна, а потім повномасштабна кардинально змінили відчуття світу і
відповідно позначилися і на творчості. Але характерно, що саме катастрофи
минулого виникли в авторському фокусі уваги до 2014, і це також може
свідчити про передвідчуття катастроф майбутнього та дозволило внутрішньо
підготуватися до важкого історичного періоду для всієї України, а ймовірно і
всього світу, який виявляється дедалі більше втягнутим у це цивілізаційне
протистояння поміж демократією і тоталітаризмом, сучасним і минулим.

До першого «катастрофічного» розділу я відношу п'єсу «Мільйон
парашутиків», «Заблукані втікачі» та «Голос тихої безодні», а також можна
було б віднести тексти, створені за мотивами прози: рок-оперу на основі
«Тараса Бульби» Миколи Гоголя і «Срібний павук» за Василем Кожелянком.
Але оскільки три перші є оригінальними і мають різні втілення, а два інших
також є інтерпретацією (отже виникає подвійне прочитання) і мають лише
одноразове втілення на сцені, то пропоную зупинитися саме на перших. Всі
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вони пов'язані з масовими історичними трагедіями: ІІ Світова війна і зокрема
Холокост у «Мільйон парашутиків», Чорнобильська аварія у «Заблукані
втікачі» і «Голодомор та репресії 1930-х рр. У «Голос тихої безодні». Також
усі вони мали різні інтерпретації та мали документальні основи, але всі вони
мають різні композиційні, жанрові і стилістичні форми.

4.1. Стереоефект «Мільйона парашутиків».
Характерно, що перша з них «Мільйон парашутиків» була написана значно

раніше всіх інших «катастрофічних», які від 2010 слідували одна за одною.
Але саме ця була написана серед умовно «оптимістичних» і має зокрема
гібридні риси поміж двома періодами. До першого можна віднести перш за
все іронічність та світлий фінал. До другого – катастрофічну основу. Ключем
до конструкції та подальших інтерпретацій став «стереофект», закладений
також у жанрову інверсію «монодрама зі стереофектом». Варто зазначити
також, що це перший досвід монодрами, і що саме всі мої монодрами
пов'язані з тими чи іншими катастрофами. Глобальність конфлікту навпаки
розглядається крізь призму індивідуального світу, приватної історії, яка
дозволяє побачити масштаб особистісно і ніби під збільшувальним склом.

В основі сюжету «Мільйон парашутиків» дивна умова заповіту від
американської родички – прочитати і «програти» щоденник єврейської
дівчини, ймовірно жертви Холокосту, загиблої в час Другої Світової війни.
Таким чином, перший «стереофект» у поєднанні двох періодів – сучасного та
згадуваного катастрофічного часу війни. Другий стереоефект – у поєднанні
двох життєвих історій – героїні нашого часу та загиблої у Холокості. До того
ж починається це поєднання з різності, з неприйняття, небажання входити у
катастрофу, відчуження її. Щоденник «останнього дня» загиблої, яка вже
знає про ймовірний розстріл, - це прощання. Але що таке загибель однієї
людини? Це не лише фізичне тіло, з яким героїня намагається проститися на
початку. Це загибель цілого всесвіту, пов'язаного багатьма ниточками з
іншими. Це прощання з батьками, родом, друзями, коханим і ненародженою
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дитиною, з продовженням традицій і допомогою іншим, з музикою і
лікуванням, образами і сподіваннями, спогадами і мріями. Поступово крок за
кроком ми бачимо глобальність цієї маленької катастрофи, розірваність
шляху багатьох поколінь, абсурдність і жахливість цього перерваного життя.
І так само поступово бачимо входження у поле розуміння, співчуття, і
зрештою, співтворення. Власне, те, що може відбуватися загалом у мистецтві
– єднання у співпереживанні. У фіналі сучасна героїня отримує спадщину і
здійснює божевільну мрію загиблої – випускає на місто мільйон парашутиків
із іграшками для дітей, на світлу радість живих, у пам'ять загиблих і
ненароджених. Так початкова какофонія стає гармонійною.

Ця п'єса має трохи документальної основи – факти і спогади про трагедію
Бабиного Яру, окремі деталі, але більшою мірою це авторська фантазія. Сама
початкова драматична ситуація парадоксальна, незрозуміла і виглядає
спершу (а ймовірно й не тільки спершу) неправдоподібною. Проте це не
заважає відкривати правдиву трагедію людей у час геноциду, можливо,
навпаки, така віддалена від реальності форма дозволяє поступово увійти в цю
ситуацію, спробувати зрозуміти її зсередини. Водночас вона ніби розкриває
внутрішню «кухню» творчого процесу – входження драматургів, акторів,
режисерів у долі інших людей, вигаданих героїв і їх прототипів, показ його
суперечностей і «підводних каменів».

«Мільйон парашутиків», написаний у 2001 році, деякий час лежав у
шухляді, спроби його втілення деякий час блокувалися, поки не потрапили
до Юлії Гасиліної, киянки, яка заснувала у 2004 році Відкритий
буковинський театр у Чернівцях. Саме там у співпраці з актрисою
Валентиною Головко було реалізовано першу сценічну версію п'єси, яка
акцентувала трагіфарсову природу п'єси, акцентуючи саме крайнощі – від
бурлескного сміху до затамованих сліз. Показово, що п'єса була втілена в
життя в особливому приміщенні – Академічному Палаці, в якому раніше
працював Єврейський театр, закритий після сталінських репресій проти
євреїв у 1940-х роках. Тобто в просторі знаковому для смислів цієї п'єси.
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Окремим викликом став фінал – довгий пошук рішення «летючих
парашутиків». Фантазія провокувала до інженерських рішень і дослідних
випробувань «летючості». Але це таки вдалося і вартувало зусиль – у фіналі в
залі плакали навіть деякі чоловіки.

Загалом вистава мала значний резонанс у місті, стала незалежним
викликом для обласного театру, який на той час фокусувався на класиці та
розважальному матеріалі. Згодом були успішний показ вистави у Києві, вона
була названою в огляді критиків кращою гастрольною виставою сезону. Але
важливо також, що ця вистава спровокувала «стереоефект» і в житті -
тривалу дружбу і співпрацю авторки і режисерки, і в театральному процесі.
Згодом з ініціативи Юлії Гасиліної спільними зусиллями було створено
спершу театральну студію, а потім на її основі театру МІСТ (Молодіжний
Інтерактивний Сучасний Театр) спільно з Олександром Мірошниченком. Ця
творча дружба дала життя багатьом виставам та змінила долі багатьох людей,
які прийшли до творчості в театрі і кіно завдяки цій театральній школі.

Юлія Гасиліна також стала одним із головних співзасновників
театрального центру Пасіка у НаУКМА, який об'єднав більше десяти театрів
і після зміни керівництва вишу і закриття фахового театрального простору,
продовжує існувати у зменшеній версії в НЦТМ імені Леся Курбаса.
Режисерка втілила цю п'єсу в іншій версії вже на сцені Києво-Могилянської
Академії, а потім Культурного центру «Смолоскип» з Галиною Пекною. Ця
постановка була камернішою і трагічнішою. «Парашутики» були
мінімізовані світловою партитурою, натомість більша увага приділялася
психологічному перетворенню героїні, ніж зовнішній формі. Також у новій
версії робився акцент на документальність, сценічний простір був більш
автентичним, на відміну від умовного в Чернівцях. Наприклад, було
використано реальні фотографії людей єврейського походження, які жили в
той час. Тобто варіативність, закладена в п'єсі, навіть у межах втілення
одного й того самого режисера, могла втілюватися по-різному у
співвідношенні до документальності/фантазії, комедії/трагедії,
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умовності/детальності тощо. Думаю, це також було пов'язано зі зміною
відчуття світу – поміж часом до Помаранчевою Революцією та після
Майдану і початку російсько-української війни. Між часом чужих спогадів
про війну і геноцид та новою війною і наближенням нового геноциду. Драма
в такий спосіб може поєднувати минуле, сучасне і майбутнє, і закладена
варіативність допомагає це зробити. Окрім того це розширення простору
однієї людини до більш глобального спровокувало це і в реальному житті
Юлії Гасиліної і всіх, задіяних у творення театру МІСТ і ТО «Пасіки».
Художня керівниця і засновниця театру, на жаль, пішла з життя також рано і
трагічно раптово через хворобу. В останню зустріч з нею у лікарні нібито
випадково зійшлися всі учасники «Мільйона парашутиків» - авторка і обидві
актриси, ніби завершуючи мега-втілення п'єси у просторі життя…

Проте життя театру МІСТ, посіяне Юлією Гасиліною, як і самої п'єси, не
завершилися. Окрім згадуваних, були також кілька студентських сценічних
версій, в яких було розширено кількість персонажів, зокрема ті, які
згадувалися в спогадах головної героїні. Зокрема версія студентського театру
в Центрі НаУКМА Пасіка, де якраз було розширено фантазійну частину
через пластичні епізоди з іншими акторами. Але паралельно деякий текст був
трансформований у суржик, що виглядало штучно і недоречно. А
найголовніша проблема полягала у повному відкиданні фіналу з історією про
парашутики, відповідно змінено й назву. Очевидно, що якщо п'єса
називається «Мільйон парашутиків», а їх просто видаляють, а крім того, саме
в фіналі міститься головна ідея, то такі варіації на тему, руйнували
структуру. Власне, ця версія якраз і проявила цю «межу», коли режисерські
зміни вступили у конфлікт з авторською позицією. І хоча заборони на покази
не було, але як і було зазначено вище, ця вистава проіснувала недовго.

Натомість пізніша версія п'єси Світлани Органісти у Волинському
обласному театрі імені Т.Шевченка незадовго до вторгнення, яка також
проявила режисерську фантазію стосовно «стерео-ефекту», але не всупереч
автору. Ця постановка також мала резонанс, відновилася і після вторгнення
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та актуалізувалася як перегук геноцидів минулої війни і сучасної, євреїв і
українців. Вистава виявилася також подвоєною – моноп'єса перетворилася у
дуетну, де обидві героїні, сучасна і минула співіснують на сцені. Режисерка
запропонувала режисерське рішення у створенні атмосфери містичного
трилеру, а загиблої – як дівчини-привида, яка з'являється в особливій кімнаті
і намагається «достукатися», щоб передати послання майбутнім поколінням.
Взаємодія між актрисами поступово видозмінюється – від страху і
неприйняття до розуміння і співчуття, до спорідненості душ. І тоді ці
«мільйони парашутиків» - як загублені і ненароджені діти, як пам'ять про
душі, які не можуть втілитися через геноциди. І це послання, містичне і
фантастичне водночас, поміж часами і народами, виявляється дієвішим за
суху хроніку в розумінні суті війни. Але водночас ця версія п'єси ніби
проявила процес «матеріалізації» привида минулого у сучасному, як, власне,
сталося з війною і геноцидом. Таким чином, закладена у п'єсу множинність
проявилася у розширенні діапазону впливу, а «стереофект» у подвійність
часів та персонажів, їхню взаємодію.

4.2. Перетворення «Заблуканих втікачів».
Наступна «катастрофічна» п'єса - «Заблукані втікачі» - була написана

значно пізніше, але її «інкубаційний» період, як я називаю час попередньої
роботи, тривав довгий час, якщо від першопоштовху, то кілька років.
Початкова ідея виникла з випадкової газетної статті про юнака, який втік з
армії через насильство і якийсь час жив у Чорнобильській зоні поруч з
іншими людьми, які повернулися чи чомусь оселилися тут. Ця
документальна історія не давала спокою: я вдивлялася в обличчя на фото і
розуміла, що це може бути мій персонаж. Колись приїхавши в підлітковому
віці в армію до старшого брата, я почула від нього про насильство і
намагання зламати волю, страшні історії бійок одного проти п'яти-десяти
солдат, тож ця історія була зрозумілою. З іншого боку була власна історія
Чорнобильської аварії, яку переживала тим самим підлітком. Тоді з Києва з
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великим запізненням, але все-таки вивезли всіх дітей, але на той час мені
було 14 – і це виявився саме той вік, який в срср уже було не жаль
підставляти під радіацію. Тому для мене Чорнобиль став знаком
перевернутого світу брехні і небезпеки, а також миттєвого дорослішання. Я
не знала подальшої історії прототипу, але почала досліджувати життя самої
Чорнобильської зони в сучасному контексті, її змін, природи, мешканців. А
за деякий час я познайомилася ще з двома майбутніми «джерелами» - книгою
анекдотів про Чорнобиль від Бодана Жолдака і документальною книгою
Світлани Алексієвич «Чорнобильська молитва», де були зібрані різні історії –
і ліквідаторів аварії, і тих, хто там залишився чи оселився пізніше.
Так парадоксально поєдналися різні драматичні документальні історії та

іронічний погляд з нового фольклору. Другою складовою бінома фантазії за
Дж.Родарі стала історія жінки, яка після смерті свого чоловіка - пожежника-
ліквідатора - вирішила народити іншу дитину від стороннього. Тобто
виходило, що для цього хлопчика аварія в Чорнобилі стала добрим шансом -
він би не народився, якби не це. Так народився образ головного героя
Лукаша, який з'явився на світ завдяки цій катастрофі, у ній же знайшов
порятунок і водночас здатен мимоволі рятувати інших. Позитив зони
відчуження став також у створенні особливого природного середовища, де
почали розвиватися рідкісні, а то й зниклі види рослин і тварин. А ще стало в
нагоді дослідження культуролога та історика Миколи Чмихова, який
відзначав позитивний вплив мутацій на розвиток природи і цивілізації та
вбачав у Чорнобилі один із важливих факторів, який сприяв появі нового
українського етносу завдяки мутації.

З таких різнорідних суперечливих складових і склалася композиція з
парадоксальною ситуацією у зоні відчуження, яка може бути прокляттям і
порятунком, зоною випробування і очищення, сховку і втечі від світу та
знаходження справжнього себе. У п'єсі «Заблукані втікачі» реальність
поєднується зі снами і спогадами, минуле з сучасним, живі з померлими,
невидима небезпека з внутрішнім подоланням страху. Текст має чимало з
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зазначених факторів, зокрема парадоксальну ситуацію, де документальні
фрагменти переплітаються з фантазією, монтажну композицію тощо. Зокрема
у цьому творі закладене свідоме протиставлення тексту і підтексту – тобто
діалогів між героями та того, що відбувається між ними внутрішньо.
Паралельно ще одна суперечливість – поміж діалогами і монологами. Перші
більше приховують, другі – розкривають. Минуле (час аварії) і сучасне (час
втечі) розвивається паралельно і сходиться лише у фіналі в деякому
позачасовому просторі. А поза ними ще є сцени з тваринами і комахами, у
реальності, снах і комі, які подекуди втручаються, а подекуди дають
відсторонений погляд на події. Кожен із персонажів має свою причину
лишатися чи повертатися в цю зону відчуження, зону того чи іншого страху,
«блукання» в собі, і кожен знаходить свою причину її залишити завдяки
Лукашу, який також повертається попри небезпеку, але заради порятунку
своєї дитини. Лишається в зоні «провідником» майбутніх заблуканих тільки
батько головного героя - Павло. Ця «зона» стає притчею про Україну поміж
Чорнобилем і Майданом, на манівцях випробувань і усвідомлення своєї ролі.

