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Продовження Додатку 9

РЕФЕРАТ

Звіт про НДКПР:  117 сторінок,  82 джерел.

Мета: Дослідити феномен новітньої європейської драми у контексті

зміни стилістичної парадигми, виявити діалогічні моделі та художню

ідентичність драми різних країн і регіонів Європи з урахуванням

міжнаціональних історико-культурних зв’язків та сценічної реалізації текстів.

Актуальність: Новітня європейська драма потребує системного

осмислення як літературний і театральний феномен, у контексті розвитку

сучасних стилістичних напрямів (постмодерна, метамодерна, документальна,

постдрама тощо) міжкультурних зв’язків, специфіки театрального процесу

різних країн із застосуванням сучасних методів та інтерпретаційних підходів.

Об’єктом дослідження є сучасна драматургія європейських країн

(кінця ХХ-початку ХХІ століть), а предметом – стильові напрями, структурні

елементи драматичних текстів (ідеї, сюжети, характери, хронотоп, композиції

тощо) європейських країн, виявлені на їхній основі стильові моделі окремих

країн (стильова ідентичність).

Методи дослідження: завдання дослідження потребують комбінування

різних наукових методів. Це насамперед загально-наукові методи (зроблено

обсервацію і аналіз драматичних текстів, їх типологізацію і систематизацію),

культурно-історичний (розглянуто історичний, культурний і літературний

контекст драматургії), а також філологічний описовий,

структурно-семіотичний (дозволяє визначити і проінтерпретувати елементи

драматургічної структури), порівняльно-типологічний (дає змогу визначити

подібності/відмінності розвитку п’єс різних стилів).

Ключові слова: «драма», «новітня драма», «сучасна драматургія»,
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1.ВСТУП

Сучасна драматургія найменш досліджена галузь у літературознавстві



порівняно з поезією і прозою, ще меншою мірою вона представлена у

театрознавчих роботах. До того ж якщо новітня українська драматургія

аналізувалася неодноразово у різних контекстах (О.Бондарева, Т.Вірченко,

О.Когут, Л.Онишкевич-Залеська, Ю.Скибицька, М.Шаповал, А.Шкляр та

інші), то сучасна європейська п’єса ставала предметом досліджень у

вітчизняних наукових дослідженнях значно меншою мірою. Здебільшого

обирався або один аспект – наприклад, жанрові стратегії у роботі

Є.Васильєва, або драматургія однієї країни – як-от у дослідженні

І.Прушковської, або окремий автор, як-от Б.-М.Кольтес у праці О.Роботяги.

Більшою мірою полілогічний принцип дослідження наявний у роботі

О.Миколайчука, але він стосується лише слов’янських країн, тобто

переважно східної Європи. Натомість існує потреба у розумінні цілісної

картини розвитку європейської драматургії – і для літературознавців, і для

театрознавців, і, напевне, особливо для практиків театрального процесу. Під

«сучасною» драмою пропонуємо розуміти п’єси від останнього десятиліття

ХХ століття до десятих років ХХІ-го. Актуальність дослідження зумовлена і

тим, що деякі новітні тексти вводяться в український науковий обіг уперше.

Необхідність такого дослідження  посилюється в умовах, коли в Україні

повністю відсутні програми підтримки перекладів сучасної драматургії – ані

української іншими мовами, ані іноземних українською, а квоти на нові п’єси

та збалансована репертуарна політика у театрах повністю відсутні. Таким

чином, поява перекладів тих чи інших п’єс в Україні здебільшого зумовлена

суб’єктивними причинами, нерідко випадкова, а сам процес драматургічного

полілогу - і на рівні літератури, і на рівні театру -виглядає хаотичним.  Дане

дослідження пропонує метод, який допоможе з одного боку систематизувати

знання про новітню європейську драму, з іншого боку – створити своєрідну

«мапу», в якій різні країни матимуть своє драматургічне «обличчя».

Якщо розуміти під «стилем» сукупність ознак, які характеризують

мистецтво певного часу, напряму, народу, країни, або індивідуальну манеру



художника стосовно ідейного змісту й художньої форми [Академічний

словник]. Відповідно припускаємо, що таку модель можна сформувати на

перетині різних стилістичних типів: часових, етнічних та індивідуальних.

Визначення поняття ідентичності має численні версії, а його

проблематика по-різному трактувалася у представників ессенціалізму,

постмодернізму, конструктивізму тощо. Одним із усталених визначень

ідентичності є самототожність об’єктів.  А, наприклад, постмодерністи (як-от,

М. Фуко, Ж. Ліотар) розглядають ідентичність у контексті дискурсу, що

визначає її сприйняття індивідами. Натомість соціальні конструктивісти

вважають, що ідентичність залежить від соціального контексту, взаємодії

індивіда і суспільства. У пост-структуралістській традиції ідентичність – це

процесуальне конструювання «Я» з ілюзій своєї особистості, що

презентується іншим для розпізнавання в інтерсуб’єктивному просторі

людини. Зауважимо, що поняття ідентичності може бути передусім

індивідуальним та колективним. У контексті нашої роботи нас цікавить саме

колективна ідентичність – національна. Останнє згадуване трактування

ідентичності стало основою більшості концепцій національної та етнічної

ідентичності. Зокрема в монографії «Українська ідентичність: феномен і

засади формування» М.Степико зазначається, що «консолідуючою засадою

будь-якого суспільства, у тому числі України, є загальнонаціональна

ідентичність – ототожнення себе людиною з певною спільнотою, її

символами, цінностями, історією, територією, культурою, державними та

правовими інституціями, політичними й економічними інтересами».

(Степико М. Т. Українська ідентичність: феномен і засади формування :

монографія / М. Т. Степико. – К. : НІСД, 2011. с. 171

https://niss.gov.ua/sites/default/files/2012-09/Ident-62307.pdf )

Національна ідентичність може проявлятися в різних сферах, і

насамперед у культурі. Цей аспект ідентичності розглядається у наукових

роботах, зокрема і на теренах України, як-от у дослідженнях  Ж.Денисюк

«Масова культура і національно-культурна ідентичність в добу глобалізації»,

https://niss.gov.ua/sites/default/files/2012-09/Ident-62307.pdf


О.Ніколаєнко «Культурно-національна ідентичність в контексті формування

української нації», Є.Бистрицький «Національна ідентичність і громадянське

суспільство». А у роботі «Культурологічний зміст поняття ідентичності»

Ольги Сапожник розкривається також мистецька складова ідентифікаційних

процесів. (http://journals.uran.ua/mz/article/view/179751)

Відповідно поняття ідентичності можемо застосувати і до драматургії, як

частини мистецького процесу і ширше культури тієї чи іншої нації. Вважаємо

доцільним використання поєднання стилістичної ідентичності. Поняття

стилю, яке пропонуємо трактувати, як певну єдність основних

ідейно-художніх особливостей, визначних рис творів, також має опозицію

індивідуальне-колективне, тобто може бути застосовано як до певного митця,

так і до певного періоду. Відповідно доцільно розглянути, як ці особливості,

визначні риси проявляються не лише в певний період, але і в певній країні.

Таким чином, можемо поєднати національну ідентичність та парадигму

стилів у певний період. Хоча таке поєднання, як «стилістична ідентичність є

дискусійним, воно використовується в різних наукових працях – філологів,

літературознавців та мистецтвознавців. Наприклад, поняття

жанрово-стилістичної ідентичності в лінгвістиці розглядала у своєму

досліджені Е.Горбаренко. У театрознавстві цей термін застосовувала

Н.Голдсворт у дослідженні «Театр і національна ідентичність.

Переосмислення концепцій націй» (Nadine Holdsworth Theatre and National

Identity: Re-Imagining Conceptions of Nation). А в літературознавстві

зустрічаємо його в роботі Надії-Ніколети Морарасу «Стилістична

ідентичність в англійських літературних творах» (Nadia-Nicoleta Morăraşu

The Stylistic Identity of English Literary Texts). Зокрема визначення її в цьому

дослідженні як «особливих стилістичних рис і стратегій, які автори

вибирають для своїх текстів»

(https://www.morebooks.de/store/gb/book/the-stylistic-identity-of-english-literary-

texts/isbn/978-3-659-84640-3), близько до нашого розуміння цього поняття.

Але з тією різницею, що у фокусі нашої роботи не індивідуальні, а

http://journals.uran.ua/mz/article/view/179751
https://books.google.com.ua/books?id=ZsjpAwAAQBAJ&pg=PA125&lpg=PA125&dq=stylistic+identity+in+drama&source=bl&ots=KhhKE4dMc_&sig=ACfU3U0P4eAAn2O3nIA29pb9x0uB83wBuw&hl=uk&sa=X&ved=2ahUKEwj0j5KO9OL0AhVgRPEDHUqKCpIQ6AF6BAgjEAM
https://books.google.com.ua/books?id=ZsjpAwAAQBAJ&pg=PA125&lpg=PA125&dq=stylistic+identity+in+drama&source=bl&ots=KhhKE4dMc_&sig=ACfU3U0P4eAAn2O3nIA29pb9x0uB83wBuw&hl=uk&sa=X&ved=2ahUKEwj0j5KO9OL0AhVgRPEDHUqKCpIQ6AF6BAgjEAM
https://www.morebooks.de/gb/search?q=+Nadia-Nicoleta+Mor%C4%83ra%C5%9Fu&via_keyword=1
https://www.morebooks.de/store/gb/book/the-stylistic-identity-of-english-literary-texts/isbn/978-3-659-84640-3
https://www.morebooks.de/store/gb/book/the-stylistic-identity-of-english-literary-texts/isbn/978-3-659-84640-3


національні стилістичні ідентичності. Таку стилістичну модель драми певної

країни/народу у певний проміжок часу і пропонуємо називати «стилістичною

ідентичністю» драматургії.

У зв’язку з цим пропонуємо окреслити загальні стильові напрями

сучасної доби (кінця ХХ – початку ХХІ століття), а також розглянути

стилістичні особливості драматургії різних країн та у поєднанні визначити

таким чином «стилістичні ідентичності» тієї чи іншої країни/нації.

У даній роботі пропонуємо виходити з тези, що ті чи інші напрями

художньої культури розвиваються у світі незалежно від безпосередніх

взаємовпливів, а виходять із загально-мистецьких законів розвитку людської

цивілізації. Але маємо враховувати і суб’єктивні фактори – і творчі контакти

авторів, перекладачів, режисерів та інших митців, і соціокультурну ситуацію

тієї чи іншої країни, які визначають не лише тенденції розвитку власної

драматургії, а й ті чи інші іноземні тексти, які входять у діалог із цією

культурою. Отже розгляд будь-якої іншомовної драматургії не може бути

повністю об’єктивним – він розглядається з суб’єктивної точки зору не лише

самого дослідника, а й призми культурної ситуації країни дослідника. Також

ми виходимо з тези про те, що театр і драматургія, як його складова є

діагностичною моделлю соціокультурної ситуації (обґрунтовано і науково

доведено Н.Корнієнко).

Тому  пропонуємо такий алгоритм дослідження:

1. Розглянути основні стилістичні напрями, які характерні для

драматургії протягом означеного періоду.

2. Проаналізувати сучасну українську драматургію з урахуванням

соціокультурного контексту, виявляючи ті чи інші тенденції і сформувати її

стилістичну модель (ідентичність).

3. Проаналізувати сучасну драму окремих найбільш

репрезентативних країн Європи - крізь призму діалогу з Україною і

аналогічно визначити стилістичну ідентичність.



4. Сформувати порівняльну стилістичну «мапу» європейської

драматургії, виявляючи подібні та оригінальні тенденції.

Пропонуємо взяти за основу тезу, що в сучасному глобалізованому

світі ще з часів модернізму більше не існує єдиної домінуючої течії, а є їхній

поліваріативний простір. Зокрема серед таких стилістичних напрямів існують

як загально-мистецькі, так і суто театральні. Пропонуємо виділити як основні

такі напрями як «постмодерний», «метамодерністський»,

«постдраматичний», «метадраматичний» і  «документальний». Водночас

паралельно можуть розвиватися і неореалістичний, необароковий,

неоепічний, неоабсурдистський, неоекзистенційний, неосюрреалістичний та

деякі інші, особливо коли це стосується країн, де окремі напрями були

заблоковані чи навіть заборонені через тоталітарні утиски та штучні

нав’язування певної стилістики (наприклад, соцреалізму) державою.

Також пропоную почати розгляд драматургії європейських країн від

тих, які найбільше пов’язані з нашою державою історично (зокрема, Білорусь

і Польща), поступово розширюючи тими, з якими маємо найбільші культурні

зв’язки (Франція, Німеччина, Великобританія, Італія), а також  доповнюючи

іншими регіонами, насамперед балканськими країнами і Туреччиною. У

подальшій перспективі - центральна Європа, пострадянський простір та інші.

Фактор впливу російської культури враховано, але розгляд драматургії РФ

пропоную відкласти у зв’язку з військовою агресією на Україну, яка

унеможливлює нормальний культурний діалог і не може не спотворювати

об’єктивну картину. Варто зауважити також, що повнота картини все-таки

обмежується браком перекладів і тому поки будемо вимушені обмежитися з

урахуванням цього фактору і сподіваючись на створення системної програми

перекладів і розширення у майбутньому. Аналізуючи як драматургічний

процес у цілому, так і окремі тексти, будемо звертати увагу і на

загальнокультурний контекст тієї чи іншої країни, і на ситуацію з державною

підтримкою і репертуарною політикою. Адже саме ці фактори впливають і на

написання творів, і на їх сценічне втілення. А в самих п’єсах плануємо



досліджувати такі елементи структури, як ідеї, теми, сюжети, характери, дія,

композиції, жанри, часопростір тощо.