П'єса ставилася кілька разів в Україні, а також французькою у Парижі, а
сценічне читання іспанською відбулося у Валенсії. У першій версії в
Чернівецькому незалежному театрі було створено особливий напів-реальний-
напів-міфічний простір зони, в якій акцентовані були ліричні сюжетні лінії і
фантастичні персонажі – звірі і комахи. Натомість у версії «Втікачі»
Театральної лабораторії в Києві сцени снів/коми взагалі зникли, проте були
розвинуті у пластично-візуальних образах сцени Чорнобильської трагедії, які
побіжно згадувалися в монологах, таким чином, акцентувалося минуле.

У розпал жорсткого карантину у зв'язку з пандемією виникає онлайн-
версія «Заблуканих втікачів» у Полтавському театрі імені М.Гоголя. Тоді в
умовах заборони сценічних показів театри почали шукати інші форми, і ця
п'єса виявилася суголосною: відчуттям замкненого простору, складними
психологічними малюнками ролей, які підкреслювали крупні плани акторів у
веб-камерах, асоціативні візуальні образи, які пропонував режисер Владислав
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Шевченко. Потім із цієї версії виникла відео-постановка на сцені (без
глядачів), а згодом телефільм уже в просторі реальних зйомок у хатинках і
лісі, де комбінувалися театральні і кіно-прийоми.

У перекладі французькою мовою Естель Делавенна п'єса була
опублікована в антології української драми «Від Чорнобиля до Криму» у
видавництві «Еспас д'ен Інстан» (директор Домінік Долм'є). Відповідно
наступною постановкою стала Паризька версія вже після повномасштабного
вторгнення, спершу як сценічне читання з благодійним збором коштів у
рамках проєкту Центру Леся Курбаса «ДрамПост», а згодом і як
повнометражна постановка. У цьому спектаклі Чорнобильська трагедія була
лише тлом, натомість актуалізувалася складна гра тексту й підтексту,
еволюція стосунків між героями. Фантазійні сцени лишалися, але не в
містичному ракурсі, а в іронічно-карнавальному. Ця вистава акцентувала
універсальні моделі людських взаємин поза часом і простором.

Отже, підсумовуючи, можемо зауважити, що складна поліваріативна
конструкція, запропонована у цій п'єсі, надала можливість не лише вирізняти
різні смислові «поверхи»: фантастичний, реалістичний, психологічний тощо,
а й адаптовувати втілення до радикальних соціальних змін: пандемії та війни.

4.3. Еволюція звучання «Голосу тихої безодні».
Особливою сторінкою творення текстів став «Голос тихої безодні» й

історією свого творення, і своєю видовою гібридністю, й історією втілень.
Цей текст також пов'язаний із катастрофою – Голодомором і радянськими
репресіями, які стали фактичним геноцидом українського народу. Складність
його полягала перш за все в тому, що в ній були закладені не відсторонені
факти, а частково документи і спогади мого роду, а ймовірно і генетичні
страхи. Мама зберігала два маленькі папірчики – документи. Першим було
свідоцтво про смерть свого діда, без вказання причини, якою було вбивство
арештованого без суду. Мотивом були просто дім і земля на Полтавщині,
небажання їх віддавати. Другим був дозвіл її матері на виїзд із цього села.
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Саме завдяки йому змогла виїхати моя бабуся, тоді юна дівчина після
вбивства батька і смерті від голоду і хвороби матері у 1932 році. Виїхати і
врятувати п'ятьох своїх молодших братів і сестер, залишивши рідний дім і
землю назавжди. Саме цей папірчик дозволу дав мені ниточку – адже хтось
його дав, і це давало простір для фантазії про цього «хтося».

За кілька років до реального написання я отримала пропозицію від одного
театру (Дніпровський театр «Віримо») написати твір на цю тему Голодомору.
Я почала вивчати матеріали, і в якийсь момент зрозуміла, що не можу
писати, так, нібито щось мене блокує, якийсь мимовільний страх. І так, я тоді
відмовилась, попри грантові кошти і гарантії постановки. Хоча ця тема
бриніла в мені і не відпускала, ніби гріх пам'яті свого роду. «Розблокувати»
цю ситуацію пізніше допомогла участь у майстер-класі польської
драматургині Малгожати Сікорської-Міщук, вірніше, робота з підсвідомістю
під час нього. Саме тоді раптово виник образ літаючої жінки, яка несеться
крізь хмари і чомусь ріже об них свої крила, але кров застигає від холоду
висоти. Тоді я пригадала давній сон, який наснився у ніч похорону бабусі
Катерини мені 8-річній, наймолодшій внучці. Нібито я літаю без жодних
пристосувань, сама, невагома, як душа. Я прокинулась із відчуттям сорому –
у сім'ї горе, а в мене такий гарний сон.

Оце поєднання документів, спогадів, підсвідомого образу і давнього сну і
дали рішення, як написати цю п'єсу. «Голос тихої безодні» - про дівчину, яка
одного разу зрозуміла, що може літати, але ще не знає як це зробити і тому
вчиться. Вона опиняється в пеклі – українському селі 30-х років, втрачає
батька і матір, рятує себе і родину завдяки комусь «з іншого боку» цього
пекла, тому, хто йому служить. Комусь, у кого вона закохана і хто, ймовірно,
також небайдужий, але їхня закоханість приречена, бо переступити через це
злочинство неможливо. А третьою стороною стала оповідь від двоюрідної
бабусі Орисі, зі сторони батька, яка гляділа мене маленьку, і завдяки якій я
знала українську. Це моя перша улюблена казка про Івасика Телесика, по
суті, майже казка-трилер. У фіналі маленького героя рятують від страшної
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відьми, яка хоче його з'їсти, гуси-лебеді, той, що з поламаним крилом.
Власне, ця дівчина і стає таким людиною-птахом – злітає, щоб порятувати
свого братика від лютих вовків. Образ вовка і двобою з ним прийшов від
старшої сестри Лади, яка розповіла про свою з ним реальну зустріч і своє
долання страху. Тобто в цій драмі поєдналися кілька голосів жінок мого роду
– і тих, кого я знала і про яких фантазувала. У тексті виявилося сім частин –
сім кроків через безодню, сім випробувань юної душі, яка хилитається на
тоненькій межі поміж вовком і птахом, любов'ю і ненавистю, гнівом і
відданістю, і зрештою злітає, рятуючи свій рід, проте фінал сприймається
неоднозначно, що означає той політ насправді.

«Моноп'єса про відчуття крил», як означено жанр, писалася значною
мірою з роботою з підсвідомим, як автоматичне письмо, або поезія, з певним
ритмом, на одному диханні. І коли я дописала його, то замислилася, власне,
що це таке – драма, повість чи верлібр, бо текст цей вийшов міжвидовим, з
ознаками усіх трьох видів, гібридний. Водночас він був і також пограничним
поміж докудрамою і драмою-фентезі, поміж реальністю і сном, «химерним».

Дописавши його, бажання показувати тому режисеру, який замовляв цей
текст «під грант до ювілею», Володимиру Петренко, не було. Уже значно
пізніше після повномасштабного вторгнення побачила його проросійську
позицію, і зрозуміла, що ймовірно тоді спрацювала інтуїція. Натомість
вирішила довірити його творчому об'єднанню Центру Леся Курбаса - Театру
в Кошику, режисерці Ірині Волицькій та актрисі Лідії Данильчук, творчістю
яких була захоплена ще від модерної і концептуальної постановки
«Украденого щастя» Івана Франка. Довіра виявилася двосторонньою, і
невдовзі виникло перформативне сценічне читання, яке виросло до вистави.
Ірина Волицька запропонувала лаконічне, але водночас глибоке рішення.
Образ античної трагедії постав і в сценічному образі, і в скульптурній
виразності кожного жесту, і в складній голосовій партитурі. Несвободу –
неможливість літати, з якої намагалася вирватися героїня, показано через
неможливість «відриватися» від землі і тиші – всі рухи актриси до самої
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кульмінації на одному місці, а музика – «Реквієм» Моцарта - виникає лише у
фіналі. Якщо в п'єсі фінал був відкритим, і радше оптимістичним, як
звільнення і втечі, то у виставі він вирішується трагічно – це політ душ
загиблих, звільнених від земного пекла, влаштованого українцям російською
імперією. Це також було вирішено образно-лаконічно – героїня Лідії
Данильчук ніби тонула у темряві, коли рівень світла ставав усе меншим і
меншим, поки зовсім не зникав. Отже тут поєднання реальності і
нереальності хитнулося у міфологічний бік, а варіативність між життям і
смертю повернулося в песимістичний.

Цікаві метаморфози відбулися з текстом у Запоріжжі. Спершу він
потрапив на фестиваль витончених мистецтв «Амплуа», де два театри
водночас вибрали його для сценічних читань. Але на першому, в
Муніципальному театрі V�� спробували «відкрити» його ключем, яким
відкрити його було практично неможливо: як реалістичну психологічну
драму. Результатом обговорення став вердикт: напевне, ця п'єса не придатна
до сцени, хіба що це п'єса для театру майбутнього. «Майбутнє» сталося в
Запоріжжі того ж вечора, в іншому театрі, Запорізькому обласному, де
режисерка Тетяна Лещова запропонувала цікаве образне рішення для сімох
актрис, кожна з яких входила в роль героїні в одній із сімох частин, а в інших
грала один із пластичних образів, які втілювали інших героїв оповіді. У
фіналі всі вони складали образно крила цієї мега-жінки, так ніби сім поколінь
роду образно підставляє своє плече для польоту нащадків, що рятуються від
загибелі. Закладання в п'єсу притчевості і варіативності плюс монтажна
композиція спровокували і таке множинне рішення режисерки. Хоча з цього
читання, яке вже було по суті левовою частиною постановки, не вийшло
вистави, натомість одна з актрис продовжила її вже в іншому театрі –
Молоді, але з іншою режисеркою – Олесею Плохоткіною. У цій виставі
героїня була одна, але невидимі «родичі», коханий та вороги існували в
просторі сцени як образи-привиди, які сідали на стільці, чи яких годували
хлібом. Сценографічною основою стало дерево, а тканина ставала крилами.
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Інші розмноження персонажів трапилися у виставі Анатолія Левченка
незалежного Маріупольського театру K�rr� "n�)gn�t�. Спершу також
планувалося кілька акторок відповідно до поділу п’єси на частини, але деякі з
них не пройшли випробування складністю тексту. Таким чином, на прем’єрі
у виставі було задіяно три актриси, кожна з яких могла підхопити роль
головної і стати їй тінню. Так, ніби це розтроєння душі героїні, або ж навпаки
– три покоління жінок. Показова і подальша історія, пов'язана з
проукраїнським-проросійським протистоянням у театральному процесі міста.
Українізація Донецького обласного театру була пов'язана насамперед з
позицією Анатолія Левченка, який був головним режисером. Проте
директора Володимира Кожевнікова, який намагався триматися політики «і
нашим, і вашим», лякала його безкомпромісна позиція, тож спершу він
«ліквідував» саму посаду головного режисера, а потім вирішив загалом його
позбутися, лишаючи натомість шанувальників «руского міра». Боячись
репресій з боку директора, дві актриси «зійшли з дистанції», таким чином
виникла нова версія – моновистави з Дариною Івановою, найбільш відданою
цій ролі, не зважаючи на адміністративні погрози. Натомість трансформації
зазнав і манекен-опудало, який складав сценографічну основу – коханий -
«червоноармієць», що перетворювався у вовкулаку. У фіналі на місці фігури
взагалі лишалася порожнеча з ідейними атрибутами срср. Нібито окремою
живою істотою була і жива музика, яка виконувалася на дримбі майстром
Енді Толедо, реагуючи на смислову та емоційну партитуру на сцені.

Історія жаху, який приніс радянський «рускій мір», закладена у цій
виставі, постала «живим трупом» у реальності країни, а особливо Маріуполя:
голод, геноцид, бомбардування, фільтрація, розстріли… Директор став
колаборантом з рашистами, про що й попереджав режисер до вторгнення. А
сам Анатолій Левченко опинився ув'язненим і катованим, і лише завдяки
зусиллям багатьох друзів зміг вибратися з полону і повернутися на
територію, підконтрольну Україні. Актриса Дарина Іванова дивом вижила і
стала біженкою закордоном, а музикант Енді Толедо врятувався, але втратив
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свою колекцію дримб, знищених, як і майже все місто, окупантами. Тож
вистава вийшла не лише про минуле, а й якоюсь мірою про майбутнє, яке
виявилося також геноцидом, але технічно ще тотальнішим, ніж попередній.

Іще одна історія трансформації і втілення цього тексту також показова.
Йдеться про кіноверсію п'єси, яка трансформувалася з монодрами у
багатоперсонажну історію в сценарії. Окремі персонажі були розвинуті,
виникли нові, з'явилися розширені діалоги та візуальні образи. Для проєкту
режисера Маркіяна Мірошниченка, який успішно пройшов випробування
пітчингу Держкіно і вже запустився в роботу, було знято два тизери. Проте зі
зміною керівництва кіногалузі і влади в країні загалом, саме проєкти,
пов'язані з українською історією і актуальністю, як-от фільми про
Голодомор, окупацію Криму, російсько-українську війну, чи українськими
діячами культури, як-от Леся Українка та Олена Теліга, були просто
викреслені зі списку тих, хто вже виграв пітчинг. Чи випадкова така
«культурна політика» і стосовно призначень директорів-колаборантів і
очільників кіногалузі, які «зачищають» українське кіно від українських тем?
Риторичні питання, які не можуть нескінченно залишатися без відповіді. Але
перипетії, які відбувалися з творцями цих проєктів, так чи інакше є
свідченням прогностичності цього тексту.

5. СЦЕНІЧНІ ТРАНСФОРМАЦІЇ І ПРОГНОСТИЧНІСТЬ У П’ЄСАХ
«КАТАСТРОФ» 2014-2023 РР.
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Драматичні тексти з темою «катастроф», які були написані після 2014 року
я пропоную виділити в окремий розділ з кількох причин. По-перше, у зв’язку
з радикальною зміною відчуття реальності, часу, соціо-політичних змін і
перетворення свідомості. По-друге, всі тексти, написані від цього періоду так
чи інакше пов’язані з конкретною сучасною реальністю, а не минулою чи
поза-часовою – Майданом і російсько-українською війною, але в різних
форматах: напів-документальних чи притчево-прогностичних. По-третє, в цій
драматургії виникають інші театральні формати, пов’язані саме з відчуттям
нової реальності, в якій ми опинилися.

У цьому контексті важливо зазначити про той політичний і ціннісний
розворот, який здійснила спершу новітня Україна, а поступово
переформовується й решта світу. Боротьба за незалежність останнього
періоду в Україні рухалася шляхом революцій, або Майданів, як почали
називати цей феномен. Після відносно мирних революцій 1990 (Студентська)
і 2004-5 (Помаранчева) історія має особливу кардинальну межу і в
соціальному контексті, і в мистецькому, включно з розвитком сучасної
драми. Йдеться про Революцію Гідності 2013-2014 років (Євромайдан),
спричинену зривом угоди про асоціацію з ЄС, �пробою розвороту влади від
Європейського шляху до васальної залежності від РФ, яку зупинив народ
України героїчним спротивом. Екзистенційний досвід Майдану, як
соціального феномену опору демократії тоталітаризму, став
фундаментальним не лише для розриву з колоніальною свідомістю та
формуванням нової ідентичності, але й з точки зору діагностики еволюції
світу у світовому контексті. Україна опинилася в одному з епіцентрів
перетворення свідомості. Гібридна війна, яку розпочала РФ проти України у
2014, стала передвісником цивілізаційної. Після повномасштабного
вторгнення вона стала тотальною війною терору проти демократії,
варварства проти цивілізації, минулого проти майбутнього.

Образно я уявляю цю глобальну світову драму, в серці якої ми
опинилися, як пекельні кола, які ми проходимо одне за одним – вибираючись
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із одного, втрапляємо у ще більше, масштабніше, зі зміненими засобами
боротьби, передусім на рівні маніпуляцій зі свідомістю і усвідомленням
реальності. До цього періоду і типу відносяться напів-документальні п’єси
«Майдан Інферно», Кицька на спогад про темінь», «Ответка», фантазійно-
притчеві «Пригоди у Віртуляндії», «Загублені в тумані», «Час чорного
сонця», гібридний формат мають також «Вандали, або Повернення героїв» і
«Закрите небо». Три перші мають діагностичний характер, три других –
прогностичний, дві останні іще в процесі формування стосунків із
театральним процесом і реальністю. Окремим феноменом виявилася п’єса
«Угода з ангелом», написана раніше, але яка поєднала елементи трьох різних
періодів, виявилася не лише універсальною, а й діагностичною та
актуалізувалася нещодавно.

5.1. Містеріальна еволюція п’єси «Майдан Інферно».
Можна зробити припущення, що феномен революції має власну

драматургію, подібну за структурою до трагедії, або містерії – глобальний
конфлікт із вищими силами, порушення системи головними героями, подія,
яка активізує конфлікт, протидія контрреволюції та інтервенції, страждання
чи загибель героїв, перетворення світу. Майдан розвивався за подібним
сценарієм, але один сюжет, внутрішньо-український, перейшов у більший –
гібридної війни з РФ з 2014, а згодом у глобальний після повномасштабного
вторгнення 2022-го. Саме за драматичною схемою самої революції та її
перехід з одного етапу на інший, глобальніший, побудована п’єса «Майдан
Інферно, або Потойбіч пекла». Цей текст задумувався і формувався під час
зими Революції Гідності в Києві, а писався наступної весни в час гібридного
нападу РФ переважно закордоном: під час драматургічної резиденції в Парижі,
міжнародних фестивалях у Пріштіні (Косово) і Вісбадені (Німеччина). Таким
чином, виявилося, що за сутнісним наповненням це була українська п’єса, а за
тлом написання і стороннім поглядом – інтернаціональна, переважно
французька. У час написання мала відчуття, що Україна випередила інші
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країни в розумінні зміни світу, відчуття реальності, а інші європейські країни
у деякому застиглому часі ще не розуміють цих невідворотних і
катастрофічних змін. Власне, можливо, тому період пандемії, який став
потрясінням для багатьох країн, для України став лише ще одним етапом змін,
а після вторгнення, коли світ почав частково прокидатися і усвідомлювати
реальність, відчуття світу українцями відірвалося у глобально іншу реальність.

Якщо проаналізувати ситуацію з драматургією в Україні загалом, то
Революція Гідності повернула в драматургію екзистенційну проблематику з
акцентуванням свободи, агональні конфлікти з вищими силами, містерійні
перетворення, але не в класичних, а в новітніх формах і на основі
документального матеріалу. Власне, цей смисловий поворот відбувся і в п’єсі
«Майдан Інферно», але пошук відповідної форми, як і усвідомлення
містеріальності прийшло не відразу, а поступово, в процесі творення. До того
ж на відміну від барокової форми «Вертепу», до якої зверталися драматурги в
даному контексті, ця п’єса несподівано для самої авторки вклалася у ще
давніший жанр – вуличної містерії.

П’єса має складну композиційну структуру, яка розгортає глобальний
конфлікт із вищими силами – земними і небесними – і поєднує різні світи:
нібито реальні – подій на Майдані, потойбічні – діалог внутрішніх монологів
головних героїв, та віртуальні сцени фейсбуку, трансформовані в театральні.
В основі сюжету - історія молодої пари Ореста і Ані, розділених «кривавою
суботою» на Майдані. Через жорстоке побиття беркутівцями герой опинився
в комі, поміж життям і смертю. Початок цієї історії, як і деякі епізоди інших
персонажів – музиканта, охоронця, журналістки, медсестри, священика – були
запозичені з життя – почуті, прочитані, побачені. Але подібно до історичних
драм, документальність і фантазія переплітаються тут у химерні поєднання.
Якщо в історичних сюжетах минулі події вже відбулися і зафіксовані, то тут
прототипи та герої п’єси розходяться кожен своєї лінією долі – реальної чи
літературної/сценічної, і в цьому складність написання таких текстів.
Водночас тут виявилася закладеною і міфологічна основа: п’єса дає алюзії
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парадоксальної інтерпретації давньогрецького міфу про Орфея і Евридіку
«навпаки». Сучасна Евридіка прагне повернути коханого з потойбіччя, але не
вона спускається в пекло, а нібито пекло піднімається на землю і заполонює
світ. Справді, терор влади асоціювався з пеклом, а територія Майдану в
оточенні вогню навіть візуально нагадувала образ потойбіччя. У форматі
монологів відбувається осмислення нової реальності, суті революції і її змін.
А сцени соціальних мереж – фейсбуку створюють ілюзію гібридної напів-
віртуальної реальності, в якій опинилася сучасна людина, іншість її існування
за екраном смартфонів та моніторів, колективної свідомості та маніпуляцій.
У п’єсі також використовується і деперсоналізація, або «віртуальні люди – це
персонажі без характеристик та історій, з умовними іменами, чи без імен.
«Маски» революції – запозичені з реальних «аватарок» – синьо-жовтих, або
чорних, формування груп – як своєрідні «хори» тощо. Характерно, що на
початку структура не мала сцен фейсбуку, але на якомусь етапі прийшло
розуміння цієї нової реальності і неможливості адекватно відобразити ці
перетворення без віртуального життя людей. Жанр «вулична містерія»
прийшов іще пізніше, перший варіант звучав довго і непереконливо, але в
якусь мить всі пазли зійшлися, і це поняття стало прозорим і чітким. Таким
чином, тут зійшлися кілька принципів варіативності: парадоксальна ситуація,
принцип багатоповерхового будинку, монтажна композиція з поєднанням
різних світів (до реального і містичного додався віртуальний),
неоднозначність/відкритість фіналу, майже рівнозначні альтер-головні герої.

П’єса, створена поміж двома й більше країнами, отримала і подібну
історію втілення. Сценічне читання, публікація, постановка «Майдан
Інферно» спершу відбулися у Франції, потім в Україні, а згодом
сценічні/перформативні читання сталися і в інших країнах: Австрії, Румунії,
Німеччині, США.

Перша версія Клемана Перетятка від театральної компанії «Колапс»
(Ліон, Франція), поставлена в рамках міжнародного фестивалю «Етранж
Етранжи» (в перекладі з французької Дивний Іноземець) мала імерсивний
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характер і не тільки. Глядачів запрошували на сцену, їм давали маски і
пригощали чаєм, що створювало атмосферу, близьку до Майдану. Актори
починали діяти поміж публікою, не відділяючись від неї. Тому коли умовний
Беркут нападав на героїв, а ті тікали від нього, то публіка була вимушена
тікати разом з ними, входячи в реалії революціонерів. Монологи героїв у час
побиття і стану коми відбувався в деякому просторі холу-чистилища, а,
наприклад, сцена сповіді перед вирішальною битвою на горі сходів, що
створювало з глядачів мізансцену черги на сповідь, яка піднімалася вгору.
Також своєрідно були показані сцени «мереж» у просторах, відділених
прутиками-лініями, знову на сцені, але глядачі вже опинялися в залі.
Паралельно зі сценами побиття студентів під час «кривавої суботи»
показувалося без звуку відео пропагандистського російського шоу, і глядачі
мали змогу самі збагнути його штучність і брехливість. Таким чином,
особлива конструкція п’єси спровокувала і нові просторові формати, і
особливі форми спілкування з публікою.

У другій версії того ж режисера, але в Шарлевіль-Мезьєрі у копродукції
зі Світовим фестивалем театрів маріонеток та з іншими акторами, рішення
було кардинально іншим. Ця вже повнометражна постановка поєднувала три
світи трьома різними сценічними формами: реальний світ – у форматі
маріонеток, світ фейсбуку у форматі масок-аватарок, а внутрішні монологи
героїв – суто драматично, актор без нічого.

Подібна версія, але вже без масок була втілена в українсько-французькій
версії в Дніпровському театрі Драміком. Її особливістю стала й трагічна
фінальна пісня «Пливе кача», яка стала знаковою не лише в контексті
Майдану, а й у передчутті трагічних подій майбутнього. Ця версія була
створена напередодні вторгнення і зіграна 20 лютого в Українському Домі.
Уже наприкінці жовтня Французьке посольство, яке підтримало постановку і
гастролі вистави в 4-х містах, раптом змінило плани, мотивуючи це
карантинними обмеженнями, що не виглядало правдоподібним. Коли Клеман
Перетятко попри все повернувся доставляти виставу, то отримав директиви
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не називати амбасаду серед тих, хто її фінансував. Очевидно, що вже тоді до
посольств уже поступили директиви, що планувати мистецькі проєкти в
Україні у 2022 році не має сенсу, бо сумнівно, чи буде існувати сама Україна,
окупована і знищена РФ. Власне, ця історія показує неймовірний із точки зору
людяності цинізм, який проте не одноразово демонстрували інші країни по
відношенню до України і українців. Саме створення міжнародного проєкту на
тлі панічних настроїв, закриття посольств, виїзду іноземців і скасування авіа-
рейсів виглядало парадоксально і було також формою спротиву. Клеман
Перетятко добирався в Україну складними маршрутами, аби випустити
прем’єру і вилетів майже напередодні наступу останнім рейсом. Тобто
перипетії творення вистави і тексту зійшлися. Показово й те, що партнерами
вистави був Музей Революції Гідності і Київський «Український Дім»,
колишній «музей леніна», де була показана друга прем’єра вистави. Коли
відбулося вторгнення російської армії, а велика афіша цієї вистави красувалася
на Хрещатику на Українському Домі і у відео-сюжетах, то розуміла, що у
випадку потрапляння до росіян, це може стати моїм смертним вироком. Два
тижні я провела на Київщині, поміж найгарячішими точками оборони –
Макаровим і Васильковим у будинку старости, а російська танкова колона
зупинилася в сусідньому селі, і на щастя, була розбита нашою артою, тож
уникли трагічних подій на кшталт Бучі, але небезпека лишається щодня і
щоночі, з кожною тривогою і прильотом ракети чи шахеда…

А за два роки до цього вийшла перша українська прем’єра в тому
самому театрі в Маріуполі – Донецькому обласному – який був зруйнований
рашистськими бомбами. Ключем до вистави виявився жанр містерії, в якій
поєдналися і глобальні середньовічні алюзії – у візуальному і музичному
рішеннях, костюмах, масках. Але водночас виник образ віртуального кола,
яке слугувало калейдоскопом асоціативних документальних зображень, не
лише майданівських, а й пізніших, вписуючи подальшу історію війни в її
початковий етап. Прогностичними виявилися образи гібридів - людино-звірів
із головами-масками, адже втрата людської подоби знаменувала початок
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тотальної у своїй жорстокості повномасштабної війни. Сама постановка
складалася у жорсткому протистоянні директора театру Володимира
Кожевнікова та режисера Анатолія Левченка, який виборював у театрі
українську мову та українську драматургію. Директор сподівався зробити
«разову акцію», аби продемонструвати начальству свою лояльність. Проте
вистава отримала феноменальний резонанс у місті і за його межами. Окрім
того, пропагандисти кремля влаштували істерику в кишенькових ЗМІ псевдо-
республік, назвавши виставу «ідеологічним замінуванням Донбасу». Справді
для розуміння революції, війни і її суті постановка справляла враження події-
бомби. Володимир Кожевніков вочевидь злякався такої реакції і вирішив
позбутися режисера в будь-який спосіб. А наступним кроком в репертуарній
політиці стало повернення маятника до «руского міра». Подальші події
підтвердили причини такої поведінки - колабораціонізм директора з
рашистською владою, особливо цинічною на тлі зруйнованого вщент театру з
сотнями людей всередині і самого Маріуполя з понад 100 тисячами вбитих
містян. Таким чином, історія втілень цієї п’єси проявила не лише її
діагностичну, а й прогностичну роль.

Окрім великих постановок, цей текст спровокував близько двох десятків
експрес-версій – сценічних читань та ескізів цілого тексту чи фрагментів. Це
три версії в Києві в рамках презентації антології «Майдан. До і після» в
Центрі Леся Курбаса та на Мистецькому Арсеналі, на кількох фестивалях в
різних містах України, на фестивалі в Маннгеймі (Німеччина), Парижі і
понад 10 по всій Франції, а ще перформативну виставу в Національному
театрі Клуж-Напока (Румунія), дві в Нью-Йорку (на Бродвеї та в
університеті), одну в Австрії. Такі версії проявили до певної міри потребу в
прискорених ескізних форматах, спровокованих спресованим часом і її
сенсами. Частина з таких форматів після 2022 року були також
волонтерськими – наприклад, збирали кошти на поранених, деякі містили
подальші дискусії. І те, й інше – прояви драматургії нового часу, яка стала
чимось іншим, ніж просто текст для вистави, адже це може бути формою
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зброї культурного фронту – і в фізичному сенсі, і в смисловому.

5.2. Монодраматичні версії осмислення війни.
Фактично продовженням історії «Майдан Інферно» став диптих двох

«катастрофічних» моноп’єс, які являють собою осмислення війни з різних
позицій і в різних форматах. Я родом із Донбасу, а рідне місто Краматорськ
опинилося разом із спорідненим Слов’янськом першими фактично
окупованими росіянами. На щастя, за кілька місяців звільненими, але за
останні три роки місто сильно зруйноване і перебуває зовсім близько від
фронту. Тому я особливо гостро переживала події війни на сході України від
2014. Мої родичі були деякий час біженцями, а також я збирала історії від
колег із Луганська, Донецька, інших міст, і розуміла, що маю написати про
це, але знову шукала героїв і форму саме під цю проблематику. Поштовхом
стала історія Ірини Довгань, жінки-волонтерки, яка побувала в рашистській
катівні, зазнала наруги від здичавілого у безкарності ватного населення,
прив’язана з українським прапором для публічного побиття. Її було
врятовано завдяки фото іноземних журналістів, що привернули увагу.
Розповідаючи в інтерв’ю про жахіття полону, вона сказала ключову фразу,
яка стала образом для моєї п’єси: в очах свого ката вона побачила «темінь».
Оця темінь, символічна чорна діра, яка крок за кроком насувалася і
поглинала Україну і загрожує цивілізованому людству.