3.ОСНОВНА ЧАСТИНА

3.1.Стилістичні напрями в драматургії кінця ХХ – початку ХХІ століття

Визначення основних стилістичних напрямів потребує окреслення

загального контексту і глобальних змін та відповідно основних типів

організації драматургічного дискурсу, пов’язані з різними картинами світу:

класичний, некласичний і постнекласичний. Їхні особливості у

загальнокультурному контексті зазначено в роботах І. Ільїна [Ільїн І.], а на

теренах драматургії – у текстах О. Бондаревої [Бондарева О. 2007],. З одного

боку поява кожного з них пов’язана з певним періодом. Зокрема некласичний

– на межі ХІХ і ХХ століть, модернізмом, а постнекласичний утверджується з

80-х років ХХ століття у постмодернізмі.  У 10-х рр. ХХІ століття виникають

теорії метамодернізму, або постпостмодернізму, які ще перебувають у стадії

формування. Але втручання тоталітарної системи, штучне переривання

органічного мистецького поступу, поява специфічного методу соцреалізму та

його деструкція, поновлення заборонених тенденцій минулого і прискорене

опанування сучасних стилів внесли свої корективи у розвиток драми.

Зазначимо суттєві, на наш погляд, принципи поетики драми серед

запропонованих у роботі О. Бондаревої [Бондарева О. 2007]:  класичний тип:

логоцентризм, чіткі жанрові структури з опозицією «комічне-трагічне»,

лінійні завершені композиції, універсальність конфліктів, цілісність

характерів дійових осіб, домінування зовнішньої дії, усталений обмежений

хронотоп, логічні конструкції діалогів, принцип міметизму, реалістичності,

чітка проблематика. Для некласичного типу характерні відмова від традиції,

недовіра до логоцентризму, розмивання жанрової стрункості, нелінійні

композиційні структури, модальність конфліктів і домінування внутрішньої

дії, умовність хронотопу, психологізм персонажів, моделювання

неміметичних світів, ускладнені конструкції діалогів. Постнекласичний



дискурс характеризують  поліваріативність жанрових і композиційних

структур, їхня відкритість чи незавершеність, розмивання сюжету,

формування ігрових моделей та варіації мовних ігор, зняття або

перелицювання опозицій, непрозора комплексна проблематика.

Постмодернізм. Тепер простежимо, які стилістичні тенденції і напрями

характерні для періоду нашого дослідження кінця ХХ - початку ХХІ століть –

як загально- мистецькі, так і специфічно драматургічні. Наступним

естетичним фактором впливу на означену модель був постмодернізм.

«Постмодернізм» – термін, уперше запроваджений в теорії архітектури

(Чарльз Дженкс, 1977), котрий використовується в сучасній культурології для

позначення специфічних тенденцій духовного життя цивілізації кінця ХХ

століття. Тлумачення постмодернізму має чимало різних версій. Серед його

апологетів можна назвати У. Джеймсона, Ж. Ф. Ліотара, Р. Барта, Ж. Дерріду

та інших. За всіх різночитань вони в основному сходяться в тому, що

постмодернізм виникає як своєрідне продовження модернізму, котре

критично переосмислює дидактично-раціоналістичне світосприйняття

Нового часу. Постмодернізм «переходить від констатації неспроможності

глобальних „намірів розуму” до спроб окреслити орієнтири

„пост-некласичного інтелектуального досвіду» [Постмодернізм, 1].

Важливим для розуміння постмодерну є концепція симуляції Бодріяра,

окреслена в роботі «Символічний обмін і смерть», що протистоїть класичній

теорії означення Р де Соссюра і Ж. Лакана.  Згідно Ж. Бодріяра, раніше

реальність існувала разом зі знаками, а знаки (інакше – символи) не

дублювали, а були включені у символічний обмін. Знаки у сучасному

розумінні не просто означають, а кидають тінь на реальність, змінюють її,

створюючи гіперреальність. Таким чином, ми маємо подвійну симуляцію,

тому протиставлення знака і реальності, сигніфіката і сигніфіканта, або ж

видимої форми і схованого змісту втрачає сенс, так само, як у  філософії

розмиваються межі суб’єкту-об’єкту. Обернена сторона знаку не обов’язково

є змістом, подібно до того, як «решка» не є змістом «орла».  Переходячи до



розуміння драматургії у зв’язку з театром, ми розширюємо межі для

множинності прочитань смислів драми у процесі гри, сценічного втілення, і

зокрема, свідомого закладання такої множинності. У теорії Ж. Бодріяра нам

також важливе обґрунтування породження гіперреальності. Оскільки в

сучасному світі внаслідок тиражування зникає різниця між копією і

оригіналом, відбувається процес імітування. Цим словом Ж. Бодріяр називає

«породження моделей дійсного без наявних джерел у дійсності, або ж

гіперреальністю» [Бодріяр Ж 2004, 247]. У гіперреалізмі, як характерній рисі

постмодернізму «відмінність між «імітацією» та «справжнім» зникає:

«справжнє» та удаване безперервно зливаються в одне ціле. Імітацію часто

сприймають як річ, реальнішу та кращу за неї» [Бодріяр Ж 2004, 247].

Постмодернізм також засвідчує занепад і тоталітарних ідеологій, і

радикальних технологій модернізму і висуває натомість як головний принцип

плюралізм стилів і програм, світоглядів і мов. Справжній світ культури в

постмодернізмі позбавлений ієрархічності – його елементи самоцінні і

рівнозначні. Звідси поділ на високу і низьку культуру, масову й елітарну стає

нечітким, межі стираються. В реальній художній практиці це передусім

принцип цитування, авторський довільний монтаж фрагментів наявних

культурних текстів. Особистість автора проявляється також у своєрідній

манері мовної гри, імпровізації з приводу уже наявних в культурі елементів.

Для художньої практики постмодернізму характерні також такі риси:

«фрагментарність, іронічність, принцип вільного поєднання жанрів та стилів,

відсутність самозаглибленості, карнавалізація, принцип творчої співгри

читача/глядача» [Постмодернизм 2001, 615]. Постмодерні дискурси також

змінюють межі між жанрами, формами, стилями, теорією і практикою.

Постдрама. На початку ХХІ століття з’являються нові естетичні

тенденції, зокрема постдраматичного театру і, відповідно, з’являється

термін «постдрами», обґрунтований дослідником Х.-Т. Леманном.

«Постдраматичний» описує поняття театру, в якому дія відбувається у

своєрідному «потойбіччі» драми. Це не передбачає заперечення чи



радикальної опозиції законам драми, проте відбуваються зміни у

структуруванні в напрямку до варіативності: «структури драми

відтворюються у вигляді пом’якшених, полегшених форм «нормальн3ого»

театру… це лишається основою для варіативності уявлень і ніби мимоволі

утримує функціонуючу норму драматургії» [Леманн Х.-Т, 1].

Інший теоретик і практик постдрами Х. Мюллер називає свій

постдраматичний текст «Ландшафтом потойбіч від смерти», «Вибухом

спогадів у застиглій структурі драми». Таким чином, ми спостерігаємо не

руйнацію структури драми, а її здатність до варіативності, монтажності,

більшої свободи поєднання частин.  В Україні постдраматичний театр і

власне драму досліджувала О.Танюк, зокрема на основі вітчизняної

моноп’єси. Згідно цих та інших досліджень, постдраматичні тексти в

українській драмі ще не утворюють окремого напряму, проте елементи

постдраматичного  вже наявні і мають свої особливості в Україні

Метамодернізм. Важливою зміною естетичної парадигми на початку

нового тисячоліття стала поява пост-постмодернізму, або метамодернізму,

який засвідчує втому і вичерпування естетики постмодернізму, висуває нові

канони і створює нове середовище. Цей напрямок лише у стані формування і

ще немає дистанції для осмислення, а його характеристики вже мають різні

трактування.  Зокрема концепцію «метамодернізму» було запропоновано в

2010 році Тімотеусом Вермюленом і Робіном ван дер Аккером у статті

«Нотатки про метамодернізм». Подібно до поняття постдраматичного є

розуміння вичерпаності попередніх принципів і окреслення наступного

напряму також у сенсі «потойбіч» відносно минулого, але зі своїми

особливостями. Зв’язок між метамодернізмом і постмодернізмом існує, але

він існує і з модернізмом, які так чи інакше переслідують сучасну епоху.

Тобто виникає варіативність, є «гойдалка» між різними полюсами,

«розхитування».  Отже, як це позначається на структурі творення і

сприйняття? Автори статті зазначають, що «метамодерністська структура



сприйняття породжує своєрідне «розхитування» між модерністським

прагненням до смислу і постмодерністським сумнівом щодо сенсу усього

цього, між модерністською щирістю й постмодерністською іронією, між

надією та меланхолією, між емпатією та апатією, між єдністю і множинністю,

між чесністю і корупцією, між наївністю та всезнанням, між авторським

контролем і загальнодоступністю, між майстерністю і концептуалізмом, між

прагматизмом і утопізмом… Отже, метамодернізм — це розхитування,

коливання. Він виражає себе у динаміці» [Timotheus Vermeulen and Robin van

den Akker 2010, 2].  Таким чином, можна зазначити як провідні риси

метамодернізму здатність до варіативності і поєднання принципів модернізму

та постмодернізму.

Одним із провідних дослідників метамодернізму в мистецтві є також

французька дослідниця Л. Коклен. В Україні особливості цього напряму в

контексті сучасної драми досліджувала Ю. Скибицька, а в контексті

індивідуального стилю - О. Коваленко. Однією з домінантних рис

метамодернізму, яка нас цікавить у контексті новітньої драми, зокрема

фентезі, це створення віртуальних реальностей. Так, у статті «Індивідуальне

на тлі постпостмодернізму» О. Коваленко зазначає: «Естетика віртуальності

розширює естетику постмодерну. Вона відображає не стільки третю

реальність, що пародіює вторинну реальність класичного мистецтва, вона

створює нові артефакти, фантомні об’єкти, що не мають онтологічної основи

і є гіперреальним дублем» [Коваленко О. 2013, 42]. Створення віртуальних

реальностей, які не мають аналогів у дійсності, проявляє міфологізацію

нового типу. Вони можуть існувати паралельно з зображенням реальності, а

можуть самостійно, за особливими індивідуально-авторськими законами

буття, створюючи віртуальну рельність. Одним із варіантів зображення

іншого світу є використання містики, потойбічного світу. Відповідно у

метамодернізмі змінюється розуміння онтологічних понять життя-смерть не

як опозиції, а як варіативності реальностей, які можуть переходити одна в

іншу. Зокрема О. Коваленко зазначає: «Натомість гра зі смертю отримує нове



забарвлення. Доказовість гіпотез відносно антиречовини відродила дискусії

стосовно існування антисвітів, а отже, знову постало питання про

взаємоперехід, оберненість життя та смерті.»  [Коваленко О 2013, 43]. Таким

чином варіативність реальностей і зокрема зображення містичних

реальностей у співвідношенні з міметичними визначають домінантні риси

найновітніших тенденцій у розвитку мистецтва і літератури.

У контексті кризових тенденцій у соціокультурних процесах однією з

визначальних тенденцій стає «парадоксальність», яка маркує як неміметичні

форми, так і міметичні. Так Н. Корнієнко зазначає: «Сучасне художнє

середовище нині схоже на парадоксальну, навіть химерну картину світу, в

якій андеграундом у легітимному полі перебуває актуальне мистецтво»

[Корнієнко Н. 2000., 160]. Ця парадоксальність посилюється у

посттоталітарних соціумах: «Розірваний соціальний контекст вказував на

онтологічне безумство буденності, що стала раптом ірреальною, - саме так

сприймала дійсність розколота травмою розпаду імперії східно-європейська

свідомість»   [Евангели А., 1].

Метадрама. Розуміння поняття «метатексту» має різні напрями в

залежності від того, як трактується префікс «мета» - як «про», тоді йдеться

про інтерпретацію, як «після» - тоді метатекст виступає автономним, хоча й

залежним утворенням чи то як «над» - тоді це над-структура, яка щось

поєднує. Наприклад, О.Бердник пропонує розглядати метатекст як

«естетичний об’єкт віртуальної реальності, що виникає в момент рецепції

словесного тексту» [Бердник О. 2002, 63]. Натомість термін «метадрама»

виникає пізніше і має свою специфіку – він належить американському

драматургу і теоретику Ліонелю Абелю, який запропонував його в роботі

«Метатеатр: нове бачення драматичної форми» (1963) [Abel L., 1963], а

рецепцію творів згідно цієї концепції було представлено у 1987 в книзі есеїв

«Важлива нісенітниця». Згідно його теорії метадрама – це п’єса, в якій існує

метатеатральний аспект, а персонаж нового типу – автореферентний, тобто



такий який сприймає власні дії, як рольову гру. Попри все розмаїття версій є

те, що об’єднує метадраматичну драматургію на думку Абеля: «мають одну

спільну рису: усі вони є виставами про життя, що бачиться уже як

театралізоване» [Abel L., 1963, 45]. Таким чином, один із важливих принципів

«театру в театрі», або «гри у грі» до того ж з урахуванням усвідомленням

персонажем ігрової природи, «театральності» того, що відбувається у п’єсі.

Важливо зазначити, що хоча прийоми метадраматичного трапляються і в

класичній літературі, у період кінця ХХ – початку ХХІ століття роль

метатексту загалом і метадрами зростає, як і їхні варіації. На українських

теренах в цьому напрямі здійснила дослідження Олександра Вісич у роботі

«Метадрама: теорія і репрезентація в українській літературі»  [Вісич О 2018].

Літературознавець аналізувала і новітню українську драму та переконливо

доводила розвиток цього феномену в Україні.

Химерна драма. Оскільки розвиток сучасного мистецтва, зокрема драми

в Україні мав свої особливості і зазвичай не має чіткого поділу і чистоти

напрямів, а утворює своєрідні «гібридні версії», з урахуванням всіх цих

компонентів і ситуації посттоталітарного суспільства мною було вирішено

запропонувати термін „химерної драми”.  Назва «химерний роман» виникає в

українському літературознавстві ще відносно текстів періоду 60-70-х років,

але розвиток драми і прози мають свої особливості. Тому маємо уточнити

специфіку «химерності» в драматургії. Термін «химерності» у

постмодернізмі запропонував І. Ільїн. Зокрема дослідник акцентував

поєднання непоєднуваного, як у давньогрецьких міфічних істотах, його

парадоксальність: «Химерність постмодерну обумовлена тим, що в ньому, як

у сновидінні, співіснує непоєднуване: несвідоме прагнення, хай і в

парадоксальній формі, до цілісного і світоглядно-естетичного осягнення

життя, і чітка свідомість початкової фрагментарності, принципово

несинтезована роздробленість людського досвіду кінця XX століття». [91, 6].