Другим полюсом бінома фантазії стали звірі, насамперед коти. Якось я
побачила фотографії наших військових, які відступали, забираючи з собою
котів на плечах, собак поруч, птахів у клітках, бо покинуті тварини
приходили підгодовуватися до військових. І в цю мить я зрозуміла ключовий
момент: людяність починається зі ставлення до всього живого. А до того
додалася історія загибелі власної кішки Паті на початку війни та історія
кошенятка, яке не росло в окупації від нервового шоку і почало знову рости,
коли його звідти вивезли. Так народилася ідея про жінку, яка мимоволі стала
волонтеркою і лишилася на окупованій території і в полоні, щоб уберегти
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народжених кошенят своєї кішки. Але застосована раніше форма монтажу
виявилася тут недоречною. Навпаки виник образ суцільної історії жінки і
котів, у яку вплетено новітню історію України – від першого Майдану –
Студентської революції на Граніті до Євромайдану і гібридного нападу рф.

У п’єсі «Кицька на спогад про темінь» про переселенку з Донбасу, яка
пережила катівню солдат РФ, є троє врятованих кошенят – біле, сіре і чорне,
як три етапи революції і війни. Олена Бондарева називає процеси, які
відбуваються у п'єсі у назві статті як "Війна за ідентичність". Важливим є
усвідомлений вибір героїнею гідності, яку вважаю основою у постмайданній
реальності та колективній свідомості України. "У фіналі ми бачимо
готовність протагоністки дати собі раду поза своїм домом і своєю родовою
землею, на якій за нових умов бути українкою вже неможливо. Між родовою
землею і громадянською ідентичністю героїня вибирає останню,
усвідомлюючи, що землю можна повернути, а власні гідність і віру треба
лишати при собі." (Бондарева, 2022, с. 22)

Перша версія вистави театром Володимира Завальнюка
«Перетворення» була лаконічною – фактично без декорації, музики та інших
постановочних засобів. Натомість вона зосереджувалася на психічних змінах
і найменших внутрішніх деталях людини, яка пережила окупацію і полон.
Виявлялося, що така інтимна, майже внутрішня розмова може дати іноді
більше для розуміння сутності війни, ніж багато годин хроніки.

Друга версія – в Херсонському театрі імені М.Куліша в постановці Сергія
Павлюка стала подвійною і дивним чином вписалася в життя самого театру.
Спершу це було сценічне читання в рамках фестивалю Мельпомпена Таврії, а
згодом виросло у виставу з оригінальною формою. Протягом вистави героїня
готувала борщ на вогні в парку так, ніби справді втратила дім. Це готування
культової української страви було ніби її актом збереження ідентичності, її
формою протесту, адже в процес вона вкладала свої переживання, думки,
рішення, невиплакані сльози і затамовану лють. Наприкінці цим борщем із
болем героїні пригощали глядачів (а під час репетицій – акторів іншої



81

вистави «Лісова пісня», дія якої відбувалася в правдивому лісі). Тобто форма
п’єси спровокувала особливий простір і форму взаємодії зі словом і
публікою. Показово, що в окремих випадках дехто з аудиторії навіть
сприймав це не як виставу, а як реальність, чим ставив актрису у складне
становище.

Спершу ця вистава була екзотикою для театру і гралася зрідка,
переважно у гастрольно-фестивальному форматі в різних містах. Її роль
радикально змінилася після повномасштабного вторгнення, коли самі діячі
театру опинилися в подібних умовах – волонтерів і активних учасників
громадського спротиву, арештовані і на допитах окупантів, в умовах
обстрілів і та інших загроз, у ролі біженців, які втратили рідний дім.
Виявилося, що тепер саме ця вистава виражала головну проблематику, яка
хвилювала театр і ще мільйони громадян, які переживали подібні події. І я
тоді запропонувала відновити виставу, отримавши попереднє запрошення з
фестивалю в Ольштині (Польща). Проте, як не парадоксально, але актриса,
яка нібито так щиро грала цю роль, Світлана Журавльова, виявилася в
окупації колаборанткою. Директор Олександр Книга спільно з режисером
прийняли рішення зробити нову версію, вже не вуличну, а таку, яку можна
було б грати, наприклад, в укритті, а загалом майже в будь-якому
приміщенні, від великої сцени до просто кімнати.

Новою виконавицею стала Ольга Бойцова, яка змогла вирватися з
окупації, непримиренна до рашистів. І хоча на польський фестиваль вони не
встигли, саме з нової версії цієї вистави почалося відродження театру.
Спершу «у вигнанні» - з «Кицькою…» театр мандрував дорогами України,
збираючи кошти і на театр-біженець, і на херсонських дітей, які потребували
постійної підтримки. Згодом, після деокупації Херсону, вистава була серед
перших зіграних у місті, в сцені в укритті, а ще відбулося запрошення на
фестиваль Погода і велике турне вистави по 7 містах Словаччини. Після
жахливої катастрофи – підірваної дамби Каховської ГЕС, яка призвела до
знищення Каховського моря, затоплення десятків містечок і сіл, убивства
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багатьох людей і тварин, до постановки додалося відео з кадрами штучного
потопу, зі зруйнованим містом та тим, яким воно було до великої війни.
Доповнення було важливим для закордонних мандрів, які додавали смислів
цій виставі. На гастролях вистави як автор, я також була втягнута у процес
підготовки вистави, зокрема приготування борщу, в який, як виявилося були
втягнуті і режисер, і директор, і диригент, який грав на трубі живий супровід
до відео. Цей процес перетворювався на особливий український ритуал. До
того ж біженка, що втратила все, крім умовних кошенят, яка не просить їжі, а
навпаки пригощає інших, виявляється втіленням щедрості та гідності.

Після повномасштабного вторгнення п’єса була перекладена
англійською мовою Джоном Фарндоном і після сценічного читання
потрапила до дуетної постановки у Фінбороу театрі в Лондоні, режисерки
Полі Крід. Вистава мала три візуальні світи – вишуканий мереживно-білий
простір її гарного дому і довоєнного життя, «біженський» світ барикад та світ
документальних зображень Майдану і війни, які поєднувалися майстерною і
глибокою грою актриси Крістін Мілвард. Показово, що виконавиця ролі була
серед номінантів на премію Оффай, а текст увійшов у трійку фіналістів в
номінації «краща нова п’єса». Та найважливіше – глядацький і медійний бум,
адже про постановку було написано чимало статей провідних видань, у
рейтингах вона незмінно отримувала 4-5 зірок, мала успішні гастролі в
Атланті та Вісбадені, а також повторну серію показів у самому Лондоні. У
цих статтях, наприклад, прозвучало зізнання, що саме ця вистава відкрила їм
правдиву сутність цієї війни, трагедію Донбасу і розуміння того зсередини.
Тобто текст через кілька років після написання став навпаки більш
актуальним і став грати важливу роль у розумінні нових смислів.

Сутність цієї гібридної війни також проявилася у множинній палітрі в
п’єсі «Отtv�tk�@u�». Цю п’єсу присвячено Василю Сліпаку, славетному
оперному співаку з блискучою кар’єрою у Парижі і воїну з позивним «Міф».
Проте самого героя у цій «монобомбі», як означено жанр, немає. Його історія
розкривається через вигаданого персонажа – вагітної жінки, у якої щойно
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загинув батько її дитини. У цей час вона отримує запрошення на весілля до
подруги з-потойбіч фронту, тому п’єса починається з цієї відповіді, яка
виростає до глобальної. Щоб вибратися з відчаю, їй потрібна віра у
справедливість, у покарання вбивць. Крізь майже джазову партитуру
наскрізною ниткою лунає її змінене відчуття реальності. Двоїстість цієї
ситуації «війни-не-війни» створює роздвоєння і героїні, і світу. Ключовим тут
є й феномен музики, яка рятує душу героїні від зневіри. Якщо попередня
моноп’єса тяжіла до цілісної тричленної структури, то конструкція
«Отtv�tk�@u�» мозаїчна і химерна, складена з нібито різнорідних фрагментів-
пазлів, які поступово складаються у цілісність.

Перша постановка цієї вистави також виявилася невипадковою і
символічною. Побачивши на сцені актрису Анну Миронову, інтуїтивно
відчула, що саме вона може зіграти цю роль. Власне так і сталося. Як не
парадоксально, але виявилося, що чимало речей із тексту близькі самій
актрисі, яка сама була такою дитиною: її батька вбили, коли вона ще не
народилась, а її брат був добровольцем. Тому вистава, присвячена
найближчим, була правдивою і з повним зануренням. Сценографічне
рішення було провокативним – картина палаючої людини, а до того образи
голів солдат, поєднаних із м’ясорубками, на табуретах, з яких
вибудовувалися різні піраміди. Також виник образ шкіри нібито жертовного
ягнятка, даючи асоціації з притчею про Каїна і Авеля, згадувану в контексті
вбивства брата братом, хоча в сучасному контексті сама ідея «братства»
поміж народами, які з давніх часів вели війни, а зараз взагалі влаштував
геноцид, вочевидь є маніпулятивною і штучною. Але ця жорсткість
поєднувалася зі складною партитурою гри Анни Миронової, яка викликала
співчуття і розуміння. Символічним було і саме місце, яке це п’єса мимоволі
вибрала для свого першого втілення – Театр Ві на Хортиці, яка вважається
серцем козацтва, місцем сили для воїнів.

Друга івистава «моно-бомби» була поставлена невдовзі після вторгнення
у Закарпатському театрі імені бр. Шерегіїв, а третя – в незалежному
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Полтавському театрі (у ТРК Київ). Перша стала пронизливою історією з
акцентом на переживання і долю майбутньої дитини. У час постановки
чоловік актриси Ангеліни Сньозик був на фронті, і ця реальність
загострювала втілення. Одна пісня, згадувана у ремарці, відкрила для
режисера Михайла Фіщенка гурт «Козак Систем», який склав музичну
партитуру ролі. Таким чином ця джазовість давала діапазон для режисера і
актриси, щоб вибрати найкращий варіант. Актуальність п’єси, як і
попередньої, навпаки виросла, адже історія, рідкісна в час її написання, стала
актуальною для тисяч жінок, зокрема з мистецького середовища.

Третя постановка п’єси в постановці Богдана Чернявського і виконанні
Ольги Чернявської мала розмаїту палітру засобів сценографічних та
виконавських, її особливість була саме у трансформації принципу
«джазовості». Якщо в попередніх виставах образ Василя Сліпака був «за
кадром» і взагалі не згадувався, то в цій версії він виникає не просто як
натяк, а реальний персонаж – у фіналі йдуть кадри з фото і відео
легендарного співака і героя.

Доля вистави виявилася також драматичною і прогностичною. Вона була
створена, як самостійна мистецька акція спротиву і волонтерства у ТРК
«Київ» на тлі того, що сам Полтавський обласний театр в цей час не грав і
більше того – активно «абстраговувався» від війни. Наприклад, у театрі
навіть зупинили постановку «Матінки Кураж» Б.Брехта. Директор обрав
позицію «очікування», а коли все-таки повернувся показ вистав, то саме
військова і проукраїнська тема виявилися під табу.

В результаті вистава про Василя Сліпака гралася і в самій виставі на
альтернативних сценах, і їздила по Україні, зокрема у Києві і Львові та
закордоном з успішними гастролями: Краків, Вроцлав, Париж, Страсбург,
Стокгольм, Мюнхен і ще кілька міст Німеччини... Проте в рідному театрі
грати виставу не дозволили без пояснення причин. Більше того, режисера,
який виступав із волонтерськими акціями і проти поширення «руского міра»
в репертуарі театру та стратегії «ждунів», як називають потенційних
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колаборантів, дирекція приховано зняла з броні і відправила до військкомату.
Богдан Чернявський тепер служить у війську, тож доля прототипів, вистави і
її творців переплелася, так проявилася прогностичність, і не лише в
глобальному, а і в особистому форматі.

Сценічні і відео читання п’єси також відбулися закордоном у
Великобританії, Ірландії та Норвегії англійською мовою, а в Страсбурзі
(Франція) – французькою. Англійська виявилася тонко нюансованою і
відстороненою, а французька працювала зі складною партитурою різних
ритмів – від надмірно прискорених, ніби на бігу, до зболених і вповільнених.
Також тут особливе значення мала класична музична партитура. Гра з
нюансами голосу і ритму проявила особливість тексту, в якому саме
звучання має значення, саме через нього вибудовуються смисли.

5.3. Відкриття «Закритого неба».
Завершує (поки що) цикл актуально-військових п’єс на документальній

основі п’єса «Закрите небо», написана на початку повномасштабного
вторгнення 2022 року. Фіксуючи документальні свідчення Київщини і
Маріуполя, а також власні спостереження, вона стала спробою подолання
стресу, травми, пошуку виходу з відчаю, спричинені війною на знищення.
Текст був написаний, коли я була вимушена виїхати зі столиці, спершу
опинившись поміж найнебезпечнішими місцями оборони Києва,
переживаючи обстріли і наступ танків, стати на деякий час біженкою і
збираючи свідчення втікачів із Маріуполя, міста, майже повністю
зруйнованого росіянами. Ця п’єса допомогла самій мені і продовжує
допомагати іншим у процесі читання, постановки і перегляду.

У час війни я свідомо обрала шлях «літературного солдата», розуміючи
свої тексти як образну зброю у цьому світовому протистоянні. «Закрите
небо» балансує поміж реальністю та фантазією, свідомим і підсвідомим,
діагнозом і прогнозом. Ця п’єса увійшла в електронну збірку «На часі», а
потім в антологію актуальної п’єси «Неназвана війна», упорядковану спільно
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зі мною. Зокрема Олена Бондарева, авторка її концепції, зазначає у
передмові, що «для українців принципово важливо створювати власні
художні наративи нинішньої війни, протоколювати та осмислювати її
злочини, вписувати їх у глобальнішу історію боротьби колонізаторів з
українською ідентичністю, організовувати довкола цього роботу з
транспоколіннєвою травматичною пам’яттю, щоб не допустити, аби у
сприйнятті війни за межами України домінували наративи агресора.»
(Бондарева, 2023, 6).

За сюжетом п’єси чотири жінки опиняються у дивному сховищі, не
пам’ятаючи, як сюди потрапили і що з ними сталося. Крок за кроком пам’ять
повертається, і це історії, які кожна з них хотіла б забути, а краще ніколи не
знати, бо це правдиві історії війни. Але ключ від майбутнього у минулому, а
ще у мріях кожної з них. Такі малі історії складаються у велику історію і
перетворюють долю цілої країни. Героїні не знають, що на них чекає, але
шукають, як вибратися з цього підвалу. Адже у них стільки недоведених
справ: помститися ворогам, спитати зі зрадників і байдужих, порятувати
рідних, розповісти правду про війну, а головне - здійснити свої мрії.

Хоча жанр тексту означено як «вибухова драма», основний конфлікт
п'єси розвивається як у трагедії – конфлікт із несправедливим роком-долею,
покаранням без провини, і далі - з вищими силами. Ці сили, ніби різні кола,
які розширюють конфлікт до нескінченності після кожного етапу спогадів
героїнь: вороги-росіяни, власна влада, яка не забезпечила захист, світове
співтовариство інших країн, які спостерігають за «трілер-шоу» і не дають
можливості по-справжньому захиститися і перемогти, зрештою зневіра – у
небесних силах, у справедливості цього світоустрою, яке перетворює життя
людей у пекло. Адже спогади героїнь – це правдиві кола пекла, які чатують
на них з усіх сторін. Всі вони ймовірно в стані коми і пережили обстріли,
облогу, напади росіян. Всі четверо вболівають за долі своїх близьких: Перша
- за батьків, Друга – за молодшу сестру, Третя – за чоловіка-воїна і
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ненароджену/втрачену дитину, Четверта – за дітей, своїх і чужих, які можуть
бути вбитими чи вкраденими й депортованими.

Зрештою вони знаходять сили у взаємодопомозі і власній активності,
готовності ризикувати і діяти, аби тільки вибратися звідси. Вони готують
зброю – автомат, а ще підривають вибухівку, яка може розбити ці стіни, цю
в'язницю, цей стан коми, цей стан невизначеного пекла, який образно
переживає Україна. І допомогою стає старовинна молитва - звернення до
роду і в такий спосіб єднання з народом – мертвими, живими і
ненародженими, аби «вижити і перемогти». Роль «жертви», яку приготували
для нас не лише вороги, адже незахист, чи недопомога теж її спричиняє,
відкидається. Натомість вони стають дієвими «героїнями», обертають
трагедію у «вибухову драму», розривають кола пекла і моделюють позитивні
сценарії майбутнього – польоти в небі замість його закриття, зоряний шлях
замість бетонних стін без вікон. І ключем до цього стає саме пам'ять. Адже
вороги намагалися зробити пам'ять такою жахливою, щоб ці спогади хотілося
забути. Але сталося навпаки – не лише пригадування власних спогадів, а і
їхній обмін з іншими та згадування предків, які також переживали війни,
депортації, репресії, голодомори, атомну катастрофу – всі ті форми геноциду,
які продовжують і навіть посилюють росіяни.

Також важливо зазначити ця п’єса має свідомий «перегук» із ранньою
п’єсою «Той, що відчиняє двері». В обох текстах існує містичний
екзистенційний простір замкненого підвалу, з якого героїні намагаються
вибратися – в обох лише жінки. Але якщо перша п’єса, написана про час
перемін, розмивання цінностей через пристосування до різних моделей, то
друга – про жахіття, яким це балансування скінчилося. Якщо в першій є двоє
замкнених дверей, які відкриваються у фіналі, даючи можливість вийти, то в
другій – дверей взагалі немає, а жінки вимушені вдаватися до крайніх мір із
ризиком для життя, аби вибратися - вибухівки й автомата.

Ключем до всього тексту є назва п’єси, яка є багатозначною. Дослідниця
драми Юлія Скибицька зазначає, що назва вистави змушує замислитися над
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значеннями цього слова у контексті п’єси і вистави. Чи «Закрите небо» – це
українське небо без пасажирських і вантажних літаків? Чи це жорстока війна,
яка забирає в людей життя, родичів, будинки, здоров'я, спокій і мир? А
можливо «Закрите небо», за її інтерпретацією – це жорстокий бій, що обмежує
творчість, зводить нанівець усіх плани і мрії, вбиває бажання жити далі.

За час, який минув від написання, п’єса була неодноразово втілена на
сцені – у сценічних читаннях та ескізних виставах повністю, або
фрагментарно, у постановках на сцені та в радіоформаті, в Україні і
закордоном. Зокрема читання «Закритого небо» відбувалися повністю у
Львові і тричі в Києві, фрагментарно в рамках проєктів арт-фесту «Лютий
лютий» Центру Леся Курбаса, «Україна. Війна. Тексти», організованого
Cr)dngl�sh Kh��tr�, частини ескізної вистави «Неназвана війна» НЦТМ імені
Леся Курбаса спільно зі студентами КНУКІМ і КНУТКІТ імені І.Карпенка-
Карого і повної версії сценічного читання в КНУКІМ. Ескізна версія була
втілена в Калуші, а повна постановка - в Ковелі (10 ряд 10 номер), Коломиї
(Франко-Театр), Дніпрі (Коледж театрального і художнього мистецтва) і
Києві (Центр Курбаса спільно з МІСТ і КиМУ за підтримки фестивалю «Дні
української культури» у Вісбадені). За межами України п’єса читалася в
Ліоні і Страсбурзі (Франція), Гонконгу, Лондоні (Великобританія), Вісбадені
(Німеччина). Постановки відбулися в Австрії - Відні (театр «Надих») з
гастролями в Будапешті (Угорщина) і Німеччині: у Майнці (театр Деметріос)
і Бонні (український театр). Радіовистава відбулася у Кишиневі (Молдова).

Її постановочна і читочна сценічна доля в Україні і закордоном свідчить
про варіативність смислової партитури для людей з різних регіонів України і
різних країн і національностей. На деяких із них зупинюся детальніше.

Серед просторових і візуальних рішень варто відзначити такі незвичайні
місця як-от музейне місце, яке раніше було в’язницею, в якій сидів Степан
Бандера у Калуші (Театр Сілентіум). А ще підвал грецького храму у Відні
(український театр Надих), в якому одну з ролей зіграла дружина священика,
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а автомат трансформувався у фіналі в хрест. Таким чином простори можуть
служити і для деякої зміни смислів, але зі збереженням основного вектору.

Ще більшою мірою зміни сенсів відбулися у виставі «Небо» за цією ж
п’єсою у Дніпровському коледжі художнього і театрального мистецтва.
Режисер Артур Опрятний запропонував використання екрану з
відеопроекціями, який з одного боку втілює спогади, з іншого – асоціації, з
третього – потойбічну реальність. У фіналі остаточне згадування призводить
не до повернення в живу реальність, а до розуміння, що вони померли. Під
їхнім одягом відкривається інший – з порізами і кров’ю, обличчя і руки
покриваються кольоровими плямами. Проте ця смерть виглядає жахливо
лише в цьому світі, а у тому – на екрані - особливим раєм – коротким
відеофільмом, як дівчата сідають на човен і відпливають по воді в останню
подорож. Також із п’єси виймають основний конфлікт із вищими силами,
лишаючи саме земні історії, акцентуючи трагічність їхньої загибелі. З однієї
сторони це суперечить концепції п’єси з оптимістичним, або принаймні
відкритим фіналом, з іншого це могло бути барометром війни, коли контр-
наступ захлинувся, а після виснажливих років оптимізм зменшився, прийшло
усвідомлення численних втрат, їхня тотальна трагічність.

Саме з цією п’єсою пов’язані й ситуації, які проявили «кордони», за
якими варіативність може перетворитися в конфліктність. Наприклад, в одній
з версій україно-англійського (режисер і переклад – англійські, актори –
українські) перформативного читання в театрі Cr)dngl�sh монологи,
розміщені в різних частинах тексту, були зібрані в один блок, таким чином
було суттєво викривлено композицію, що, на мій погляд, не послужило на
користь сценічній версії. Були також і суттєві змістовні зміни в цій версії,
серед скорочень «зник» автомат, на якому вчаться стріляти героїні і завдяки
якому у фіналі звільняються від глухих стін бункеру, в який вони потрапили.

Тобто складалося враження, що прийняття українців як жертв прийнятно
для іноземців, але не як воїнів, готових боротися за свої життя і свої цінності.
Пізніше режисером Алексом Боровенським замість рішення постановки
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цього тексту було запропоновано використати окремі фрагменти в зовсім
іншій структурі сюжетній і тематичній, складеній із текстів різних авторів і
власних дописів. Зміна теми травми людей, психологічно загострених
ситуацією обстрілів і окупації на тему проблем біженців у процесі евакуації,
на заході країни і закордоном – кардинально різниться і міняє сутнісні
меседжі. Фрагменти в іншому контексті втрачають основну ідею, а утворення
цілісності з такого різнорідного колажу викликає сумніви. Як і зміна
багатозначної назви «Закрите небо» на банальне «Одного разу в Україні».
Окрім того, в умовах війни важливі меседжі, які містить ця п’єса, зокрема
про збереження пам’яті, навіть якщо вона жорстока і травматична, та
ідентичності, бо саме це запобігає перетворенню у сіре «ніщо», якими можна
маніпулювати і яких можна перетворювати на нових солдат імперії. Не
менш важливою вважаю закладену тут ідею про перетворення з «жертв», які
шукають винних у «героїв», які діють самі. Це загалом ключовий меседж,
знаковий для виживання України і українського народу в час геноциду.
Перенесення фокусу на біженців, яких у моїй п’єсі взагалі не було, вже
нівелює саму цю ідею, а копання в їхніх побутових проблемах особливо.
Таким чином, виникала ситуація з ламанням структури та нівелюванням теми
й основних ідей, яка образно нагадувала пропозицію «вбивства» тексту
заради використання окремих його «органів» для життя інших. Очевидно, що
вона не надихала і видалася неприйнятною, особливо в контексті війни і
того, які сенси мають тексти в культурному фронті. Припускаю, що це є
підтвердженням все-таки меж варіативності та наявності авторських
кордонів, яких не варто переступати, щоб не зламати сутність. Таким чином я
не дала дозвіл на використання мого імені в цій виставі, хоча в результаті
деякі елементи – чотири жінки, які прокидаються у підвалі, окремі фрагменти
подій таки лишилися, що викликає питання з авторським правом.

Натомість виник інший міжнародний проєкт цієї п’єси. Ініціатором
створення нової версії вистави як копродукції України, Німеччини і
Великобританії стала волонтерська благодійна організація C�tr�mk� у
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Вісбадені. Передумовою стали успішні гастролі в цьому місті Лондонської
вистави за іншою п’єсою - «Кицька на спогад про темінь» в постановці
Фінбороу театру з потужною зіркою британської сцени Крістін Мілвард.
Успішні гастролі супроводжувалися зустріччю з авторкою та сценічним
читанням фрагментів двох п’єс: «Майдан Інферно» і «Закрите небо». Саме ці
події надихнули організаторів гастролей на проведення цілого
багатовекторного мистецького фестивалю «Дні української культури» і
підтримку приїзду двох вистав, присвячених Маріуполю: «Закритого неба» і
«Трубач» Інни Гончарової, присвяченої оборонцям з Азовсталі в Маріуполі.
Експеримент зі сценічним втіленням «Закритого неба» було здійснено
Олександром Мірошниченком спершу англійською, а потім українською
мовами. Цей міжнародний проєкт реалізувався у співпраці НЦТМ імені Леся
Курбаса з театром МІСТ і КиМУ.

У п’єсі неоднозначно окреслено простір, у якому опиняються героїні,
адже це може бути як реальність, так і потойбіччя, чи територія фантазії.
Режисер пропонує також образний і загадковий простір, який являє собою
плетиво, велику сітку з чотирма великими «коконами» вгорі, відповідно до
чотирьох героїнь. Лише у фіналі стає зрозумілим, що вони можуть означати.
А на початку героїні в чорному, як безликі тіні, проникають у цей простір
крізь темряву і, виплутуючись із лабіринту, бачать легкі білі туніки і
вдягаються в них. Це може бути прочитано по-різному. Як образ стану коми,
в якому героїні опинилися від травм, і звідки можуть вийти як у життя, так і у
смерть, залежно від того досвіду переосмислення і перетворення, який вони
пройдуть. Окрім психологічного, це може бути і містичне трактування: вони
в чистилищі, а ці туніки – душі. Але подальший стиль гри актрис дає ще одне
трактування, пов’язане з правдавніми театральними формами, -
жертвоприношення і перетворення. Цей одяг, а також поділ на партії акторів
і хору, витончена чіткість жестів дає асоціації з античністю, давньогрецькою
трагедією. Це також музика, яка стає то медитативною, то відтворює складні
психологічні зміни. Багаторазове повторення слів «закрите небо» чи «не я»
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нагадують медитації. Також героїні повторюють ритуальні дійства, які
можуть бути українськими й універсальними водночас. Саме
універсальність, поза часом і простором стає домінантою у виставі. І тоді
зрозумілими стають і конфлікт із вищими силами, і поняття року-долі, і опір
цій приреченості на страждання, як несправедливості.

Чотири дівчини, які втілюють різні шляхи, що переживають українці в
стані війни на знищення, окреслюють глобальну історію сьогодення, де
Україні відвели роль жертви, яку намагаються принести, віддавши країні-
терористу росії, аби вціліти. Саме так це виглядало перед повномасштабним
вторгненням, і лише героїчність українців втримали світ на краю безодні.
Актриси кажуть прямо до публіки, ніби звертаючись до уявної світової
спільноти: годування «дракона» українцями не звільнить від небезпеки,
навпаки, він виросте, і його апетити теж. А далі кажуть про те, що нищення
України не зупинить війни, вона перейде в інші країни. Ці слова, написані у
2022 році, тепер уже кажуть деякі світові лідери. Адже існує багато
паралелей з Другою Світовою, коли аналогом Криму була Австрія, а в
жертву віддали Чехословаччину.

Наш спротив змінив ситуацію, але коливання союзників збільшують
наші втрати і небезпеку для інших країн. Ключем до перетворення з жертв у
героїнь п’єси стає пам'ять, яку вони втратили. Безпам’ятство може дати лише
ілюзію спокою, а не справжній захист. Режисер створив образну картину
мотузок, які то заплутують їх, як полонених, то з’єднують між собою і з
близькими, то перетворюються в руках героїнь через спільні ритуальні дії у
різні предмети захисту, автомат чи вибухівку. Асоціація з архетипами –
«ниткою Аріадни», яка допомогла вибратися з лабіринту, чи ниткою долі, яку
плетуть Мойри, і водночас лінією пам’яті – образом ДНК. Ці лінії
переплітаються і утворюють зрештою міцний клубок із гніву і люті, бажання
вижити і перемогти. Клубок вибухає після молитви - звернення до роду, до
багатьох поколінь предків. Адже знищення нас – це і знищення пам’яті
минулих поколінь, і втрата майбутнього нашого народу. Великі клубки
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сценографії тепер асоціюються з цією пам’яттю родів, гніву і люті минулих
поколінь, адже війни і геноциди були і в минулому.