Документальний театр. Вербатім. На рубежі ХХ-ХХІ століть набуває

поширення ще один важливий напрям – документальна драма (або

докудрама). Вона веде свій родовід від натуралізму (Е.Золя, 1881 рік), театру

Е.Піскатора 20-х рр. ХХ століття, і німецької документальної драми П.Вайса,

розвиваючи «крайній» реалізм, акцентуючи актуальні теми і патологічні

стани. Проте докудрама має й свою специфіку порівняно з попередніми

течіями. «Новий документальний театр, який з’явився наприкінці

1990-х-поч.2000-х років, пов’язаний з «літературою факту»… оскільки його

основна ідея полягаù у точній передачі «документу життя», яка здійснюється

за допомогою техніки «вербатім» (з лат. мови – «дослівно», з англ. –

буквальний, дослівний»).» [Болгова С., 387] Документальний театр має різні

версії – від текстів, які повністю складені з документальних свідчень – до

п’єс, в яких автори вільні у виборі художніх засобів, включно з містикою і

фантастикою, але в основі тексту лежать реальні факти. Такою «крайньою»

версією і можемо вважати «вербатім», який являє собою техніку створення

тексту шляхом монтажу дослівно записаного мовлення. Схему роботи можна

викласти по пунктах: драматург обирає тему, збирає матеріал, тобто бере

інтерв'ю у потрібних йому людей і записує їх на диктофон, з усього цього

робить п'єсу і ставить спектакль. Техніка ця не є виключно новаторською

(документи часто використовувалися в художній літературі і раніше), проте

своє нове народження вона отримала в XX столітті саме у документальній

драмі, своєрідної "спадкоємиці драми історичної", а на початку XXI століття -

в драмі-вербатім, використовує виключно живу мову. Нова методика

апробувалася і вдосконалювалася різними драматургами та теоретиками,

зокрема вона розроблялася відомим лондонським театром "Ройал Корт" (був

відкритий в Лондоні в 1956 році як перший репертуарний театр, який

поставив собі за мету ставити значні п'єси сучасних авторів). Серед лідерів

документального театру Стівен Долдрі, Керіл Черчіль, Ів Енслер та інші.

Також документальний театр донедавна активно розвивався в РФ (Театр Док,

заснований Михаїлом Угаровим та Єленою Греміною).

http://ua-referat.com/%D0%A0%D0%BE%D0%B1%D0%BE%D1%82%D0%B8
http://ua-referat.com/%D0%94%D1%80%D0%B0%D0%BC%D0%B0%D1%82%D1%83%D1%80%D0%B3
http://ua-referat.com/%D0%9C%D0%B0%D1%82%D0%B5%D1%80%D1%96%D1%8F
http://ua-referat.com/%D0%94%D0%B8%D0%BA%D1%82%D0%BE%D1%84%D0%BE%D0%BD
http://ua-referat.com/%D1%82%D0%B5%D1%85%D0%BD%D1%96%D0%BA%D0%B0
http://ua-referat.com/%D0%A1%D0%B0%D0%BC%D0%B5


Підсумовуючи, зауважимо, що сучасний драматургічний процес

перебуває у множинному просторі, де немає центрального напряму, натомість

йому притаманні плюралізм різних векторів розвитку і паралельно

проявляються, як міметичні, так і неміметичні тенденції.

3.2. Стилістичні тенденції сучасної драми східної Європи

3.2.1. Новітня українська драматургія

Українська драматургія кінця ХХ – початку ХХІ століття має надзвичайно

розмаїту палітру тематичних пошуків і стилістичних напрямів. Основну

тенденцію можна окреслити як деструкцію єдиної моделі та створення

множинних шляхів розвитку. Це і відмова від соцреалістичного моделювання



тексту, і відновлення стилістичних «білих плям», як-от неоабсурду, або

неоекзистенціалізму, і створення національної інверсії постмодерної драми, і

документальна драма, і постдрама, і метамодернізм тощо. Сучасну

драматургію досліджувано у працях Олени Бондаревої, Тетяни Вірченко,

Оксани Когут, Лариси Онишкевич-Залеської, Мар'яни Шаповал, Юлії

Скибицької та інших дослідників як суто літературний феномен культури з

різними методологіями: архетипної критики, міфокритики,

інтертекстуальності, стилістики тощо. Я пропоную взяти за основу діалогічну

модель розвитку драматургії і театру. Тому у «фокусі» переважно «сценічна»

драматургія України, тобто та, яка мала сценічне втілення і впливала на

театральний процес, діагностуючи та прогнозуючи його розвиток.

Щоб охарактеризувати основні стилістичні тенденції сучасної драми,

пропоную визначити основні вектори в опозиції

«реалістичне-нереалістичне». Беручи за основу трактування драми як моделі

світу, розглянемо драматургію в діапазоні уподібнення реальності та

створення оригінальної концепції. Зокрема, згідно теоретика театру П.Паві:

«Кінцевою метою драматургії є репрезентація світу у випадку, коли вона

вдається до міметичного реалізму або відходить від мімезису,

задовольняючись зображенням автономного світу» [Паві П, 144]. У контексті

визначення стилістичної ідентичності я роблю припущення, що сучасна

українська драма, зберігаючи міметичні моделі, водночас презентує широкий

спектр неміметичних оригінальних концепцій світу, які не фіксуються у

межах авторської системи, а щоразу пропонують інакшу форму.

Період кінця ХХ, початку ХХІ століття і 10-і рр. ХХІ у драматургії й

театрі України мають і чимало спільного, але й суттєві відмінності. У 90-і рр.

українська драматургія переживала дуже складний період. Після короткої

ейфорії свободи молоду незалежну державу захлиснули калейдоскоп перемін,

кризи, крах ілюзій. Соціокультурні зміни після падіння СРСР були не такими

вже й радикальними для театрів, окрім деструкції ідеології, і тієї частково.

Але натомість повністю руйнується система підтримки сучасної драми. Нові



драматурги, на відміну від усіх інших театральних професій, які конкурують

із вітчизняними колегами, опиняються у шаленій конкуренції – авторів усіх

часів і народів. Хоча свобода від цензури породжує хвилю розмаїтих творчих

пошуків у драмі, загальна ситуація хаосу і відсутність національної

театральної реформи призводять до маргіналізації сучасної драми. Відсоток

вистав падає радикально; для порівняння: близько 30% репертуару

наприкінці 70-х років (форма 9-НК) і близько 3% – наприкінці 90-х (згідно з

даними театрального сайту «Віртеп»). Унаслідок цього дуже мало

театральних авторів, успішних у 80-і роки, змогли ввійти в новий період,

зазвичай, пропонуючи інакші пріоритети і форми. І у драматургів, і у

режисерів відбувається переосмислення минулого і пошуки нових форм.

Проте акцентування класики у репертуарній політиці театрів провокує

авторів також звертатися до варіацій на теми сюжетів і стилів минулого.

Зокрема один із найбільших сценічних лідерів 90-х Ярослав Стельмах

радикально міняє свій творчий почерк. У 80-х успішно йдуть у театрах його

актуальні нео-реалістичні п’єси, такі як «Драма в учительській», «Привіт,

синичко», «Провінціалки» – з деструктивними моделями: конфліктом

поколінь і різних світоглядів, викриття фальшу, штучності, переоцінка

цінностей – демонтажем «соцреалізму» - і на рівні прийомів, і на рівні

ідеології. Вершиною цієї тенденції стала резонансна моноп'єса «Синій

автомобіль» [Стельмах Я.., 59-76]. Герой-письменник нагромаджує піраміду

різних кліше сюжетів, персонажів, тем, фальшивих і порожніх, але зрештою

докопується до власного «оголеного нерву», як наріжного каменю

справжнього творення. П’єса мала виразно сповідальний характер і

діагностувала дилему покоління: спрагу винайти штучний рецепт успіху, за

якою втрачалося справжнє єство особистості. П’єса – своєрідне авторське

очищення від соціальних нашарувань і пошук власної ідентичності як

джерела творення.

Періоди соціальної деструкції породжують і зворотні тенденції до

стабілізації та повернення до «основ» у театральній, відповідно і в



драматургічній царині. Зокрема, у творчості Ярослава Стельмаха у 90-х та на

межі 2000-х років переважають історичні п'єси, інсценізації й адаптації,

як-от «Крихітка Цахес», «Люсі Краун» – «мімікрія» під моделі минулого. По

суті, йдеться про драматургічну містифікацію – маскування сучасних авторів

під відомі зразки як спосіб завоювання українського театру, який занурився у

перелицьовування традиційної класики, ігноруючи новітні пошуки. Це

насамперед текст Ярослава Стельмаха за мотивами п’єси І.Карпенка-Карого

«Приборкання норовливого» і гра-пародія на так звану «добре зроблену»

комедію Валентина Тарасова «Любий розпусник». Характерно, що обидві з

подібним сюжетом – бабій, котрий не хоче одружуватися, зрештою

закохується у примусову наречену – власне, у цьому сюжеті проявляється і

аналогія сучасної ситуації драматурга щодо театру. Відповідно автори

залучали класичні структурні та стилістичні моделі «романтичної» та

«бульварної» комедій, здійснюючи адаптацію цих форм завдяки сучасним

лексичним засобам. Містифікації виявилися вдалими, ставши «гітами» на

театральних теренах, на відміну від оригінальних творів. Отже, драма, з

одного боку, діагностувала тенденцію до вторинності, симптоматичну для

культурної ситуації України в цілому, але, з другого боку, цей феномен

проявив і процес «нео-відродження», йдучи за певною ідеалізованою

стилістичною моделлю театру, його ігровою природою, що протистоїть

відчуженому таким чином хаосу реальності.

Наприклад, поява «необароко» у драматургії цього періоду, як ностальгію

по «золотому віку» української культури у різних інверсіях – тієї культури,

яка характеризувала українську ідентичність ще до російської окупації. До

речі, показова тенденція – період бароко або взагалі оминався у радянських

підручниках з історії театру, або зводився до мінімуму. Але саме бароко по

суті є повноцінною «колискою» українського театру, оскільки більш ранні

періоди зафіксовані лише на фресках і згадуваннях у літописах, а драматичні

тексти взагалі не збереглися. Звідси виникла і потреба у відновленні цього

культурного шару, саме як пошук основного стрижня стилістичної



ідентичності для української драми у цілому. Наприклад, ігрова стихія

частково відновилася у необарокових текстах Богдана Жолдака на козацьку

тематику «Чарований Запорожець», «Знай, хто Мамай» та інших. Зокрема

«Запорожець» - був одним із головних дієвих персонажів інтермедій і

аналогів фарсів періоду бароко – за характеристиками подібний і до

європейського «Арлекіна». Але в текстах Б.Жолдака бароковість

проявляється більшою мірою на рівні сюжетів, характерів, міфологічних

образів, частково мовлення, але не на структурному.

Характерна у цьому контексті оригінальна спроба «вживання» у текст

минулого, знаковий для української культури – «Вертеп» Валерія Шевчука.

Сама традиція цього твору передбачала внесення класичного сюжету в

сучасний контекст. І власне, після значної вимушеної перерви автор бере на

себе цю місію, відновлюючи зв’язок із більш давнім культурним шаром. До

речі, якщо в радянській традиції роль театральної класики відігравали

корифеї, то в пострадянському просторі у пошуках національної

самоідентифікації митці звернулися до давнішого коріння, переважно до

бароко. Діагностичність цього тексту Шевчука полягає в тому, що автор

проводить чітку паралель між тоталітарною владою і

диявольсько-іродівською. Українська драма символічно виконує тут

своєрідний ритуал «очищення». Але не тільки драматургія відмежовується

від влади з її ідеологією: відбувається і зворотний процес – влада також

відмежовується і нищить (або ігнорує) креативний потенціал драми,

незалежно від того, які вони – опозиційні чи лояльні. І це теж нагадує історію

Ірода й поголовного вбивства немовлят. Якщо Ярослав Стельмах і Валентин

Тарасов зверталися до європейських «блазенських» моделей драми, то

Валерій Шевчук відновлював зв’язок із автентичною сакральною моделлю.

Так чи інакше відбувався процес повернення тих шарів культури, тих

стилістичних напрямів, які були витіснені в тоталітарний період.