Актриси виходять із образу жертв і душ, скидають цей ритуальний одяг і
проговорюють оптимістичні сценарії. Українці не бажають приймати цих
ролей – ні жертв, ні героїв, а хочуть жити своїм життям, любити ближніх,
ростити дітей, здійснювати мрії, літати у вільному небі, а не закривати. І
образно небо відкривається, стіни, і героїні бачать уявне зоряне небо та
чують голоси рідних. Останні слова Четвертої «Пан чи пропав». Жити в
полоні неможливо, жити в нескінченному пеклі неможливо, нам потрібно
відкриття неба, а не закриття.

Актриси-студентки з честю опанували у короткий строк дуже складні
партитури ролей, і зовнішньо віртуозні пластичні малюнки, і внутрішньо,
граючи страшні події, які траплялися з героїнями. Україна стоїть на
роздоріжжі, і весь світ також стоїть на цьому перехресті. Ця вистава виявляє
важливу проблематику і допомагає усвідомити реальні виклики історії і
долати травми та звільнятися від безпам’ятства. Тепер люди не мають права
забувати і пробачати злочини, навпаки, пам’ятати, розповідати,
обмінюватися, згадувати всі минулі, які лишилися непокараними, адже саме
пасивність більшості посилює сили зла.

Підсумовуючи, варто зауважити, що опанування складної структури,
нелінійних образів у сценічному втіленні і акторській грі також проявило
варіативність і багатозначність цієї п’єси, сценічні версії вивільнили з тексту
нові сенси, акцентуючи то більш, то більш містичний простори, водночас
надаючи психологічну допомогу в умовах війни.

5. Прогностика у фантастиці і драмі-фентезі.
Напевне, найменш вивчений і непередбачуваний аспект у драмі та й інших

видах літератури – її прогностична роль, яка на рівні з діагностичною була
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доведена в дослідженні Неллі Корнієнко, зазначеному у вступній частині
роботи. Наявність таких текстів у творчості ще не дає ключів до їхнього
створення. Тому в даному випадку я лише наведу деякі приклади і
припущення, які фактори могли сприяти такій ролі, але їхнє доведення,
скоріше, може стати об’єктом окремого дослідження.

На початку я помітила можливу прогностичність п’єси на приватному
рівні, коли здавалося, що постановка впливала на долі її учасників: режисера,
акторів, самого автора, коли відбувалося щось подібне до того, що ставалося
з героями. Наприклад, такий феномен я спостерігала з п’єсою «Загадкові
варіації» Е.Е.Шмітта та «Станція, або Розклад бажань на завтра» О.Вітра. Це
можна було пояснити і взаємовпливом тексту та учасників, і свідомим чи
підсвідомим пошуком такого тексту, який або резонує з проблемами, або
допомагає знайти вихід із ситуації. Але з власним текстом «Угода з ангелом»
я побачила, що цей феномен прогностичності може «спрацювати» і тоді,
коли немає безпосередньої взаємодії, на відстані.

За жанром ця п’єса, написана на межі між «оптимістичним» періодом і
«песимістичним», визначена як «фарс-фантасмагорія». Згідно анотації
«Герой живе подвійним життям: артиста-аніматора і нібито страхового
агента. Але одного дня все летить шкереберть через шляхетний вчинок –
допомогу жінці, на яку напав бандит. Він втрачає роботу, дім, кохану,
ненароджену дитину і опиняється на краю прірви, а точніше – мосту над
річкою. Там він зустрічається з дивною дівчиною, імовірно Ангелом, яка
пропонує повернутися в минуле і виправити помилки. Герой повертається,
але ситуація стає дедалі гіршою для нього. Ніхто не зможе допомогти герою,
навіть вищі сили, поки він не зрозуміє своє справжнє призначення, поки не
вирішить ситуацію сам. Історію нібито вінчає «хеппі енд». Але виявляється,
що так дівчина-ангел більше не з’явиться в його житті. І перед героєм постає
питання, в яку ж халепу вскочити, аби знову її побачити, адже тепер життя
втрачає гостроту і стає малоцікавим.» У тексті використано абсурдну
ситуацію, яка до того ж множиться у різних версіях, повторюється на
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початку, а потім пропонуються інші варіанти розвитку. Це відбувається
завдяки фантастично-містичним принципам побудови – повернення в минуле
і гра героїв із версіями. Діалоги, які також подібно абсурдистським
принципам підкреслюють відчуження, а не комунікацію.

Парадоксальність і прогностичність цього тексту виникла вже після
першої постановки Валентини Головко у Чернівецькому театрі-студії в
Академічному палаці. В час написання п’єси на роль головного героя був
задуманий один з акторів, який так і не зіграв цієї ролі. Але після прем’єри з
іншим актором і навіть в іншому місті, раптово деякі події (звичайно, не
буквально, а образно), почали відбуватися в житті актора-прототипа. До того
ж усе почалося саме в момент «оживання в реальності». Так, нібито якась
програма була запущена в простір. У цій виставі було більшою мірою
акцентовано комічні моменти і проблему брехні й маніпуляцій, навіть між
найближчими людьми, яка руйнує стосунки. Натомість у виставі студії
КТСДІК в постановці Олександра Білери акцент був зроблений на місію
актора, який зраджує своєму призначенню та на маргіналізацію фаху в
суспільстві. Також була підкреслена жанрова фарсовість цієї п’єси. Таким
чином множинна варіативність цього тексту проявила її багатотемність і
можливу прогностичність.

Натомість масштабна постановка цієї п’єси була втілена в
Закарпатському обласному театрі імені бр. Шерегіїв режисером Михайлом
Фіщенком. Ця вистава зіграла важливу роль і в житті актора, який мав грати
головну роль, і самого театру в цілому. Справа в тому, що виставу мали
випускати в березні 2022 року, і напередодні вторгнення якраз ставили
фінальну сцену. І от після початку великої війни життя актора, який
репетирував головну роль Рудольфа Дзуринця, кардинально змінюється: він
іде служити у військо, потрапляє на фронт, у важкі бої, потім повертається і
бере на себе роль лідера – стає директором – художнім-керівником театру.
До того ж відбувається це на тлі того, що минулого директора звільняють у
зв’язку з фінансовими «маніпуляціями». Невдовзі у актора народжується й
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син. І більше того, в минулі часи роль актора-аніматора і подвійне життя
також мали місце в його житті. Тобто образно події п’єси ніби «зчитали» не
лише минуле, а й майбутнє.

Вочевидь ці перетворення торкнулися і самого театру, який також
потрапив у вихор подій: війни, зупинки вистав, зміни репертуару і директора,
навіть зламаного поворотного кола, що теж символічно, і випустив прем’єру
лише через півтора роки після запланованого строку. Більше того, саме з
цією виставою відбулося відкриття нового сезону з новим керівником-
воїном, який вважає неприпустимими шахрайство і байдужість.

У версії режисера була акцентована не комедійна, а містична і музична
природа тексту, який у виставі перетворився на мюзикл. Дівчина-ангел за
п’єсою спершу виникає як вулична музикантка, а в постановці виникає цілий
«ангельський» оркестр, тобто в кожного героя ніби існує його музичний
ангел-двійник. Вистава вийшла саме про роль долі в житті, про здатність
людини чути її мелодію, розуміти свою місію. І в такому контексті значення
розширюється до глобальнішого. Яка роль України у світовій чи то драмі, чи
то трагедії? Чи власною долею вона рухається? Чи не тому потрапляє у все
гірші й гірші сценарії, що тривалий час уникала своєї місії, ховала своє
обличчя? Чи її роль клоуна чи героя, який вступає в двобій із злочинцями?
Чи не тому потрапила під керівництво шахраїв, чи не тому і її сприймають як
шахрая, що дозволила маніпулювати собою, що жила брехнею? Всі ці
перипетії і меседжі є в цій п’єсі, але саме зараз вони набули масштабної
актуальності тоді, коли побачили, в які трагічні манівці завело уникання долі.

Прогностичною виявилась і фентезі-казка «Мандрівка у Віртуляндію».
Юний герой потрапляє у віртуальну «Країну Часу», яку захоплюють військові,
що намагаються повернути час назад, у період тоталітаризму: арештів і терору.
Після серії випробувань, зокрема проходження «річки забуття», персонажі
сіють «зуби дракона», з яких постає військо козаків, що визволяє країну – так
поновлюється нормальний рух часу. П’єса-притча, написана восени 2013,
невдовзі почала «втілюватися в життя». Саме поверненням у минуле – час
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тоталітаризму і репресій – став терор Януковича, а потім напад РФ, саме
молодше покоління, насамперед студенти, стали ініціаторами революції і
оборони у війні, і саме стихійну козацьку січ за своєю сутністю нагадував
Майдан, а згодом АТО і ЗСУ. Показово, що «втілення» її в житті почало
відбуватися саме тоді, коли вона почала ставитися на сцені (Палацу «Україна»
театральною компанією Доміно-Арт у Києві). Тобто знову спрацювала ідея
«запускання програми». Так, фантастично-міфологічною мовою текст
спрогнозував майбутні перетворення.

«Король-блазень, або Час чорного сонця» - це також п’єса з виразними
ознаками передбачення. Це історична неоекзистенційна притча-фентезі про
середньовічну Італію з карколомними поворотами, інтригами й убивствами,
полоном і війною, коханням і зрадою. Проте «історичний» тут лише факт
найбільшого у той час затемнення сонця, який стає і головним образом, і
фінальною подією, «богом з машини», який повертає сюжет п’єси. Один із
головних героїв п'єси – мандрівний актор Джованні, якому один «сірий
кардинал» Ламберто запропонував стати королем. Інтрига вдалася, але
фатальною помилкою стало бажання укласти мирну угоду з ворогом заради
вигідних оборудок. Ламберто прагне пов'язати створеного ним короля
шлюбами – сина Алессандро зі своєю дочкою, а дочки Б'янки – з королем-
ворогом Альберто, а ціною мала стати здача окупованих фортець і
ув’язнення чи загибель воєначальника і героя війни Лоренцо. Чи можливо
досягти миру зрадою і пробачанням злочинів, беручи в полон власних воїнів?
За версією п'єси так можна лише спровокувати наступ ворожої армії. І хоча
всі ці наміри маскуються у «бажання миру», реальність повертається до них
протистоянням всередині країни. Сутність цього конфлікту проявляється
зокрема в цьому діалозі поміж королем-актором Джованні і командиром
охорони Лоренцо:
«ДЖОВАННІ. Ні! Я хочу зупинити кровопролиття! А твоя справа -
виконувати накази.



98

ЛОРЕНЦО. А що будуть робити ці мудрі, коли вороги посунуть далі, щойно
ми знімемо оборону? Що буде, коли відчувши слабину, скористаються і
захоплять ще більше?
ДЖОВАННІ. Вони обіцяють зупинитися на тих фортецях і далі не йти.
ЛОРЕНЦО. Обіцянка-цяцянка… Вони вже не раз обіцяли! Це коштувало
життя стільком нашим людям. Ви їм після цього вірите? Я – ні. Це хитрі
лиси і люті вовки в одній подобі.
ЛАМБЕРТО. У тобі говорить лють, а не розум. Це наш єдиний достойний
вихід.
ЛОРЕНЦО. Я не бачу в цьому нічого достойного.» (Неждана, 2021, с.23)

Власне, так і сталося в самій п’єсі – опір капітуляції і небажання
одружуватися з ворогом принцеси-акторки Б’янки, закоханої у Лоренцо, яка
допомагає йому згодом утекти з в’язниці:
«Б’ЯНКА. Он як ти заговорив… Тату, для мене Альберто – ворог, який
вбивав і катував, грабував і руйнував, і мамина кров на його руках, що б ти
не казав. Тому я не піду за нього заміж і край. І я вважаю оцю вашу змову
ганебною зрадою, а не миром.» (Неждана, 2021, с.36) Ворожа армія оточила
місто, і саме Лоренцо зі своїми спільниками стали на його захист. У п’єсі є
чотири жіночі персонажі, присутні і згадувані, і всі вони є прообразами
України. Дві вже вбиті в минулому до початку п’єси: одна - ворогами, інша
вчинила самогубство через викрадення і гвалт Ламберто за сприяння
Джованні. Третя – Франческа, дочка Ламберто, вбита нареченим принцем
Алессандро у кульмінації п’єси. Виживає тільки четверта – принцеса Б’янка,
яка любить Лоренцо і ладна загинути, аби тільки не одружуватися з ворогом.
Подібно до Джульєтти у трагедії Шекспіра, її вважають загиблою, але
принцеса оживає та поєднується з Лоренцо в опорі ворогам міста. Таким
чином, в цих жіночих образах відображені історичні спроби «вбивства»
України різними способами, але щоразу це насильство, щоразу спроба
схилити до союзу, якого героїня не приймає, і де неволя дорівнює загибелі. І
фатальними стають непокарані злочини – і чужинців, і «своїх», які чинять
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гвалт і залишають свою країну ворогам. Так відбувалося не раз в історії
України, так сталося на Сході у 2014, і триває дотепер, коли країну знову
нищить ворог. «Богом з машини» у п’єсі стає затемнення сонця, яке
примушує ворожу армію відступити. Але водночас фінал є відкритим, адже
загроза повторного наступу триває.

Ця п’єса лише опублікована, але ще не поставлена, тому проблемно
проаналізувати її з точки зору сценічної варіативності, але вже можна
засвідчити її прогностичність. П’єса написана про умовну середньовічну
Італію, але виявилося, що вона частково передбачила майбутнє, адже
написана до відомих політичних подій в Україні 2019 року. Зокрема
справдився прихід до влади президента, який був актором-коміком.
Показовими стали й невдалі спроби примирення, розмінування, відступів,
повернення проросійської політики, які завершилися так само, як і у п'єсі –
повномасштабним наступом ворога на столицю, а не миром. Також хвиля
арештів воїнів, яка прокотилася після зміни влади, а на третьому році
повномасштабної війни виникла нова хвиля арештів. Оточення Києва, в
якому вже фактично «відкрили ворота», як було описано в п’єсі (адже перші
одиниці бронетехніки ворога зайшли до міста), але відразу почалася й
оборона міста, яка зупинила можливу окупацію столиці. Прикметним є й те,
що у п'єсі відкритими виявилися «західні ворота», адже реальні вороги-
росіяни, яких логічно було б очікувати зі Сходу, насправді обійшли з
Білорусі Чорнобильську зону і вдарили саме з Заходу.

Водночас виникає питання про Захід у ширшому сенсі. Наприклад,
прихід до влади у США Дональда Трампа, також колишнього шоумена, і
дежавю з «замиренням» із жорстоким ворогом заради фінансової вигоди, що
обертається по суті зрадою союзника, ударом у спину. Тобто прочитання
тексту може бути більш глобальним. Оскільки ситуація війни продовжується,
незрозуміло, чи подальші події інакші, ніж у п’єсі, чи ще не встигли
здійснитися в реальності. Деякі моменти лишилися відкритими, як-от це саме
«затемнення сонця», яке стало важливим поворотом зупинки ворожої навали
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і водночас образом темряви, яка насувається на світ, знаком Апокаліпсису,
про що заявляють напочатку п'єси. А ось як характеризує це Б'янка: «Коли
пішла з цього світу мама, здалося, ніби все навколо потемніло – забракло
світла… Коли пішов Лоренцо, ніби затемнення очам. А шлюб оцей - ніби
провалля чорне…» (Неждана, 2021, с. 39). Показово, що і жанр п'єси
пов'язаний із цим образом: «хроніка одного затемнення на три дії». І ці «дії»
не стільки про архітектоніку, як про етапи цього самого образного
затемнення.