Паралельно до цього процесу «стабілізації» і повернення до форм

минулого, відбувалися пошуки нових тем, героїв, форм, мови, стилістичних



засобів.  Зокрема інший лідер середини 90-х – Анатолій Дяченко, по суті,

очолив молодіжний драматургічний процес у 1992-1995 роках (заснування

авторського театру «Бенефіс», драматургічної школи, а згодом Центру

сучасної експериментальної драматургії, проведення драматургічного

фестивалю «Півострів»). Драматург створює модель «добре зробленої п’єси»,

але «навпаки». Парадоксальність сюжету, добре сконструйована композиція,

динамічна інтрига, проте на місці „буржуазної драми” з упорядкованим

світом і традиційним „геппі ендом”, перед нами постає світ «дна», тотального

відчаю. Герої його п’єс – переважно люди самотні, відчужені. Це безхатьки,

злочинці, невдахи, божевільні, люди нетрадиційної сексуальної орієнтації –

себто маргінали. Зазвичай вони не мають імен (Він, Вона) і авторських

характеристик. Паралельно до нібито реального світу виникають ірреальні:

потойбіччя, як у п’єсі «Актори, актори...», або світ комах, до якого

потрапляють люди, як у п’єсі «Закоханий метелик» тощо. Фінал відкритий,

або варіативний дубль-фінал - виникає обставина, що перевертає ситуацію

ледь не на 180 градусів і змінює значення всього тексту. Для творів

А. Дяченка характерне існування паралельних світів і множинність їхніх

перетворень, до того ж намагання вирватися з одного світу часто призводить

до потрапляння у ще гірший. Деяким п’єсам притаманні есхатологічні

очікування і поява псевдо-месії. У п’єсі «Цвяхи з розп’яття» це нібито прихід

Христа – чи то божевільного, чи то знову невпізнаного. У творі „Бельведер”

двох жебрачок відвідує Президент, котрий виявляється подібним до нього

божевільним. Ще одна особливість його драматургії – використання

брутальної, почасти ненормативної лексики, свідоме «зниження»

мовленнєвого рівня персонажів. Підсумовуючи, можемо окреслити модель

«драматургічного рецепту» А. Дяченка як тотальну опозицію щодо минулих

(соцреалістичних) канонів – маргіналізація героїв, використання  допіру

табуйованих тем, персонажів, лексики, принципове порушення минулої

квазі-реалістичності та створення множинності світів. Отже, можна говорити

про постмодерні тенденції і частково метамодерні тенденції (монтажна



композиція, відкриті, або неоднозначні фінали, нереалістичні реальності,

розмивання меж елітарним і масовим, між віртуальністю і реальністю,

життям і смертю тощо). Згодом Анатолій Дяченко емігрує до Росії, але

фестивалі Центру «Півострів» дали старт новому поколінню авторів: Сергій

Щученко, Наталя Ворожбит, Максим Курочкін, Неда Неждана, Олександр

Вітер та інші. Варто зауважити ще одну важливу тенденцію – створення

альтернативного театрального простору новітньої драматургії – не

наслідування існуючих форм, а провокація інших, сучасних і оригінальних.

Якщо Н.Ворожбит і М.Курочкін емігрують до Москви, то Н.Неждана,

О.Вітер, а згодом О.Миколайчук стають ініціаторами цілої низки

драматургічних проектів, зокрема антологій молодого покоління «У чеканні

театру», «У пошуку театру». Паралельно починає працювати майстерня

одного з лідерів покоління 80-х років - Ярослава Верещака, який згодом

започатковує Гільдію драматургів України, до якої входять такі автори, як

Олександр Ірванець, Олександра Погребінська, Катерина Демчук, Світлана

Лелюх, Олена Клименко, Володимир Сердюк та інші. Серед особливостей

творчого методу Ярослава Верещака та його школи – створення подвійної

реальності, використання прийомів «гри у грі» чи «театру в театрі»,

характерної для метадрами – зокрема у п’єсах «Банка згущеного молока»,

«Дорога до раю», а також містичної реальності потойбіччя, як-от, у п’єсі

«Душа моя зі шрамом на коліні», яка також має ознаки ігрової

метареальності. Розвитку драматургічного процесу сприяє і започаткований у

1998 році Одеським театром імені В.Василька фестиваль і конкурс «Тиждень

сучасної української драматургії», який стає мандрівним (Київ, Біла Церква),

але згодом його фінансування припиняється, як і гранти на постановки п’єс.

Згодом з ініціативи НСТДУ утворюється об’єднана Конфедерація

драматургів України у  2003, головою якої обирають Неду Неждану. Серед

наймасштабніших проектів - конкурс і видання п’єс «Наша Драма» (спільний

проект НЦТМ імені Леся Курбаса і Національний театр ім.І.Франка), а також

драматургічна бібліотека на всеукраїнському Інтернет-сайті «Віртеп».



Конфедерація і Гільдія драматургів, об’єднавшись, ініціюють створення

відділу драматургічних проектів в НЦТМ імені Леся Курбаса у 2007 році,

який здійснює цілу низку проектів: інформаційних збірників Авансцена,

драматургічні сайти «Драматург український» і «Драма-Світ», конкурсів,

фестивалів-лабораторій, майстерень, сценічних читань, вистав, конференцій,

презентаційних лекцій, і цілої серії авторських збірок і понад 10

все-українських і тематичних, або жанрових антологій сучасних п’єс

українською мовою та низки видань закордоном, які охоплюють понад 80

авторів, а міжнародна співпраця охоплює понад 20 країн світу. Ситуація

пожвавлюється і в театральному просторі – кількість вистав за сучасними

п’єсами зростає, але переважно на малих сценах державних театрів та на

сценічних майданчиках незалежних театрів, які також не мають підтримки.

Проте театральна реформа так і не відбулася, а ситуація з підтримкою

сучасної драми доволі трагічна: не лише не відкрилося жодної нової

програми, а й були поступово ліквідовані всі, які існували в минулому. Тому

всі проекти ініційовані переважно самими авторами, які шукали приватні

кошти і грантові можливості для їх реалізації. Ситуація безконтрольності з

авторським правом посилює безправність авторів. Таким чином маємо

парадоксальну ситуацію: реліктово-радянський одержавлений переважно

консервативний чи розважальний театр і «вільна» від підтримки і потреби

адаптації драма, яка експериментує з різними напрямами і формами.

Історично-міфологічна драматургія

На межі та на початку 2000-х років співвідношення міметичного й

оригінального в українській драматургії змінюються. Зокрема однією з

домінант театрального процесу цього періоду стає документальна і

напів-документальна, переважно історично-біографічна та

історично-міфологічна драма. Значною мірою, вона була також спровокована

театром, який потребував знакових авторитетів – адже не тільки традиційні, а



навіть експериментальні вистави – це переважно переосмислення класики, а

не пошук нових територій сучасності. Тож у драматургії «некласичного»

автора могли підмінити «класичним» головним персонажем. Інша причина

появи значної кількості біографічних текстів на сценах – потреба у переоцінці

й зміні пріоритетів. У період становлення державності мав би відбутися

процес неоміфологізації, створення новітнього «пантеону».  Але водночас

крім специфічно-українських причин, варто зазначити і більш універсальні,

пов’язані з поширенням біографічної драми у світі. Зокрема про них згадує

літературознавець Мар’яна Шаповал: «Оскільки в самих основах

європейської класики закладено відношення до біографічного шляху індивіда

як до найцікавішого із сюжетів, біографічний жанр розвивається у всі часи.

Але в останні десятиліття надзвичайно прогресує інтерес до літератури non

fiction,  про що зазначається в статтях П. Вайля, О. Галича, І. Данильченко, О.

Дацюка, Р. Карасті.» [Шаповал М. 2009, 248] Так чи інакше, але цей тип

драматургії можемо вважати варіантом напів-документальної драми на

теренах України, в якій більший рівень проникнення суб’єктивності автора,

ніж у документальній.

Пошук знакових постатей здійснювався переважно серед політичних та

громадських діячів. Зокрема таких, які були «табуйовані» в радянський час.

П’єси, присвячені С.Бандері у Я.Верещака, гетьману І.Мазепі в

О.Миколайчука та Кліма, не втілювали ідеологем нового ґатунку, а

переводили їх у площину психологічного дослідження та зняття штучних

негативних нашарувань. Проте загалом у ситуації тотальної відсутності

будь-якої державної ідеології та існування «зон ризику», пов’язаних із такими

іменами, театри здебільшого уникають подібних текстів, попри те, що вони

могли б мати не лише мистецький, а і громадський резонанс.

Серед ідеологічних мiфiв одним із домінуючих напрямів у радянський

час було втілення сюжетів пpо мiсiйне походження й пpизначення влади. Це

вимагало й канонізації певних постатей, створення героїв на котурнах. Проте

для українського суспільства титани революції були переважно «варягами»,



натомість легалізація певної етики вимагала національних героїв. Такими

«титанами» були обрані Т.Шевченко, Леся Українка та І.Франко. Характерно

й те, що три національні театри столиці отримали їхні імена. Тому

невипадково саме ці постаті зазнали ревізії. Проте вона стосувалася не лише

розгляду текстів на основі новітніх методологічних засад, а й насамперед

особистого життя геніїв, яке також зазнало ідеологічної міфологізації.

Наприклад, кріпацтво і заслання Т.Шевченка, хвороба Лесі Українки стали

своєрідними елементами ореолу мучеництва. Процес переоцінки цінностей

щодо культових постатей минулого йшов шляхом зняття ідеологічних кліше.

Відбувається не руйнування чи дискримінація, а своєрідне «заземлення»,

оживлення пам’ятників. Таку можливість демонтажу п’єдесталів надає

погляд крізь призму приватного, інтимного життя. У п’єсах «Таїна буття» Т.

Іващенко про подружжя Івана Франка (Київський Театр на Подолі) та

«Поганські святі» І.Коваль про сім’ю Льва Толстого (Молодий театр, а потім

Національний театр ім. І.Франка – під назвою «Лев і левиця») відкривається

погляд на тіньовий бік життя митця. У «Таїні буття» постає трагедія двох

людей, де сімейне життя без любові поступово перетворюється на пекло, що

обертається божевіллям. Діалог побудований як монтаж двох монологів, що

проявляють онтологічне непорозуміння. У «Поганських святих» авторка

демонструє подружнє життя як одвічну війну жіночого і чоловічого начал, що

ніколи не зрозуміють одне одного. Час п’єси пущено у зворотному напрямі –

від смерті до весілля, ніби пропонуючи спрямувати п’єсу не на вирішення

конфлікту, а на пошук його вихідного пункту. Так відкривається «страшна»

ціна творчості. Власне, обидві п’єси, якоюсь мірою, близькі до гендерної

лінії, демонструючи жіночий погляд, як суверенний центр, апріорі інший.

Конструкція обох п’єс близька до постдраматичної – і у формі побудови

діалогу, нерідко як монтажу монологів, у деструкції комунікації, у

нелінійному дієвому ряді, де немає суцільного розвитку сюжету, а є монтаж

підібраних авторами фрагментів. У «Поганських святих» наявна і знання про



«катастрофу» на початку та нелінійний часопростір – в парадоксальній

інверсії.

Натомість у п’єсі «Оксана» О.Денисенка – переможця драматургічного

конкурсу «Наша Драма», поставленій у Національному театрі ім. Івана

Франка (вистава «Божественна самотність»), де головний герой Тарас

Шевченко, постає інша трагедія митця – приреченість на самотність. Поет,

позбавлений традиційної ретуші «борця» і «батька-Тараса», стає живою і

ранимою людиною. Художник усе життя шукає загублений у дитинстві образ

дівчини, здатної до щирого кохання аж до самозабуття – усі ті «покритки» й

«причинні», що постають із його творів. У сюжеті п’єси – історія фатальної

невдалої спроби одруження з жінкою, за зовнішньою простотою якої – прірва

цинізму. Проте ідеал так і лишився невпізнаним і тому втраченим для митця.

Ця п’єса є парадоксальною у змісті, але сама конструкція – неорелістична і

частково неоепічна – межі між драмою і прозою в ній розмиваються.

Традиційне кліше «доньки Прометея» ламається і в п’єсах про Лесю

Українку, де також акцентується тема самотності й відчуження генія.

Катерина Демчук у „Зачарованому колі” застосовує постмодерний принцип

цитування й колажу з готових текстів, коли з уривків творів Лесі Українки

твориться текст із новим змістом, що змінює автора на героя. Фактично

твориться за методом документального прийому «вербатім», але в ролі

«документів» тут можуть виступати літературні твори.

У п’єсі Неди Нежданої „І все-таки я тебе зраджу”, поставленій у Києві,

Луганську та Львові, виникає багатошарова композиційна структура з

інфернальності, снів, фантазій на тему реальності, віршів, цитат із Ніцше і

присутності драматурга як деміурга тексту. Ідеться про три історії кохання, як

про три перетворення духу з «Так казав Заратустра» Ф.Ніцше, а, власне,

ідеальним коханим лишається віртуальний «геній», з яким героїня «зраджує»

земну любов. Таким чином, з одного боку постає серія прийомів

постмодерну: принцип цитат, монтажна композиція, нелінійний сюжет,

авторський жанр (драматична імпровізація), відкритий фінал. Водночас це



частково документальна драма (факти, біографічна цитати і фрагменти

творів) і частково метамодерна: розмиваються межі між життям і смертю,

реальністю і віртуальністю (зокрема це потойбіччя, сни, фантазії тощо). Цей

біографічно-мистецький ряд можна було б продовжити п’єсами Р.Феденьова

про Моцарта і Сальєрі, Є.Чуприної про М.Цвєтаєву та Б.Пастернака,

Л.Сомова про С.Єсеніна, З.Сагалова про М.Шагала, А.Багряної про О.Телігу,

О.Миколайчука-Низовця про О. де Бальзака, Е.Піаф, Квітку Цісик та іншими.

Отже підсумовуючи цей напрям, можемо засвідчити, що на відміну від

попередніх адаптацій, які наслідували минулі літературні форми і методи,

біографічні п’єси цього періоду, виводячи героїв минулого, застосовують

сучасні засоби постмодерну та постдрами: створення паралельних

реальностей, нелінійні композиції, принципи монтажу й колажу, циклічності,

цитування, гра в грі, іронія, хронотопні варіації, відкриті та дубль-фінали,

парадоксальні мотивації персонажів тощо. Зауважимо, що ця тенденція не

виняткова, а притаманна й літературам інших країн.

Паралельно з біографічною документальною історична драма розвивалася

в напрямі парадоксальних інтерпретацій архетипних сюжетів. Наприклад,

радикальна інверсія одного з найбільш «театральних» архетипів – Дон Жуана.

Зокрема у «Заповіті цнотливого бабія» А.Крима герой виявляється

імпотентом, який прагнув «навчити жінок літати», відкриваючи їм таємниці

жіночності. Крім універсальних світових архетипів, автор звертається і до

переосмислення національних. У п’єсі «Євангеліє від Івана» (кілька

постановок в українських театрах) – трагедія українського архетипного

образу Хазяїна (зокрема з однойменної п’єси І.Карпенка-Карого) –

збанкрутілого фермера, закоханого в землю. Вимушене шахрайство як стиль

поведінки героїв, недобудований будинок, як образ дисгармонійного простору

і трагічний фінал, як вияв субстанційного конфлікту вибудовуються в модель

тотального провалу побудови нового суспільства. П’єса діагностує, що

господар приречений у «такій» Україні.



Радикальні інверсії презентують і біблійні інтерпретації – образ месії

поєднується з антимесією-диктатором у п’єсі «Сім кроків до Голгофи»

О.Гончарова. А в драмі «Сліди вчорашнього піску» О.Вітра традиційний

позитив знаменитого «очищення від рабства» Мойсеєм витлумачуються

парадоксально: покинуті напризволяще, змучені, зґвалтовані, ошукані в

тенетах пустелі люди – образ нашого часу перемін. Незбагненна територія

Пустелі, в яку потрапили персонажі, стає містичним випробуванням, де

чатують двоє виконавців вироків смерті – Солдат і Змія, охоронці

«несвободи» у душах людей. У п’єсі «Дивна і повчальна історія Каспара

Гаузера…» О. Клименко застосовує оновлену форму середньовічної містерії

на основі біблійного сюжету із монтажною композицією, поєднуючи її з

прийомом «театру в театрі». Автор використовує героїв-архетипів з

новітньою інтерпретацією. В історичній притчі В.Шевчука «Свічення»

актуалізується міф про Україну як застиглу країну, що платить за давні гріхи

предків. Автор окреслює комплекс провини, характерний для

постколоніальної країни.

Новітня історична драма, яка виникає на межі ХХ-ХХІ століть радикально

змінює тематичний фокус. Наприклад, ІІ світова війна майже повністю зникає

із драматургічного доробку, натомість у п’єсах з’являються нові сюжети –

національних катастроф: Голодомор і сталінські репресії, Чорнобиль. Зміна

системи цінностей призвела до сакралізації національних історичних подій.

Зокрема, одним із нових історичних сюжетів української драми стає

Голодомор, який раніше був табуйований в часи СРСР і замовчувався факт

геноциду українського народу. Драматурги пропонують різні стильові

стратегії. Так, у п’єсі «Калина і песиголовці» Н. Марчук створено структуру,

яка оприявлює особливий конфлікт із використанням двох рівнів міфологій:

традиційної, автентичної та ідеологічно-деструктивної. Таким чином,

соцреалістичний метод «девальвується», а натомість у напівдокументальне

дійство вмонтовуються архетипні образи, демонічні і містичні. Носії

антилюдської радянської ідеології демонізуються, перетворюються на



«песиголовців». Таким чином, розмиваються межі між реальним і

міфологічним світом, між життям і смертю, що характерно для

метамодернізму. Біблійні образи «ангела» і «демона» використовує і

А.Багряна у п’єсі «Є в ангелів від лукавого», де головна героїня – кохана і

мати воїнів за незалежність України, опиняється з іншими жінками у поїзді

для репресованих. Арештована без злочину, полонена окупантів її землі, у

нескінченній дорозі, де на неї чекають тортури чи смерть. І військове псевдо

її сина «Ангел» стає жорсткою іронією долі – грою диявола, який не дає

визволення нікому з українців, хто бореться за свободу. Неонатуралістичні

сцени жахливих реалій арештантського поїзду контрастують з символічними

спогадами-мареннями. П’єса презентує не лише образ історії України у двох

світових війнах, а й виявилася прогностичною, адже чергова війна – напад

Росії, захоплення у полон та арешти без злочинів знову увірвалися у життя

українців і перетворюють реальність на нескінченне пекло.

Натомість п’єса «Зерносховище» Н. Ворожбит поєднує принципи

документальності з жорсткою деструкцією ідеологічної пропаганди. Авторка

протиставляє дві реальності: справжньої трагічної, – з деградацією психіки,

станами напів-божевілля від голоду і горя та фальшивої оптимістичної у

зйомках радянського кіно – таким чином в опозиції виявляються

неонатуралістичний (напів-документальний) стиль та соцреалізм. Героями у

цій моделі стають опозиціонери, дисиденти, жертви соціуму. У діалогах

драматурги вживають принцип відчуження, елементи абсурду і поезії.

Актуальна драматургія. Час перемін.

Наступним потужним напрямом цього періоду можна було б назвати

умовно «актуальну драму», що акцентувала сучасну соціальну та політичну

проблематику. Пропоную розділити його на два етапи, які різняться і



тематично, і стилістично: до Майдану і після. У першому етапі попри всю

розмаїтість тем і сюжетів, можемо виділити деякі домінантні проблеми, які

діагностує новітня українська драматургія. Одна з них, логічна у контексті

посттоталітарного і постколоніального соціуму – усвідомлення Свободи.

Своєрідну версію трактування свободи-несвободи пропонує пост-абсурдна

знакова п’єса А.Вишневського „Різниця”. Герой твору – художник-дальтонік,

тобто в підтексті людина, що бачить світ інакше. Його безуспішно

намагаються змусити бачити «різницю», аж поки двійник «різниці» не

з’являється у вигляді вбивці-різника з сокирою. Це химерне омонімічне

перетворення виявляє внутрішню сутність тоталітаризму: якщо ти не

помічаєш Різниці, це не означає, що Різниця не помічає тебе. Герметичність

не дає можливості уникнути тиску – аж до знищення суверенного простору

інакшого.  Таким чином, у тексті використано стилістичні засоби драми

абсурду та неосюрреалізму.

Міфологема свободи викликає паралельно ще одну – проблему вибору.

Одна з найбільш резонансних – п’єса-притча «Той, що відчиняє двері» Неди

Нежданої, втілена на сцен понад 30 разів в Україні і в більше 10 країн світу.

Визначена жанрово як «комедія для театру національної трагедії», вона

презентує двох жінок, замкнених у моргу і тероризованих дзвінками

невідомих, які трактуються щоразу інакше: потойбіччя, путч, напад

бандитів... До будь-якої ситуації вони пристосовуються з винахідливістю та

іронією, але найстрашнішою виявляється можливість вибору, бо постійний

страх і пристосування знекровлюють волю і творчу енергію. По суті, це

модель посттоталітарної України, що в гонитві за стереотипними

контекстами втратила відчуття реальності та здатність вибирати.

Центральний образ - замкнений мертвий простір, акцентується проблема

адаптації як підміна креативу. У тексті з парадоксальним жанром і

символічним місцем дії поєднуються елементи постабсурду, постмодерну

(авторський жанр, іронія, відкритий фінал), метамодерну (розмивання меж



між життям і смертю, віртуальністю і реальністю, а також метадраматичний

прийом «гра у грі».

Ще один парадокс нашої доби, зафіксований у новій драмі, – несприйняття

нової реальності тими, хто її нібито наближав і прагнув. І тут постає образ

«перевертня» – і як персонажа, і як оберненого світу в масці, підміненого

світу. В цьому контексті варто згадати п’єсу Г.Тельнюк „УБН” (Львівський

театр імені М.Заньковецької). Історія націоналіста, колишнього політв’язня,

що живе вбогим відлюдьком і категорично не приймає вибореної

незалежності як фальшивої та не йде на жодні компроміси з владою, по суті

КДБістським перевертнем. У фіналі УБН у відчаї влаштовує пожежу –

останній нескорений воїн за національні ідеали. Ця п’єса діагностує знакову

ситуацію для України.

Подібну тему оманливої незалежності, перевертня демократичної свободи

знаходимо і в п’єсах О.Ірванця, зокрема в „Маленькій п’єсі про зраду для

однієї актриси”. Героїня в інвалідному візочку – жертва політичної

демонстрації через зраду коханого. Та поступово з’ясовується, що крісло –

камуфляж, дівчина – агент спецслужб, а коханого заманюють у пастку. Тобто

моделюється внутрішня сутність суспільної трансформації як провокаційної

гри владних структур. У п’єсі „Прямий ефір” уявна телестудія презентує

своєрідний зріз українського соціуму. Залежно від політичної ситуації люди,

як флюгер, змінюють свою реакцію і вчинки. У фіналі ж виявляється, що й

самий „прямий ефір” є удаваним, а ситуація замовленою. Знову постає

проблема маніпуляції і запрограмованості подій якоюсь тіньовою силою.

Метадраматичні принципи реальності як завуальованої «гри».

Заплутується між світами і героїня п’єси Анатолія Крима „Нелегалка».

Образ України, матері-одиначки, тотальної „нелегалки” і за кордоном, і на

батьківщині, вимушеної жити поза законом, бо інакше не виживе. Страшний

тут не лише діагноз – заручення долі з убивцею, а й прогноз –

дочка-наркоманка, втрачене майбутнє. Проблема криміналізації чиновників

постає у п’єсі А.Крима „Жага екстрему”, продажності депутатів – у



„Фракції”. Загалом, драматургу притаманне поєднання актуальної

проблематики і неокласичних драматургічних засобів: реалістичності, міцної

інтриги, композиційної цілісності, виразних характерів-масок.

Обернена сторона свободи – внутрішня безвихідь – постає у моноп’єсі

«Дикий мед у рік чорного півня» О.Миколайчука. У виставі п’єси в НЦТМ ім.

Леся Курбаса є протиставлення двох Україн – із традиційними засадами

любові, збереження роду і – сучасними цинічними принципами «виживання».

Катастрофа і свобода також вступають у фатальний двобій, тільки територія

боротьби тут внутрішня – душа жінки, загнаної у пастку страшного вибору:

робити чи не робити аборт, а по суті вбивати чи не вбивати свою дитину. Усі

раціональні аргументи «за» вбивство, посилені нашим «чудовим» соціумом,

лідером усіх катастрофічних показників: низьким рівнем життя, кількістю

абортів, наркоманії, СНІДу тощо. Ці вбивчі аргументи цивілізації постають у

сценічній версії з численних екранів і проекцій, вриваються дзвінками і

голосами. Аргумент за життя – ірраціональний й архаїчний, як тужлива

народна мелодія на бандурі і як присмак дикого меду, що врятував бабусю

героїні у далекому 33-му, коли боролися за життя роду попри все… Хоча

фінал п’єси неоднозначний, відкритий, але перетворення героїні відбувається.

За різними ознаками п’єса наближена до постдрами.

Осмислення «свободи» набуває розвитку у наступному - «катастрофи

свободи». «Гімн демократичної молоді» – авторська інсценізація прози

С.Жадана – став масштабним «полотном» конфліктів нашого часу. Вистава в

Національному театрі ім. І.Франка мала значний резонанс. Наша недавня

історія демократичних перемін і спроб побудувати новий гармонійний світ

обернулися катастрофою. Власне з катастрофи, а саме з «коми» від спроби

самогубства і починається п’єса. Головний герой – «борець», що став

непотрібним незалежній країні. Тепер він пише дисертацію і намагається

займатися бізнесом – будує з друзями «гей-клуб» – своєрідний пародійний

символ демократичних цінностей. Подібно до традиційного вертепу в п’єсі

монтуються дві частини: сакральна – з історією любові до свободи та її



переродженням, і світська – калейдоскоп соковитих характерів-масок нового

часу: бізнесмени, чиновники, рекетири, іноземні пастирі та інші.

Бізнес-проект у пародійному задзеркаллі автора дедалі більше проявляє

абсурдність нашого життя. Свобода також постає у двох іпостасях –

щемливого «кайфу» польоту, заради якого героїня ризикує їздити на великих

швидкостях і те, чим «забило каналізацію» у версії чиновниці від культури.

У монтажний принцип побудови вплетено своєрідних Арлекіна і П’єро, які

з’являються в різних іпостасях і зрештою рятують життя героєві. У

концептосфері п’єси бажання свободи обертається катастрофою, а побудова

власного гармонійного світу втрачає сенс, що й стає причиною коми. І попри

традиційний бурлеск, постмодерну іронічність та оптимістичний фінал,

ідеться про «катастрофу свободи, яка й відіграє роль головного трагічного

героя. П’єса має перехідні риси постмодерну (монтажна композиція,

складний жанр, наскрізна іронія, відкритий фінал тощо) та метамодерні

(гойдалка між модерними і постмодерними принципами, розмивання меж

між життям і смертю).

Химерна драма-фентезі

Якщо в напрямі актуальної драми українська і російська мали донедавна

(до Майдану) спільний вектор – осмислення часу перемін, кризи,

маргіналізації тощо, часто використовуючи міметичні реалістичні принципи,

то у протилежному напрямі – неміметичному - російська і українська

драматургія у час на межі століть різко розійшлися і стилістично, і тематично.

У той час, коли імперська «нова драма» розвивала реалізм - неонатуралізм,

наша повернулася до роздоріжжя різних «іншостей». Так утворився новий

феномен новітньої літератури – українська «химерна драма» – створення

особливого світу, де можуть поєднуватися різні стильові напрями, але

існують оригінальні авторські закони. Які основні напрями такої драми?

«Анімалістичне» фентезі – одухотворення «нелюдського» світу, «містичне»

фентезі, як різні прояви потойбіччя, футуристичне фентезі, як поєднання



діагнозу і прогнозу, «ігрове» фентезі з використанням існуючих та вигаданих

принципів гри, «територіальне» – створення особливих альтернативних

реальностей тощо. Отже, фантастичні території і кліматичні аномалії,

подорож у потойбіччя і віртульну реальність, містичні персонажі і образи

підсвідомості, олюднення звірів і рослин та оживлення речей, позачасові

притчі та осмислення актуальних проблем. Серед різноманітних інверсій

створення альтернативних неміметичних світів один зі знакових і

резонансних текстів – «Станція, або Розклад бажань на завтра» О.Вітра, який

ставився в багатьох містах України і мав сценічні версії в кількох країнах.

П’єса презентує жанровий різновид містичної фентезі-притчі. Три молоді

жінки опиняються на фантастичній станції, де здійснюються бажання, але

вона обертається містичним «глухим кутом», пасткою, з якої дуже важко

вибратися, адже кожна з жінок заплуталася у своєму житті. Бажання – як

онтологічна проблема, інструмент боротьби за людську душу. Сучасний світ,

що нав’язує свої бажання, маніпулює свідомістю, одягаючи чужі маски й чужі

шляхи. Свобода виявляється не у здійсненні будь-яких бажань, а у пошуку

автентичних, тих, що можуть вивести на власний шлях, надати сенсу

існуванню. У п’єсі також постає міфологема звільнення із замкненого

простору, але автор «Станції…» зорієнтовує на пошук внутрішнього

імперативу, подолання душевної дисгармонії, виходу з нав’язаних соціумом

стереотипів.