У фіналі Фабріціо, брат Беатріче, згвалтованої і доведеної до
самогубства «сірим кардиналом», помстився йому, отруївши у в'язниці, і
збирається переховати тіло сестри на знак відновлення справедливості.
Пророчо звучать слова з його фінального монологу: «Що з нами буде далі?
Це шлях угору чи вниз? У простір світла чи у темінь? Не відаю… Завжди
вертайте всі борги – і за добро і зло, і за байдужість… І ще – тримайте
ключі від свого серця і від своєї долі при собі, не довіряйте їх тому, хто
побіжить відкрити браму ворогам. Бо з того, що ви любите, зостанеться
лиш попіл… Бо єдине, що дарує спокій серцю – справедливість...» (Неждана,
2021, с. 48). Історія свідчить, що саме непокараність злочинів минулого часто
є першопричиною наступних. Так само непокараність росіян і колаборантів із
окупантами за минулі війни й репресії призводить до нових війн. Імовірно,
життя вносить свої корективи, адже за цей час процес, передбачений у п'єсі,
уже став глобальним. У теперішньому часі вже стало очевидним, що від долі
України, від дій українського народу і того, чи допоможуть йому захиститися
і перемогти РФ, чи ні, залежить і доля світу.

Наявні факти в історіях окремих людських доль, цілої країни, а іноді і
світові процеси засвідчили прогностичність деяких авторських драматичних
текстів. Спробуємо підсумувати, у яких типах творів це відбувається. На мою
думку, спільним у них є фантазійна, а не реалістична природа тексту.
Документальність у драмі так чи інакше зазвичай фіксує минуле, але такий
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текст не здатний передбачити майбутнє, за винятком історичних паралелей.
Стосовно жанру не має значення, який він за шкалою комічне-трагічне

чи високе-низьке, важливо його співвідношення з фантазією. Проте, саме
парадоксальні поєднання визначають такі тексти, як-от «мелодрамо-фарс»,
«фарс-фантасмагорія», «чорна комедія для театру національної трагедії»
тощо. Важливо, щоб у формі була присутня неміметичність,
альтернативність реальності, таким чином, це може бути фантасмагорія,
казка, драма-фентезі, гра тощо. У прогностичних текстах нерідко закладено
міфологічну чи притчеву основу. Можливо, це також спроба
«відсторонитися» і не намагатися бути «актуальним». Якщо не боятися бути
«екзотичним» і далеким від «тут і зараз», тоді є шанс почути майбутнє.

Варто зазначити, що ці фактори лише уможливлюють, але не
гарантують прогностичності. Припускаю, що майбутні дослідження цієї
проблематики зможуть більш системно відповісти на поставлені запитання:
чому ті чи інші тексти резонують із майбутнім.

6. ТЕАТРАЛЬНО-КРИТИЧНА І ЛІТЕРАТУРОЗНАВЧА РЕЦЕПЦІЯ
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Починаючи цей розділ, я маю зауважити, що він лише ескізно, начерком
торкається цієї теми. Справа в тому, що рецепція моєї творчості у
дослідженнях і критиці уже складається в потребу окремого дослідження. У
фокусі цієї роботи саме авторське бачення текстів і їхнього сценічного
прочитання. Проте варто окреслити деякі напрями інтерпретації творів,
насамперед у літературознавстві. Перш за все маю зазначити нерівність
дослідження літературними критиками і театральними. Якщо в першому
напрямі є ціла серія грунтовних робіт літературознавців, переважно докторів
філософії і наук, які досліджували мою творчість у різних контекстах, то в
українському театрознавчому полі не можу назвати жодної вагомої
дослідницької роботи, можу зазначати переважно лише журналістські статті,
або побіжне згадування в оглядах. І навіть у таких випадках, як не
парадоксально, але більшою мірою я можу посилатися на іноземні джерела, а
не українські. Також є радикально відмінною рецепція моєї творчості на
заході – тобто в європейських країнах і на сході – зокрема в російській
федерації. Чому така радикальна різниця між літературознавцями і
театрознавцями, - це вагоме питання, яке потребує також окремого
дослідження, окреслю лише видимі тенденції, які грунтуються насамперед на
основі різниці освіти. Також виникає питання з заангажованістю нашої
театральної критики, яку можу продемонструвати на конкретних прикладах.
Проте основне завдання в даному контексті – окреслити основні тенденції.

Так склалося внаслідок досвіду освіти та роботи викладачем, що я мала
можливість побачити різницю освіти у різних вишах. Після закінчення
Інституту іноземних мов, який дав мені можливість спілкуватися і читати в
оригіналі французькою і англійською мовами, що стосувалося і літературних
джерел, і вистав на міжнародних фестивалях, факультету культурології в
Києво-Могилянській Академії, яка мала на початку найелітніший
викладацький склад і найвищий теоретичний рівень підготовки, я пройшла
лекції викладачів Театрального інституту в драматургічній школі і потрапила
в цей самий виш на іспити до аспірантури та затвердження теми дисертації. Я
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маю зізнатися, що була вражена тим тотальним відставанням і низьким
рівнем, який пропонував головний кіно-театральний виш країни: нерозуміння
елементарних термінів, методологій, сучасних теорій... І окрім цього
тотальний комплекс меншовартості і ледь не ненависть відносно сучасного
українського – драматургії у театрознавців, кіно у кінознавців. Яких зусиль
вартувало затвердження теми, яка торкалася сучасної української
драматургії! «Мені вас жаль. Що ви збираєтесь досліджувати? Її немає…» -
Приблизно такі слова я почула від театрального критика Валерія Фіалка,
який згодом очолив кафедру театрознавства. А з яким шаленим спротивом
опиралася кафедра театрознавства на чолі з Валентиною Заболотною
відкриттю спеціальності «драматург», хоча програма була підготовлена,
бюджетні місця виділені і бажаючі абітурієнти наявні. Як юний драматург і
дослідник модернізму та постмодернізму в драматургії, я була приголомшена
і невіглаством, і небажанням знати – ні теорію, ні тексти. Окрім цього
негативне враження складалося від проросійської налаштованості деяких
викладачів і зацикленості на системі Станіславського, яка зафіксувала період
російського реалізму і психологізму, але була безпорадною для більшості
течій модернізму, епічного театру, абсурду, постмодернізму тощо. Власне, ця
боротьба з одного боку загартувала мене, з іншого – відвернула від бажання
мати справу з цим вишем. Робота у журналі «Кіно-Театр» тільки посилила це
враження. Натомість я викладала в інших вишах і зрештою прикріпилася до
КНУ імені Т.Шевченка і захистила дисертацію «Структуротвірна роль міфу в
сучасній українській драмі» на кафедрі теорії літератури, компаративістики і
літературної творчості, де викладацький склад становили переважно доктори
наук, інтелектуали найвищого рівня.

Власне, тому я з розумінням ставлюся до того, що мої тексти є в багатьох
дослідженнях літературознавців і практично відсутні у театрознавців. Це
враження відчуження посилилося і від спілкування з деякими
театрознавцями, які обіймали керівні посади, або очолювали журі фестивалів
і конкурсів, розуміння їхньої заангажованості. Наприклад, першою
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«шоковою терапією» стала історія з моєю першою постановкою «І все-таки я
тебе зраджу» в Ніжинському театрі, яка мала реалізуватися на грант
Міністерства культури. Розпочалася цікава робота, де вся постановочна група
складалася з молоді. І раптом директор театру Віктор Гаврилюк зупиняє
постановку, а через деякий час привозить фальшиві документи про прем’єру
– без усієї цієї групи. Як з’ясувалося, причина була в тому, що директор
передав кошти на виставу «Троє поросят» в постановці своєї дружини.
Звісно, я була в розпачі і пішла до театрального відділу Мінкульту, а саме до
театрознавця Ростислава Коломійця, який його очолював і прийняв ці
фальшиві документи. У відповідь я отримала критику своєї п’єси та
побажання облишити все як є, бо все одно би з цього «нічого не вийшло».
Після спілкування для мене стало очевидно, що справу з грантом зам’яли не
просто так. Але я не послухала порад, не повірила в те, що моя п’єса
бездарна і натомість, працюючи журналісткою, написала пару статей, які
стали основою для розслідування прокураторою незаконної діяльності
директора і відсторонення від посади. Грант і декорації було передано
Київському камерному театру-студії, а вистава мала гарний резонанс і їздила
на міжнародні фестивалі. Таким було моє перше зіткнення з
«театрознавством» при посаді.

Звісно, театрознавець-чиновник не забув мені цієї історії. На першому
фестивалі Тиждень сучасної української драматургії в Одеському театрі імені
В.Василька моя наступна прем’єра «Той що відчиняє двері» в постановці
Олександра Мірошниченка була, здається, єдиною, яка була не відзначена
журі, а натомість отримала гнівну критику від голови журі Ростислава
Коломійця, що от у авторки, цитую, «запхано весь сир в один вареник» бо,
«очевидно, що це перша і остання її вистава…» Послухавши тоді «вирок», я
подумала, що в радянський період, коли все залежало від цензури і волі
чиновників, напевне, я б отримала клеймо «нерекомендованої» і була б
знищена нерозумінням і цензурою. Але в незалежній Україні Мінкульт і
заангажовані ним театрознавці вже не мали такої сили. І попри чорні
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прогнози ця вистава об’їздила кілька фестивалів і прожила 9 років –
найдовше серед усіх сучасних п’єс, поставлених тоді під фестиваль. А сама
п’єса, як згадувалося вище, була поставлена понад 50 разів у багатьох містах
України, перекладена, опублікована і втілена в читаннях і виставах в різних
країнах світу. Можливо, це найбільш ставлена сучасна українська п’єса. Тож
театрознавчий прогноз справдився з точністю до навпаки. Ставилася вона
також і в РФ, до війни 2014. Але показова та дискусія, яка розгорнулася після
її читання на фестивалі сучасної драматургії Любимівка. Критика закидала
п’єсі «недостатню обізнаність авторки з реаліями моргу» і необхідність
передати деталі побуту – так, ніби, це не абсурдна чорна комедія і містична
притча, а документальна натуралістична драма. Мені стало сумно і смішно з
такої критики і безперспективність дискусії в такому контексті в принципі.
Винятком на фестивалі тоді було угрупування з Тольятті, яке формально
підтримало п’єсу, але коли почула від Вадима Леванова питання «Навіщо ви
від нас від’єдналися?» - спершу вибухнула гнівними поясненнями про
Голодомор і Розстріляне Відродження, а потім зрозуміла, що це не має сенсу.
І стилістичні, і смислові дискусії розбивалися об нерозуміння базових речей:
варіативності, різності націй і світоглядів, розмаїття художніх форм.

Варто зазначити, що обговорення цієї ж п’єси на міжнародному форумі
Світова конференція жінок драматургів у Стокгольмі англійською мовою
(п’єса була обрана для читання на конкурсі з понад 600 п’єс з усього світу)
було на порядок цікавішим, режисерка назвала її «фавориткою» серед 50
прочитаних, а критики обговорювали і феміністичну спрямованість, і
соціальну проблематику, і її парадоксальний жанр, і психологічну складність.
Власне, ця п’єса стала для мене «лакмусом» критиків - її сприйняття і
розуміння її багатошаровості, чи навпаки несприйняття і тотальне
заперечення. Наприклад, контраст у сприйнятті «Той, що відчиняє двері» на
фестивалі Курбалесія в Харкові - студентською молоддю, яка захоплено
реагувала і гаряче аплодувала і консервативно налаштованими старшими
«знавцями», які сказали після вистави, що це «взагалі не п’єса». Тоді я
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сприйняла це як комплімент, особливо послухавши, які саме російські п’єси є
для них пріоритетними і що їх у них захоплює… Власне, на своїх майстер-
класах я розповідаю молодим авторам, що у драматурга має бути «серце
лані», щоб відчувати найменше хвилювання і «шкіра носорога», щоб не
реагувати болісно на ігнорування і необгрунтовану критику.

Останнім часом складається враження разючої різниці між українською
театральною критикою і зарубіжною саме в контексті заангажованості:
обирання вузького кола театрів/режисерів/авторів й ігнорування інших.
Натомість зарубіжні критики-оглядачі дивляться і рецензують незалежно від
того, чи відомий це автор і не тому, що театр заплатив йому гонорар. Наведу
наочний приклад: Лондонська вистава у Фінбороу театрі «Кицька на спогад
про темінь» в постановці Полі Крід зібрала понад 10 схвальних рецензій з
рейтингом 4-5 зірок у провідних англійських виданнях, актриса Крістін
Мілвард була номінована за кращу жіночу роль і увійшла до трійки
фіналістів номінації «Краща нова п’єса» на престижному конкурсі Оффай, а
також успішні гастролі у Вісбадені, Лісабоні і Атланті, проте я не побачила
жодної грунтовної рецензії на неї в Україні, хоча це була перша зарубіжна
вистава після повномасштабного вторгнення, а інформація про неї поширена.
Подібна ситуація і з іншими виставами, прем’єри яких відбувалися останнім
часом у Парижі, Стамбулі, Відні, Вісбадені, Бонні… Звичайно є винятки і в
Україні, але це переважно театральна журналістика. Наведемо цитату з
рецензії, в яких інтерпретується і п’єса, і вистава, зокрема у статті Андрія
Карпенка «Політ з поламаним крилом» про фінал вистави «Голос тихої
безодні» в Театрі в кошику (Центр Леся Курбаса): «Фінал п’єси
контроверсійний, і у виставі він прочитується трагічніше — ліхтарик
світла, який ловить героїня в польоті, поглинає темрява. Особливо вражає
енергетична потужність Лідії Данильчук, яка тримає зал із затамованим
подихом, а у фіналі — сльози в очах багатьох і гучні аплодисменти стоячи.
Відчуття катарсису виринає з потаємних куточків душі, і для цього
непотрібні хори й котурни — досить голосу і жесту, трохи світла і нот. А
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найважливіше — диво переродження. Птах перемагає вовка. Любов —
ненависть, музика — безголосся. Може, це і є новітній міф? Доля однієї
жінки і доля України поєдналися в химерному плетиві страху й бажання
польоту над безоднею...» (Карпенко, 2013, 1)

Натомість літературознавчі студії розглядають мої тексти грунтовно і
послідовно з використанням різних методологій. Наприклад, Олена
Бондарева спершу розглядала з точки зору міфокритики та розвитку стилів,
а згодом постколоніальних студій і проблематики травми, Оксана Когут –
досліджувала архетипи, Мар’яна Шаповал – інтертекстуальність і біографічні
концепції, Юлія Скибицька – метамодернізму, Тетяна Вірченко –
конфліктології, Євген Васильєв – жанрових стратегій, Ольга Сахарова -
лінгвістики та інші. Наведемо деякі приклади різних підходів та трактувань.
У монографії «Міф і драма у новітньому літературному контексті:

поновлення структурного зв’язку через жанрове моделювання» Олена
Бондарева грунтовно аналізує дві біографічні п’єси, присвячені Лесі Українці
– «Сподіватися» Юрія Щербака і мою «І все-таки я тебе зраджу», як дві різні
форми літературного мислення – «оновленого реалістичного (Ю.Щербак) та
симультанного – неосимволічного/необарокового, активізованого на тлі
загальних постмодерністських інтенцій (Н.Неждана)» (Бондарева, 215).
Таким чином, бачимо, як зчитуються і моє «виховання» бароко, і занурення в
модернізм і відчуття постмодернізму. І далі дослідниця виявляє основні
принципи: «Барокальне бачення світу як театру, вертепу, ілюзії
контрастує у п’єсах із постмодерністським сприйняттям цього ж світу як
лікарні або цвинтаря» (Бондарева О., 219).