Інший напрям – анімалістичного фентезі – презентують п’єси «Дуже

проста історія» М.Ладо, поставлена, зокрема, в Київському Молодому театрі,

та О.Гавроша «Ромео і Жасмин», поставлена в Дніпропетровському театрі ім.

Т.Шевченка. В обох творах автори вибудовують автономні альтернативні

світи тварин, застосовуючи масковий принцип і химерно поєднуючи його з

елементами байки та притчі. У п’єсі М.Ладо «звіриний світ» уболіває за

дитину, приречену родиною на аборт, і виявляється більш гуманним за

людський. В основі сюжету О.Гавроша – історія пораненої чаплі Жасмин та

старого пса Ромео, які змогли «полетіти» і таким чином врятуватися від



трагічної долі. Подібно до п’єси М.Ладо, у драмі О.Гавроша є два світи:

людський і тваринний, але у нього людяність звіриного і «звірячість»

людського світів більш підкреслені. Вони асоціюються з автентичною

Україною (домашні тварини) і сучасною люмпенізованою (люди). Чапля

сприймається як прибулець з іншого світу – успішного і гармонійного, такого

собі міфічного «закордону». Попри оптимістичний

романтично-фантастичний кінець із польотом, дубль-фінал, готуючи нову

жертву, по суті нівелює його. Світ, що поділяє всіх на катів, жертв і охоронців

– безнадійний. Свобода в такому світі приречена, і єдина можливість

порятунку – це втеча. Ще більш радикальною версією дегуманізації людини

стала п’єса Ю.Паскара «Людина», поставлена у театрі «Від ліхтаря», де діють

і спілкуються неживі предмети – Ліхтар, Лавочка і Смітник, а власне Людина

– безсловесний персонаж – представник нищення цього світу, деградований і

беззмістовний. Автор також зображує паралельні світи, але в цій п’єсі вони

ще більш відчужені. Драматурги створюють міфологеми деградації та

дегуманізації соціуму.

Загалом інверсії альтернативних світів надзвичайно різноманітні у

сучасній українській драмі. Наприклад, у п’єсі С. Щученка «Повернення» –

це світ, де літаючі люди полюють на нелітаючих, своєрідно трактуючи

проблему свободи і несвободи як конфлікт поколінь. У п’єсі цього ж автора

„Шляхетний Дон” герої мандрують у часі та просторі, змінюючи імена й

костюми, але лишаючи характерну сутність героїв. Відтак і основа сучасних

проблем та можливість їх розв’язання опиняються за межами реальності. У

п’єсі С. Щученка «На краю підводного неба», дія відбувається на острові, де

панують екзотичні й дикі закони, згідно з якими чоловік може бути лише

один. Порушення його чужинцем призводить не до оновлення, а до

деструкції. А спровокована вимушена втеча породжує не звільнення, а

ностальгію за «замкненим простором», в якій прочитуються асоціації з

конфліктом тоталітарної та посттоталітарної свідомості. У п’єсі «Сезон

полювання на кохання» В.Тарасова зображено світ чортів, де заборонено



кохання, а головні герої борються із цим табу. У комедії О. Миколайчука

«Останній зойк матріархату» – чудернацький пародійний світ «козацького»

матріархату на межі загибелі як проекція сучасної кризи патріархату. У тексті

К. Демчук «На виступцях» світ існує за законом карт, його намагається

порушити чужинець, своєю чергою «відчужений» застиглим універсумом

штучних правил. А в п’єсі Н.Нежданої «Коли повертається дощ», зображено

місто Н., ніби застигле в часі. Адже тут нічого не відбувається: ніхто не

вмирає і не народжується, не йде дощ, а люди грають у дивні ігри з

чужинцями, потерпаючи від омертвілої матерії, але водночас оберігаючи цей

світ від перемін. У різних формах і стилях драматурги так чи інакше

актуалізують проблему «застиглого простору», що потребує змін. Особливий

напрям складають також п’єси «містичного» напряму, які створюють

подвійну реальність. Зокрема взаємодія реального і потойбічного світів

виявляється в складній ігровій структурі містичного фентезі О. Танюк «Авва

і смерть». У цьому неокзистенційному тексті проявляються і риси

постмодерну (монтажна композиція, міфологічні цитати, іронічність), і

метамодерну – розмивання меж життя і смерті,

Частина таких п’єс презентована зокрема в антології НЦТМ імені Леся

Курбаса «Інша Драма», а в передмові до неї літературознавець Ю.Скибицька

зазначає про тексти цієї збірки: «Загалом ідеї, які піднімають автори п’єс

представленої антології, співвідносяться з концепцією «метамодернізму»,

запропонованою в 2010 році голандськими філософами Тімотеусом

Вермюленом і Робіном ван дер Аккером у статті «Notes on Metamodernism»…

Драматурги теж ніби розхитуються між протилежними полюсами: від

гармонійного Всесвіту, зітканого з любові, де кожна часточка потрібна, – до

цифрового суспільства, яке втрачає ознаки людськості. Від загублених у

тумані, висохлих людей – до особистостей, які здатні змінити себе і світ,

зруйнувавши соціальні та психологічні блоки. Від самотності сучасної

людини в суспільстві - до щирих почуттів, які можуть об’єднати цих

самотніх. Від емоціо – до раціо. Від розчарування й безнадійності – до



впевненості на краще майбутнє: адже туман розвіється, дощ піде, діти

почнуть народжуватися, бо в лісі з’являться нові кущі, виростуть нові могутні

дерева, людське в людині переможе.» [ Інша драма, 2019, 8].

Актуальна драма. Революція і війна

Другий етап соціально-політичної драматургії має чітку точку відліку –

Революція Гідності 2013-14 років. Я пропоную розглядати її як новий

феномен не лише через появу нових тем і сюжетів, а і через суттєву зміну

стилістики п’єс. Феномен «Майдану» і супутньої гібридної війни став

найбільшим поворотом сучасної історії не лише в Україні, сформував

новітню міфологію соціуму загалом і новий напрям актуальної української

драми зокрема. Щоб визначити стилістичні тенденції сучасних п’єс, важливо

зазначити розуміння революції як такої і специфіку Революції Гідності.

Гадаємо, ключовим поняттям у революції є сама етимологія слова –

«перетворення». Перетворення є ключовим поняттям і у театральній системі

– перетворення образу, зміна ситуації, зміна свідомості. Революція, не є

протиставленням еволюції, це її вибух, вона діагностує прискорення в

розвитку людської цивілізації і передусім зміну чи перетворення свідомості.

Кожна революція в історії людства діагностувала ці зміни в розвитку

суспільства з одного боку, з іншого – прогнозувала еволюційні зміни в

більшому масштабі. Також революція зазвичай формує людей нового типу,

часом і новий етнос, або новий етап етносу, який ставав пасіонарним

відносно інших народів. Тож варто розрізняти ознаки, які об’єднують, і ті

особливості, які характеризують кожну окрему революцію. Ці перетворення

радикальні, але їхнє значення спершу розуміють лише окремі люди. Більше

того, розуміння–нерозуміння цих процесів часто розділяє людей символічно

«по різні боки барикад», і вони не можуть знайти спільну мову, бо ця ситуація

розділяє на своєрідні різні часові виміри: одні живуть у синхронному часі,

інші – в минулому. Усвідомлення того, що відбулося в ніч Кривавої суботи на

Майдані також ішло поступово – Київ, Україна, потім  світ...



Що ж є об’єднавчим у революціях? Наприклад, їх об’єднує

радикальність у відстоюванні життєво важливих принципів. У передмові до

французького видання «Майдан Інферно» дослідник сучасної драми Мішель

Корвен відзначає, що майданівці кажуть «Воля або смерть» – гасло

французької революції стало гаслом нашої без усвідомлення спадкоємності.

«Воля або смерть» – називався фільм американця українського походження

Дем’яна Колодія з епіграфом цих слів, як гасла американської революції.

Ще один важливий фактор – інше відчуття часу – прискорене. Ось що

зазначає дослідник В. Гудкова у книзі про постреволюційне мистецтво

«Народження радянських сюжетів»: «Революція принесла з собою відчуття

вибуху Всесвіту. Театральні містерії кінця 1910-х рр. намагалися передати

це хвилююче відчуття часу, що стрімко розлітається… Пізніше героям п’єс

починає здаватися, що час рухається не просто прискорено, але й окремо від

людини, не так, як раніше. Час, який летить повз – це нова риса

світовідчуття героя постреволюційної доби» [Гудкова В., 99] . Це

усвідомлення прискореного часу, іншого відчуття світу – дуже чітко

відчувалося під час Революції Гідності. Іншим було не тільки відчуття часу, а

й інший тип відносин. Свобода – так, це об’єднуюче, але не рівність і

братерство. Революція Гідності пішла далі у своїй еволюції. Вона проявила

суспільство з високим рівнем самоорганізації. Ставиться запитання не що я

можу взяти, забрати і поділити? А що я можу дати? Це інший рівень

свідомості - гідність. Чим можна пожертвувати заради гідності?

Волонтерський жертовний рух був феноменальним. З іншого боку – «бізнес»

на крові. У цих крайнощах не може бути ні рівності, ні братерства, ні

розуміння. Це радикальне розведення людей по різні сторони барикад. Ось

що пише про феномен Майдану О.Арестович: «Майдан – це був хроноклазм

(в науковій фантастиці– це одне з можливих наслідків подорожі у часі).

Прорив з 25 століття до нас сюди у 21 століття. Я так це розумію. Та

система стосунків, ті ідеали, та енергетика, яка там була – все це вказує

на те, що це був прорив із майбутнього. І люди, які там діяли, вони на цю



мить – на три місяці – були підсвічені цим майбутнім. Вони жили цими

ідеалами. Моя задача – або повернути, або зберегти, або розвинути це. Ми

повинні створити тип нової людини. Ми не вирішимо задачі, які стоять

перед Україною – вони не тільки історичні, вони Біблійного масштабу без –

створення людини нового типу» [Арестович О, 1] . Це відчуття іншого часу,

але, сподіваюсь, із ближчого майбутнього, ніж 25 ст. – очевидне.

Але кожна революція має свою драматургію: агональна боротьба нового

і старого, контрреволюція, інтервенція тощо. Власне, вони подібні і до

висхідних законів драми, до переходу міфу в драму, а ритуалу в театр: поява

нового – чи це новий сорт винограду у Діоніса, чи нове вчення Христа – не

приймається більшістю. Це нове потребує жертв і переродження. Ця формула

актуалізує архетипи і водночас оживляється реальністю.

Україна не самотня у протестному русі, який проявляє тотальну кризу

нашої цивілізації. Такі вибухи виникали в Єгипті, Туреччині, Гонконзі,

Молдові, Вірменії, Франції, РФ тощо. Але Україна опинилася в епіцентрі

нової революції за масштабом, в епіцентрі вибуху смислів, іншої реальності й

іншого часу. Це поєдналося і з утворенням нового українського етносу з

пасіонарними рисами, який вимушений формуватися в опозиції і до

імперського сусіда, в тіні якого він перебував тривалий час, і до власного

минулого і до тих, хто тримається за це пострадянське минуле. Новий етнос –

не Київської Русі, не Козацької держави і не «Хохляндії-Малоросії» в

інтерпретації російських шовіністів. Спонтанно-іронічна поява назви «укрів»

чи «укропів» виявила цей процес. Водночас це своєрідний код людини

особливого типу. Він проявляється поза національністю і географією.

Особливість сучасного протистояння у його гібридності – поміж реальністю і

віртуальністю, правдою і «фейком». У сучасній війні, як висловилася Оксана

Забужко, бомблять головним чином не міста, а «мізки». Це війна ментальна. І

тому велике значення мають фейки, маніпуляції і пропаганда. У цій війні

Майдан – це насамперед спосіб мислення, новий етап в еволюції свідомості.



Не менш важливою частиною Майдану, як і Антимайдану та пропаганди

«рашизму», є віртуальний конфлікт. Протистояння революції і

контрреволюції стали не лише класичним конфліктом минулого та сучасного,

а також правди та «фейку», викривленої реальності. Одні з перших п’єс

писалися переважно у документальній формі, як-от «Щоденники Майдану»

Н. Ворожбит та «Ми, Майдан» Н.Симчич - монтажі реальних «голосів»

учасників революції. Таким чином, одна зі стилістичних стратегій –

докудрама.

Але документальна – лише одна з форм драми цього типу, натомість

більшою мірою розвивалися напів-документальні стратегії, які

використовували неоміфологію. Аналізуючи суспільні процеси, я беру за

основу, що події Революції Гідності сформували унікальний феномен – «міф

Майдану». Він, вочевидь, має мистецьке походження, адже від початку він

формувався як феномен громадянського суспільства в опозиції до влади й

існуючої традиції. Він продовжує існувати в драмі як самостійний, оскільки

жодної ідеологічної стратегії і механізмів її впровадження в галузі драми не

існує. Зауважимо, що в основі дослідження переважно п’єси, які увійшли до

антологій п’єс «Майдан. До і після» та «Лабіринт із криги та вогню».

Ще у розпал Революції Гідності було зазначено, що події розвиваються

за каноном класичної трагедії. Світ, як агональна модель боротьби добра і

зла, вочевидь, потребує радикальних змін. Конфлікт є глобальним – із

вищими силами. Герой здійснює «трагічну провину», злочин із точки зору

існуючої системи, і ціною катастрофи змінює світ, відбувається його

«перетворення» і очищення через «катарсис». Ця матриця лягла в основу

класичної античної драми, відновлена у Відродженні, а також в іншій формі

лягла в основу середньовічної драми, зокрема містерії Ісуса Христа.

Символічні назви «Кривава субота» і загибель «Небесної Сотні» стали

міфологемами реальної драми. Студенти, представники першого незалежного

покоління, які лишилися на Євромайдані у фатальну ніч, поклали початок



живої трагедії, яка лягла в основу міфу, який формує ідентичність новітньої

України. Міф Європи, який базується на засадах Великої Французької

революції, змінився міфом «Майдану» як знаком нової революції - Гідності.

Одна з її особливостей – самоорганізація громадянського суспільства у

протиставленні до дискредитованої держави. Водночас ця трагедія

діагностувала зміну не лише нашої країни, а й всього світу, розділяючи людей

не за мовним, національним, релігійним статусом, а за ставленням до прав на

життя й свободу, до гідності.

Проте сучасний текст постає здебільшого як інтертекст, отож і новий міф

зазвичай містить відсилання до традиційних міфів. Зокрема Є. Кононенко

зазначає у статті про поезію, народжену Майданом: «Події Євромайдану самі

по собі цілком надаються до того, щоб бути переповіданими мовою

євангельського наративу… Те, що почалося «побиттям немовлят» (побиття

студентів 30 листопада) завершилося Христовою жертвою розстрілу

«Небесної Сотні» 18–20 лютого і відставкою тогочасного президента на

третій день» [Кононенко Є, 73]. Справді, євангельський міф накладався на

історію Майдану. І створення новітнього вертепу – матриці українського

театру – також проявила тенденцію втілення традиційного міфу. Зокрема у

п’єсі Н. Марчук «Вертеп-2015», яка втілює його форму вже у контексті війни

з Росією. Жанр «вулична містерія» і сама назва «Майдан Інферно, або

Потойбіч пекла» Неди Нежданої також нібито відсилає до євангельського

міфу. Можемо простежити і використання античних міфів. Зокрема у тій же

п’єсі історія молодої пари Ореста і Ані, розділених кривавою суботою на

Євромайдані, дає алюзії парадоксальної інтерпретації давньогрецького міфу

про Орфея і Евридіку навпаки. Через жорстоке побиття беркутівцями герой

опинився в комі, поміж життям і смертю, по суті у потойбіччі. Сучасна

Евридіка прагне повернути коханого з того світу, але не вона спускається в

пекло, а ніби пекло піднімається на землю і заполонює світ. Справді,

намагання влади перетворити Київ у концтабір, де будь-кого можуть

заарештувати і знищити, де катують і спалюють, асоціюється з пеклом. А



територія революційного Майдану в оточенні вогню, навіть візуально нагадує

потойбіччя.

Міф про Ікара використовує Д. Терновий у «Деталізації», п’єсі, яка

дивовижно передбачила події Революції Гідності. Камінь із бруківки на

Майдані прагне бути вільним, навчитися літати, подібно до Ікара, і таки

злітає в небо, стаючи зброєю в руках протестувальників. П’єса О. Вітра

«Лабіринт» відсилає нас до міфу про Мінотавра – чудовиська, який живе в

лабіринті і чатує на своїх жертв. «Автозак» (машина для арештованих), у

який потрапляють різні люди під час розстрілу снайперами, асоціюється з

подібним образом пастки і водночас своєрідної лабораторії з перетворення

звичайних людей у революціонерів. Отже, українська «майданна» драма має

зв’язок із міфами минулого, але водночас оригінальну креативну основу,

засновану на реальних подіях, трансформованих у мистецьку реальність.

Яким чином змінюється структурна основа тексту в цей період? Одна з

основних засад – повернення майже класичної моделі агонального конфлікту

з вищими силами і боротьби добра і зла. У цьому напрямі вичерпується

недавня тенденція до розмивання конфліктів, неоднозначності, перевертання

опозицій герой–антигерой. Водночас з огляду на створені тексти, це не

означає повернення ні класичної композиції, ані реалістичності. Радше

навпаки – діапазон пошуків форми і стилістичних засобів, адекватних

новітній реальності, дуже широкий і далекий від класичного. Поруч із

багатонаселеними майже епічними творами, одна з домінант «революційної»

драми – моноп’єса. Зокрема у збірнику «Майдан. До і після» їх три – по

одній у кожному розділі: «Третя молитва» Я. Верещака, «Богдан-2014»

К. Скорик і «Кицька на спогад про темінь» Н. Нежданої, в яких

осмислюються проблеми Криму, Майдану і Донбасу через пошук глибинних

причин крізь призму індивідуальності. В основі п’єс – внутрішні конфлікти,

які поєднуються з глобальними субстанціональними. Їм притаманне

особистісне проживання суспільної катастрофи. Кожна з них має свою форму

«дистанціювання», особливих «масок»: у «Третій молитві» героїня грає три



покоління чоловіків, у «Богдан-2014» сучасний Богдан – історичного

персонажа Хмельницького, у п’єсі «Кицька…» формою відсторонення героїні

стають кошенята, символічно забарвлені у біле, сіре і чорне, як три етапи у

розвитку революції і свідомості. Монологічне мовлення активно

використовується і в інших п’єсах, особливо у «Ми, Майдан», в якій діалог є

формою «хору», монтажу монологів. У «Майдан Інферно» монологи

головних героїв складають одну з трьох запропонованих форм комунікації –

внутрішнього діалогу. Драматурги також експериментують з монтажними

нелінійними структурами, використовують гібридні і новітні жанри,

запозичують композиційні принципи з інших стилістичних епох та інших

видів мистецтва. П’єсам притаманне поєднання міметичних і неміметичних

реальностей. Наприклад, елементи містики у п’єсах «Майдан Інферно»

Н. Нежданої, де герой стає душею, яка віддаляється від тіла і мандрує

невидима. Також «Богдан-2014» К. Скорик, в якій дух Богдана

Хмельницького ніби втілюється у свідомість сучасного майданівця і

усвідомлює фатальність своєї політики. Натомість Д. Терновий створює

футуристичне фентезі, поєднуючи реалістичні сцени з «анімалістичними» –

оживлення і олюднення речей – посуду, печаток, бруківки. Та все-таки,

документальність домінує у текстах про Революцію Гідності. Зокрема п’єси

«Щоденники Майдану» Н. Ворожбит та «Ми, Майдан» Н. Симчич

застосовують «вербатім», вибудовуючи з уривків документальних текстів

власну драму. Якщо в першій автор займає роль послідовного

спостерігача-дослідника, який монтує мега-інтерв’ю, то в другій автор

занурений у процес і емоційно «включений» у текст. Її структура складніша,

інтермедіальна за своєю сутністю. У текст вміщено спогади і свідчення

людей, з якими автор безпосередньо спілкувався, вірші, а також значну

частину складає «віртуальний світ» – пости в Інтернеті. П’єса «Ми, Майдан»

побудована за принципом симфонії і складається з 4-х частин, які ніби

інтонують невидиму музику реальної трагедії. Музика стає тією внутрішньою

силою, яка об’єднує дійових осіб (але не персонажів) у смислове ціле.



У п’єсі «Майдан Інферно» Н. Нежданої, яка теж використовує

документальність, але поєднує її з фантазією, музика також «грає» особливу

роль. Реальні знакові пісні Майдану, а також стукіт імпровізованих барабанів

вплетені у структуру не як композиційна основа, а як важливі смислові

деталі, задаючи певний ритм тексту. Особливого значення в усіх трьох

текстах також стає поетично-музичний твір – гімн України – парадокс, диво,

яке наповнює силою у важкі миті і невидимі «сіті», які не відпускають із

свого полону. Зокрема у п’єсі Н. Ворожбит герої дивуються надзвичайній дії

гімну – нестримним сльозам, від яких вони навіть намагаються знайти

справжні ліки. У творі «Майдан Інферно» є епізод про те, як усі люди на

станції метро у час корку і нервової напруги раптово починають співати гімн.

«Ще не вмерла Україна» перетворюється на «заклинання» від куль і гранат у

найстрашнішу ніч 18 лютого. А в п’єсі «Лабіринт» О. Вітра він

переплітається з французькою Марсельєзою, ніби єднаючи у смислове ціле

дві революції. Тож пісня, яка тривалий час виконувалася лише на офіційних

заходах, стає магічною силою єднання у час реальної загрози знищення

народу.

Віртуальність стає ще потужнішою у п’єсі «Майдан Інферно» – вулична

містерія, де сцени Фейсбуку перетворюються у своєрідні інтермедії містерій.

Інтернетна реальність перетворюється в особливу театральну. Маски

революції – запозичені з реальних «аватарок» – синьо-жовтих, або чорних,

формування груп – як своєрідні «хори» тощо. Ці персонажі

деперсоніфікуються. Таким чином, пропонуються інакші умови гри, які

перетворюють віртуальність у новітню театральність.

У революційних п’єсах змінюється і роль «героя». Наприкінці 90-х

передмова до першої антології незалежної України «У чеканні театру»

називалася «Час без героя», тобто в текстах відбувалася маргіналізація і

дегероїзація головних персонажів. Подібну тенденцію відзначав

Д. Дроздовський і у прозі: «На загал можна говорити про 1990-ті як добу

української прози «без героя», принаймні саме такою була провідна



(мейнстримна) тенденція «нового українського роману», який дедалі

сильніше тяжів до есеїзації» [Дроздовський Д. 98]. Натомість у «майданній»

драмі з’являється сильний протагоніст, герой, який може вступати у

глобальний конфлікт із вищими силами, діяти, боротися, який здатен

відстоювати свою правду навіть ціною свого життя – герой високої трагедії.

Але водночас ці герої зовсім «негероїчні» у класичному розумінні: ані

можновладців (окрім карикатурного Путіна у «Вертепі-2015» Н. Марчук), ані

тим більше міфічних персонажів тут немає. Навпаки, ці герої підкреслені у

своїй звичайності – студенти, священики, лікарі, журналісти, музиканти,

перукарка… Іноді вони мають лише ім’я без жодної характеристики («Ми,

Майдан»), іноді взагалі деперсоніфіковані, як у сценах «фейсбук» з «Майдан

Інферно» чи набувають рис предметів-масок, як у «Деталізації». Великий

діапазон і мовлення персонажів. За змістом тексти тяжіють до трагедії, але

водночас високе перемішується з низьким, поетичні рядки з суржиком і

ненормативною лексикою. От як характеризують у п’єсі Н. Симчич «Ми,

Майдан» людей, які фактично без зброї обороняли «фортецю свободи» проти

озброєної армії: «Не було касок, броніків, захисту. Були малі пацани в

джинсах, кросівках і легких курточках на передовій… без будь-якого захисту

на лінії вогню й водомету… страшно було тільки тоді, коли кулі відбивались

від щитів… Зі щитом стояла якийсь час дівчинка без каски» [Симчич Н.,

117]. І далі автор фіксує «диво», створене зовсім «негероїчними героями»

цієї ночі – переворот в Україні і у світі: «Майдан ще не знає цього, але він

переміг сьогодні вночі, під ранок 19 лютого. Коли не побігли останні 15

хлопців з барикади біля Будинку Профспілок. Коли було втрачено основні

будівлі і спалено намети, коли великий Майдан перетворився на крихітний

пʼятачок... Ось тоді, у повній темряві, за цих15 хлопчаків, що не склали

зброї, зачепилася країна. І колесо історії повільно-повільно покотилося

вперед» [Симчич Н., 119]. Перемога Майдану справді здавалася нелогічним,

неможливим «міраклем», зокрема у п’єсі «Майдан Інферно» Н. Нежданої

священик порівнює цю історію з біблійним міфом про перемогу Давида над



Голіафом, який кинув камінь і подолав сильнішого супротивника, бо на його

стороні був Бог. Водночас аналогії з традиційними міфами не вичерпують

«міфу Майдану», який створює власні міфологеми – «кривавої суботи»,

«Небесної Сотні», згодом виникне назва «кіборги» до захисників Донецького

аеропорту. Цей міф ще у процесі створення, але драматурги прогнозували і

діагностували його у своїх творах.

Підсумовуючи, зазначимо основні тенденції стилістичних змін у

«революційних» п’єсах. Революція Гідності стала індикатором необхідності

радикальних змін і втілилася у мистецькому «міфі Майдану». Цей новий міф

поєднувався в драматичних творах із євангельською міфологією, класичною

давньогрецькою, національною, але зберігав креативне начало і має

потенціал стати державотворчим для українського суспільства. У текстах

з’являються риси класичного канону – чіткі агональні моделі, конфлікти з

вищими силами, сильні дієві протагоністи. Водночас автори поєднують їх із

некласичними формами – широким розмаїттям композиційних і стилістичних

інверсій. Це і документальна техніка «вербатім», і монтажно-асоціативні

«багатоповерхові» структури, і новітні інверсії «вертепу» і «містерії», і

моноп’єси. Реалістичність поєднується з містикою і анімалістичними

елементами. Персонажі мають «негероїчні» риси включно з ненормативною

лексикою, але стають героями у процесі здійснення вчинків і зміни світу.

Автори використовують персонажі-маски, деперсоніфіковані, анімалістичні,

містичні тощо. Стилістичні пошуки складаються з докудрами, постмодерну і

постдрами. Драматурги використовують інтермедіальні елементи, особливо

музичні – у структуруванні текстів, його «ритмізації» і окремих смислових

деталях. Також інтермедіальність і метамодернізм проявляються у

трансформації віртуального простору в новітні театральні форми. Поява цих

елементів спричинена пошуком драматургами актуальних виражальних

засобів у зміненій реальності глобалізму, революції і війни.

Висновки



Підсумовуючи, окреслимо основні тенденції розвитку сценічної української

драматургії у контексті стилістичних інверсій та пошуків стилістичсної

ідентичності. Насамперед відбувся процес деструкції соцреалістичних

канонів і витворення багатовекторного мистецького простору новітньої

драми. 90-і роки характеризувалися трьома основними напрямами:

деміфологізація ідеологем та руйнація стильових засад тоталітарної доби,

відродження деяких моделей минулого та мімікрія під існуючі формати, а

також створення сучасних актуальних моделей із грою з неміметичними

просторами та маргіналізацією персонажів і мовлення. Ці тексти тяжіли до

рис постмодерну і частково неореалізму та неонатуралізму. У деяких творах

також використовувалися прийоми метадрами, зокрема «гра в грі», «театр у

театрі».