Оксана Когут у своїй книзі «Архетипні сюжети й образи в сучасній
українській драматургії (1997-2007 рр)» обирає для розгляду п’єси, які
торкаються теми самогубства і зокрема моє «Самогубство самоти». Вона
також знаходить у тексті деякі необарокові принципи: «Авторка означує
жанр п’єси як трагіфарс на 13 сходинок, одну паузу і одне падіння. Така
характеристика притаманна радше структурі твору, трансформованій
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фабульно-подієвій схемі, що почасти перегукується із драмою бароко, де
сцена мала три рівні: пекло, землю, рай» (Когут О., 343) Але водночас
дослідниця помічає неосюрреалістичні тенденції, характеризуючи відкритий
фінал: «Парадокс, але насправді ірреальні речі відбуваються тоді, коли
«плановий сюрреалізм» виконав своє завдання – стрибок у фіналі з
парашутом залишає безліч питань відкритими» (там само). Зазначу, що
захоплення сюрреалізмом і дипломна робота про сюрреалізм у французькій
поезії та переклад деяких віршів, залишило свій слід і проявилося в
драматичних формах також. Також Оксана Когут розглядає як архетипні
образи котів – посередників поміж світом реальним і потойбічним. Так чи
інакше, відбувається варіативна інтепретація різних стилів і з різними
методами.

Мар’яна Шаповал досліджує інтертекстуальність у сучасних текстах, а
також формування ідентичності, і в цьому контексті доречною виявляється
«Мільйон парашутиків» - моноп’єса зі стереоефектом. Ось як вона
характеризує структуру цього тексту в післямові до антології «В пошуку
театру»: «Монодрама «Мільйон парашутиків» побудована за принципом
«текст у тексті». Замість однієї героїні в п’єсі присутні дві, головна дійова
особа веде умовний діалог з Марією, образ якої вимальовується зі сторінок
щоденника (засобом пошуку ідентичності тут стають спогади» (Шаповал,
В пошуку театру, 2003, 541). Прототекст і текст перебувають в
інтертекстуальному діалозі.

Натомість Тетяна Вірченко досліджує різні види конфліктів. У статті
«АВТОРСЬКА ТИПОЛОГІЯ ХУДОЖНІХ КОНФЛІКТІВ» авторка розглядає в цьому
контексті п’єси Ярослава Верещака і Неди Нежданої, зокрема зі збірки
«Провокація іншості»: «І все-таки я тебе зраджу», «Самогубство самоти»,
«Химерна Мессаліна», «Мільйон парашутиків», «Коли повертається дощ» та
«Той, що відчиняє двері», виявляючи внутрішні, міжособистісні, соціальні,
глобальні конфлікти. Водночас дослідниця розглядає й інші аспекти,
наприклад, ідеї, які зазвичай розкриваються у фіналі. Ось як вона
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характеризує п’єсу «Той що відчиняє двері», водночас її цитуючи: «В епілозі
драматург розкриває ідею твору – визначає найважливішу цінність для
людини, незалежно від її способу життя – право вибору: «Ти можеш іти, а
можеш залишатися. Ти можеш бути живою, а можеш – мертвою. Ти сама
вибираєш. Немає нічого ні зверху, ні знизу. Нічого! Тобі нікого звинувачувати
у своїх бідах і помилках. Тобі не треба пристосовуватися до обставин. Ти
сама їх створюєш. Твої слова – це твої слова, твої кроки – це твої кроки,
твоя тінь – це твоя тінь...» (Вірченко, 2012, 44, Неждана, Провокація
іншості, 2008, 55–56).

Не заперечуючи це твердження я б усе-таки додала, що це лише одна з
версій трактування ідеї цього твору, який піддається різним інтерпретаціям.

Євген Васильєв досліджував драматургію з точки зору жанрових
стратегій, і в цьому форматі важлива інтерпретація моєї п’єси «Майдан
Інферно». Річ у тому, що якраз у цій п’єсі розуміння жанру виникло не
відразу і навіть не у процесі творення, а вже після друку першої версії – у
французькому перекладі. Спершу це був якийсь складний і заплутаний жанр,
а потім я раптово збагнула: це ж вулична містерія. Натомість Євген Васильєв
послідовно і аргументовано доводить, що це таки містерія і в розділі, який
якраз і присвячений містеріям: «Сама ж структура п’єси також корелює зі
структурою давньої містерії. Вона складається із таких структурних
підрозділів, як Пролог, Інтермедії, Епілог, що дублюють частини містерії, а
також поіменовані. При цьому в усіх номінаціях артикулюється топос
пекла, що водночас складає своєрідну хроніку Майдану…» (Васильєв, 2017, 1)

Якщо виявлення необарокових, неосюрреалістичних і, звичайно,
постмодерних тенденцій, а також інтертекстуальності у моїй творчості було
для мене очікуваним, оскільки я досліджувала ці напрями, то виявлення і
обгрунтування метамодернізму стало несподіваним, як і сам напрям.
Дослідження Юлії Скибицької проаналізувало еволюцію моєї творчості, і
справді початкова ігрова стихія й іронічність постмодерну, яка була
притаманна раннім текстам, змінилася іншими тенденціями. Ось як вона
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характеризує мої тексти у статті, яка так і називається ДРАМАТИЧНИЙ

ДОРОБОК НЕДИ НЕЖДАНОЇ У КОНТЕКСТІ МЕТАМОДЕРНІЗМУ:
«Аналіз драматичного доробку Неди Нежданої засвідчує наявність

подібного розхитування між світоглядними настановами модернізму та
постмодернізму. Хоча авторка і послуговується деякими (здебільшого
формальними) постмодерністськими прийомами, однак відмовляється від
іронічності, абсурдних діалогів, зображення «малих» героїв, а головне – від
тотальної безнадії та почуття розчарування в усьому. Замість
постмодерних деконструкції та сприйняття світу як хаосу Неда Неждана
пропонує читачеві цілий спектр гармонізуючих начал, які здатні врятувати
зневірену людину ХХІ століття від абсурдності життя, тотальної
самотності і навіть страху смерті. Драматург відновлює шкалу
загальнолюдських цінностей, повертає віру у велич Людини, її доброту,
щирість, наголошує на важливій ролі мистецтва і митців у житті
суспільства і підносить кохання до статусу рятівника світу.»
(Скибицька, 2017, 7)

На завершення цього розділу варто зазначити інтерпретацію недавньої
п’єси «Закрите небо». Зокрема Олена Бондарева, розвиваючи і
обґрунтовуючи психотерапевтичну роль п’єси, зазначає, що “Закрите небо” в
інтерпретації Неди Нежданої перетворюється не на простір безпеки і
порятунку, а на складний фізичний та ментальний лабіринт, який може
відкритися неочікуваними випробуваннями і загрозами, але проходження
через який лікує героїнь від безпам’ятства. Таким чином, дослідниця
стверджує, що ця п’єса провокує можливості для колективної психотерапії у
театрі, адже наша спільна робота з травмами війни відкриває для українців
усвідомлені деколоніальні перспективи і торує шлях до власної стійкої та
незаґратованої деколоніальної ідентичності.

Дослідниця драми Ольга Сахарова зазначає, що історії героїнь драми
представлені як нескінченний наратив катастрофи. Вона розширює значення
драми, виявляючи множинні «Я» - філософське, психологічне, соціальне,
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комунікативне. Таким чином, можливо зробити висновок, що цей текст може
слугувати мистецькою терапією проти стресу як у процесі постановки, так і
перегляду вистави. Ольга Сахарова: «Історії героїнь драми представлені як
нескінченний наратив катастрофи. Проте в ньому чітко виокремлені мовні
особистості персонажів, що мають змістовну структуру з філософським,
психологічним, соціальним, культурним компонентами, які вербалізують
складну динаміку почуттів відчаю, гніву, тривоги, жаху та надії. «Я»-
філософське апелює до глибинних константів буття, «Я»- психологічне – до
відтворення гами почуттів та відчуттів, «Я»- соціальне виявляється передусім
у турботі про близьких, а також про співвітчизників, «Я»-комунікативне
відтворює складність і глибину переживання трагедії: неможливість
швидкого спілкування, внутрішні перепони для експлікації переживань.
Проте співвідношення структурних копонентів мовної особистості
варіюється в контексті екзистенційних та комунікативних ситуацій.»

Таким чином, у тексті проявляється варіативність, але на інших рівнях.
Важливо розглянути й трактування постановки, прочитання символічних
образів, підтекстів, які закладає режисер і актори. Ось як інтерпретує виставу
«Закрите небо» Центру Курбаса спільно з театром МІСТ і КиМУ на сцені
Вісбаденського театру: Дівчата, які з’являються перед глядачем на чорному
тлі у повністю чорному вбранні, одягають білі янгольські шати, які висять на
химерних декораціях, що нагадують хрести, або заклеєні скотчем вікна
квартири, чи забиті дошками вікна покинутих приватних будинків. Біле
вбрання персонажів, а також невизначений простір і майже повна відсутність
звуків натякають на те, що перед нами не живі люди, а душі, які перебувають
у стані коми між життям і смертю, в чистилищі чи в тяжкому психічному стані.
Звуковий вакуум порушується тільки голосами героїнь і дзеленчанням
дзвіночка, який має пробудити душі від сну, повернути до життя чи очистити
їхню пам’ять від страшних спогадів. Протягом вистави дівчата тримають у
руках мотузку, заплутуються в ній, а потім виплутуються, обплутуючи
глядачів жахливими задушливими нитками своїх споминів про перші дні
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загарбницької війни, окупацію, вбивства і звірства, які чинили солдати
російської армії з мирними мешканцями. Не зважаючи на те, щоюні українські
акторки грали виставу нерідною для себе мовою – англійською, вони напрочуд
влучно зуміли передати глядацькій аудиторії пограничний стан психіки і
особисті трагедії великої війни… Постановка Олександра Мірошниченка є, на
мій погляд, дуже зрілою режисерською роботою, що глядач може зрозуміти
по багатозначності сценографії, геніальній у своїй простоті, професійній
роботі з акторками, які не є носіями англійської мови, та створенням
неповторної та містичної атмосфери перебування між світами. Відкритий
фінал п’єси є яскравим зразком мультиінтерпретації, притаманної найкращим
зразкам сучасної української та європейської драматургії.»
Таким чином, спостерігаємо як прочитуються не лише текстові, а й візуальні
і звукові образи вистави, акторські перетворення.

Підсумовуючи, можу зазначити, що попри велику сценічну історію, мої
драматичні тексти є насамперед складною літературою, яка активно
інтерпретується літературознавцями. Імовірно, саме варіативність текстів дає
можливість застосовувати різні методологічні підходи. На одній із дискусій
драмознавців Олександр Чирков зазначив, що саме поява серії теоретичних
робіт у цій галузі засвідчує зрілість і новизну сучасної драматургії. Можу
додати, що розмаїття методології засвідчує і зрілість драми, і драмознавства.
Брак грунтовних досліджень сучасної драматургії загалом і моєї творчості
зокрема в українському театрознавстві свідчить як про проблеми освіти, яка
не дає належного інструментарія для дослідження складних творів. У
театральній критиці дається взнаки брак видань і заангажованість. Проте я
вважаю будь-яку рецепцію, включно з негативною, важливою для розуміння
своєї системи цінностей і як вона корелюється з іншими. Цей напрям лише
зазначений і потребує окремого дослідження.

7. ВИСНОВКИ
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У роботі запропоновано концепцію сучасного драматичного твору, яка
передбачає різні сценічні версії і визначення її терміном «гіпер-авторство».

У дослідженні зазначено фактори, які вплинули на зміну поняття сценічності:
режисерська революція, глобалізація, існування в кількох реальностях,
кліпова свідомість, ігрові комп’ютерні технології.

На основі цього аналізу автор пропонує тези, які провокують сценічну
варіативність: парадоксальна ситуація, композиція-конструктор, принцип
«багатоповерхового будинку», альтернативні герої, гра з жанром, відкриті
фінали тощо.

У наступному розділі визначається формування світогляду і зокрема
принципів варіативності на основі творення і навчання в дитинстві.

У дослідженні аналізується входження в професію драматурга, навчання у
школі драматургів і в репетиційному процесі, написання ранніх текстів.

Далі розглядаються ці тези на прикладах п’єс з різних періодів творчості.
Аналіз авторських текстів різних типів, зокрема раннього періоду творчості,
зі збірки «Провокація іншості» і періодів п’єс-катастроф, які діляться на ті,
які написані до 2014 року і після, підтверджує логічність періодизації,
оскільки змінилися реалії написання, відчуття світу і принципів творення.

Аналіз втілення текстів у театральній практиці підтверджує дієвість
запропонованих вище тез, уточнює принципи і методи та дає підстави для
методології творення драми.
Водночас практика показала, що існують «кордони», за якими варіативність
трансформується в конфліктність і може суперечити авторській сутності, що
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має особливе значення в час війни. Серед таких «руйнівних» тенденцій –
радикальне ламання структури, зміна фіналу, основної ідеї твору.
Окремо варто виділити форму варіативності, яка проявляється у
прогностичності текстів. Хоча ймовірно виділити деякі спільні риси таких
творів, зокрема щоб у формі була присутня неміметичність, альтернативність
реальності, таким чином, це може бути фантасмагорія, казка, драма-фентезі,
гра тощо. У таких текстах нерідко закладено міфологічну чи притчеву
основу. Хоча ці фактори ще не гарантують прогностичності, але більш
сприятливі для її можливості. Загалом, цей напрям найбільш дискусійний,
окреслений ескізно і потребує подальших досліджень.

Наприкінці у дослідженні здійснюється аналіз авторських драматичних
творів у співвідношенні з театральними інтерпретаціями і літературознавчою
та театрознавчою рецепцією. Зроблено висновки, що саме літературознавчі
дослідження переважають і в обсягах, і в розмаїтті методологічних
концепцій, а театрознавчі на даному етапі недостатні для грунтовного
аналізу. Це засвідчує літературну цінність текстів і нерівномірність розвитку
цих галузей в Україні, зумовлених різницею освіти. Так чи інакше, але цей
напрям потребує більш грунтовного дослідження у майбутньому.
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