Період межі та початку 2000-х позначений появою чималої кількості

історично-біографічних творів, як специфічної української форми розвитку

документальної та напів-документальної драми, де акцентовано

деміфологізацію «пантеону» героїв минулого, ревізію системи цінностей. З

іншого боку, розвивається актуальна драматургія, пропонуючи різні стратегії:

від міметичного до розмаїтих інверсій авторських альтернативних

реальностей із різноманітною стилістикою. Це плетиво картин світу

драматургів різних поколінь проявляє поліфонічну структуру періоду

„переходу” і знаменує мистецький перехід від світу, унормованого

зовнішніми чинниками, до світу, який визнає лише власний закон творчої

особистості. У постреволюційній драмі наявна метамодерністська «гойдалка»

між модерними та постмодерними принципами, повертається агональний

конфлікт і некласичній монтажній композиції, а також після періоду

дегероїзації виникають нові «негероїчні» маргінальні герої. Розмиваються

межі між життям і смертю, реальністю і віртуальністю. Таким чином, і для

«химерної», і для «постреволюційної» новітньої драми характерні

домінування метамодерних тенденцій. Але паралельно розвивається і

докудрама у своєму «крайньому» прояві техніки вербатім. Таким чином,



українська драматургія кінця ХХ початку ХХІ століття презентує широку

палітру різних напрямів і стилів – від неореалізму і докудрами до різних

версій постмодерну, метамодерну, метадрами та феномену «химерної драми»,

як особливого прояву стилістичної ідентичності.

3.2.2. Новітня польська драма

Попри те, що Україна і Польща мають давню історію стосунків – часом

конфліктних і войовничих, але більшою мірою дружніх і близьких за

випробуваннями (світові війни, тиск тоталітарних систем), культурний діалог

у галузі театру загалом і новітньої драми зокрема не такий уже й чисельний.

Особливо якщо порівняти з постановками французьких, німецьких,

англійських, російських п’єс в обох країнах. І характерно, що ще десятиліття

тому можна було більше побачити постановки українських п’єс у Польщі,

ніж польських в Україні. Подібна ситуація стосувалася і друку текстів,

зокрема в часописі сучасної драми «Діалог». Принаймні за останні роки там

ставили і публікували п'єси А.Крима, О.Ірванця, Н.Нежданої, О.Вітра,

О.Росича, Н.Ворожбит та інших, також добре знані Ю.Андрухович і С.Жадан.

І лише останні роки ситуація почала вирівнюватися, імовірно завдяки

культурній дипломатії: дії Польського Інституту та Інституту Театру. Зокрема

з’явилися антології українських п’єс у Польщі («У чеканні Майдану») та

польських в Україні («Сповідь після зламу», 2014), пожвавилися і театральні

зв’язки. У репертуарному житті театральної України чимало парадоксів, і

серед них – мізерна кількість польської драматургії. Здавалося б, поміж

сусідніми країнами із сотнями років, хоч і складної, але все ж таки близької

історії і значною кількістю мігрантів з обох боків, мали б активно

налагоджуватися і сучасні театральні зв'язки, зокрема в драматургії. Проте,



здається, сучасну українську драму більше знають у Польщі, ніж польську в

Україні. Принаймні за останні роки там ставили і публікували п'єси А.Крима,

О.Ірванця, Н.Нежданої, добре знані Ю.Андрухович і С.Жадан. А втім, період

«зникання» новітньої драми для власного театру в Польщі, характерний для

часу перемін 90-х, уже, вочевидь, промайнув, що засвідчує і Польський

фестиваль сучасної драми «Рапорт», і те, що польську драму друкують,

ставлять, досліджують вже не лише на батьківщині, а й потойбіч кордону - у

Німеччині, Росії, Великій Британії, зрештою і в Україні. В українських

театрах можна побачити «Івону, принцесу Бургундії» В.Гомбровича,

«Четверту сестру» та «Антігону в Нью-Йорку» Я.Гловацького, «Ніч

Гелевера» Вілквіста, «Будинок на кордоні» С.Мрожека, «Наш клас»

Т.Слободзянека, «У нас усе гаразд» Д.Масловської, але все-таки постановки

спорадичні і значна частина польських драматургів лишилася поза увагою

української театральної спільноти. Тому плануємо окреслити не лише ту

новітню польську драму, яка опинилася у фокусі вітчизняних критиків і

практиків, а також аналізуючи тексти з різних антологій і авторських

збірників в українських і російських перекладах, тих, які покладені в основу

вистав, побачених  на фестивалі сучасної польської драми Рапорт (Гнєзно),

«Нові єропейські п’єси» (Вісбаден, Німеччина) та інших міжнародних

фестивалів. Але перед тим, як окреслити стилістичну палітру, варто

окреслити коротко соціо-культурну і загальну театральну ситуацію в країні.

Польща має славу театральної країни із потужними постатями

знаних у світі режисерів і теоретиків, такими як Є.Ґротовський чи Т.Кантор.

Проте 90-і роки стали серйозним випробуванням для театру, коли зали

катастрофічно спорожніли, і поляки жартували, що найчастіше йде вистава

«Виставу скасовано». Театр, який ще недавно був ближче до «храму» і

«кафедри», активно розвивав іпостась «цирку». Директори у відчаї

накинулися на розважальний репертуар, переважно західний – легкі комедії

чи то драми з проблемами, зовсім неактуальними для власних громадян.

Режисери застосовували різні маркетингові трюки, а президент навіть



звертався до народу із закликом відвідувати театри…. У цій ситуації сучасна

драма, ясна річ, опинилася на крайньому маргінесі. Якщо у білоруській та

українській драматургії з’явилися спроби драматургів до «мімікрії» під стилі

минулого та іноземні країни, то польські автори вчинили інакше –

пропонуючи альтернативний рух. Зокрема перша антологія новітньої

драматургії виходить лише у 2003 році і має провокативну назву «Покоління

порно». Для порівняння перша українська антологія нового покоління

виходить у 1998 (В чеканні театру). Проте далі відбуваються протилежні

ситуації у культурній політиці і театральній ситуації: якщо в Україні не

театральна система блокується у радянських зразках, але без квот і програм

підтримки сучасної національної драми, будь-яка підтримка своєї драми

поступово знищується, тобто культивується все консервативне і застаріле.

Натомість у Польщі навпаки – театральна система реформується по всій

країні, а сучасна драматургія стимулюється численними програмами:

фестивалі, видання, переклади, майстерні, вистави тощо. Особливо дієвою

виявилася щорічна програма конкурсу-огляду вистав за новими польськими

п’єсами, яка повертає цілому ряду переможців постановочні кошти. А ще у

театрах з’явилося нове покоління режисерів, які цікавилися новою драмою.

Поступово недовіра і скепсис до сучасних авторів у театрів відступають.

«З’явилися нові теми, пов’язані передусім з психологічними травмами ХХ

сторіччя, а також нові форми експресії. Драматургія стає зрілішою,

осмисленішою -  і то не лише реалістичною картинкою з реальності, але й

окремим світом, який диктує театрові свою мову.» - зазначає один із

найбільших дослідників новітньої польської драми Роман Павловський у

передмові до українського видання п’єс. [Павловський Р., 2014, 5]. Польські

драматурги у 90-х роках ХХ століття обирали переважно інші шляхи, ніж

більшість у театрі, – не захопилися пристосуванням до дійсності, яка

калейдоскопічно змінювалася, а зайнялися переосмисленням недавньої

історії через гру з міфами, архетипами і стилістичними кліше.  Пошук

ідентичності потребував і відшарування штучних шарів, і відновлення



правдивої історії та ролі мистецтва в тоталітарному соціумі. Зокрема

провідним напрямом виявилася деміфологізація недавнього тоталітарного

минулого. Знаковою стала п'єса С.Мрожека, напевне, найвідомішого

польського драматурга і найбільшого «абсурдиста» польського театру, яка

називалася «Портрет». Вона виявилася першою про ставлення поляків до

сталінізму. У конфлікті головних героїв – дисидента і його друга-комуніста,

який «здав» його владним структурам, – увиразнювався погляд на сутність

тоталітаризму, що послуговувався темною стороною людської особистості.

Таким чином, деміфологізується і сама система і відбувається деструкція

методу соцреалізму. Класик драми абсурду невдовзі емігрує і відходить від

активної літературної діяльності.

Натомість своєрідну оцінку нової епохи здійснює Я.Гловацький. Зокрема

у п'єсі «Четверта сестра», гротескній комедії за мотивами чехівських «трьох

сестер», автор крізь призму класичного тексту аналізує суспільні зміни в

країні 90-х років. Сучасні сестри Прозорови сумують уже не за Москвою, а за

Нью-Йорком, де бачили своє майбутнє поруч із бізнесменами. Змінилися не

лише політичні орієнтири країни, а й система моральних цінностей. Проте

новопроголошений «рай» виявляється так само оманливим і відчуженим.

Автор використовує постмодерний принцип цитування та інверсії, порівняно

з твором-оригіналом. П’єса фіксує і зміну орієнтирів, у тому числі і

культурних – з проросійських на прозахідні. Вплив західних течій, особливо

найближчої Німеччини буде чимдалі відчутніший у Польщі.

Крізь призму тепер уже античного міфологічного тексту у п'єсі

«Антигона у Нью-Йорку» драматург здійснює деструкцію нової ілюзії.

Новітня Антигона опиняється в середовищі бомжів і бідних емігрантів

(новітніх «зрадників» вітчизни). Упослідженому за життя маргіналу хочуть

влаштувати пишний похорон після смерті, а не вивезти до місця захоронень

для «безхатьків», таким чином намагаючись реабілітувати втрачену гідність

померлого. Власне, новий світ, який асоціювався для пересічного поляка із

цивілізацією і свободою, поволі перетворює його на маргінала. Проводячи



паралелі з нашою ситуацією в драматургії, зауважу, що подібне розходження

векторів драми і театру та переоцінка цінностей у драматургії через

використання міфології та архетипів, притаманні й українським п'єсам цього

періоду, але перевага віддана іншим призмам: біографічний канон, біблійні

міфи, європейське відродження.

Подібний феномен «маргіналізації», але відносно минулої епохи, постає

у п'єсі «Громадянин Пекосевич» Т.Слободзянека – одного з лідерів сучасної

драматургії. У п'єсі, написаній на рубежі 90-х, під збільшувальним склом

опиняються березневі події 1968 року, коли комуністична влада розгорнула

кампанію проти євреїв та інтелігентів. Головні супротивники провінційного

Замістя – Єпископ і Партсекретар, – по суті, вступають у боротьбу за душу

Пекосевича – інваліда-сироти, який став символом пересічного поляка –

зубожілого і скаліченого. Парадокс ситуації у тому, що він позбавлений

коріння роду, але водночас несе на собі «хрест історії». У п’єсі постає пошук

образу польської ідентичності, скаліченої комуністичною системою, але і

повернення до «традиційних» цінностей супроводжується проблемами.

Знаковою для польського драматургії і театру загалом стала інша п'єса

Т.Слободзянека – «Наш клас», яка ставилася також в Англії і Франції, а

нещодавно і в Україні. У творі презентована історія одного класу з

провінційного містечка від довоєнних років до наших днів. П'єса стала

своєрідним парафразом спектаклю Т.Кантора (у виставі Варшавського театру

він навіть був підкреслений у сценографії– «конструктор» із шкільних парт і

двері, які фіксують і зміну режимів, і перехід героїв у потойбіччя). Реальна

історія міста, де поляки і євреї то жили у злагоді і кохали одне одного, то

ґвалтували і палили заживо, постає концентрованим зрізом у мініатюрі

півстолітньої епохи. Проте в центрі уваги автора не соціальний аналіз,

політика лишається віддаленим тлом, натомість він досліджує психологію

«маленької людини», представника «класу», де початкові дружба,

суперництво і закоханість внаслідок зміни режимів і екстремальних умов

мутують у загострені форми, як негативні, так і позитивні. З одного боку,



ненависть, патологічний садизм, з іншого – відчайдушне кохання, порятунок

ближнього попри страх смерті. Важлива риса – відмова від ідеї «гвинтика» та

чіткого поділу на «ката» і «жертву», акцентування відповідальності кожного

за власні вчинки і долю. У п'єсі немає однозначності: злочинці обертаються

жертвами і навпаки, а за власні гріхи «розплачуються» смертю дітей. Автор

використав складний композиційний прийом – поєднання суто діалогічних

епізодів із напів-оповідними монологами, які створюють ефект відсторонення

постепічної драми. Зміна часу і політичних устроїв фіксується через

відповідні аналоги «уроків», які складаються з уривків шкільних предметів,

дитячих віршиків, скоромовок, ігор. Але пізнання реального життя вступає в

жорсткий конфлікт із фальшивою шкільною наукою і перевертає уявлення

про людину і світ. У фіналі монологи-листи двох колишніх закоханих, які

провели буремне життя окремо на різних континентах, стають пронизливою

щемливою епітафією покоління і втраченої любові. Таким чином в одному

тексті бачимо поєднання документальної драми (використані реальні факти і

свідчення), прийоми постмодернізму (цитування, монтажна композиція) та

постепічного театру.

Зауважу, що серед основних тенденцій польської сучасної драми –

значний відсоток історичних п'єс, що споріднює її з українською. Але фокус

історичних подій і персоналій різниться. У центрі уваги польських авторів

стає Друга світова війна (майже відсутня у вітчизняній драматургії), та варто

зазначити, що погляд на проблематику суттєво різниться від соцартівського,

часом радикально. Особливо це стосується авторів нового покоління, яке

активно входить у театральний простір у 2000-х роках. Зокрема п'єса, яка

одержала гран-прі на фестивалі, «Нехай живе війна!» П.Демірського являє

собою жорстку пародію на популярний у соціалістичний період серіал

«Чотири танкісти і собака». Відшліфований пригодницький світ відомої

кінокартини брутально опускається у прірву жорстокого, патологічного

«дна». Війну показано як огидну, вульгарну, жорстоку і цинічну, як систему,

яка перетворює людей на потвор. Героїчне рішуче десакралізується, але така



«правда» стає так само нереальною, як і «причепурена» дійсність соцарту.

Зла сатира твору підкреслена шокуючою брутальністю персонажів.

Використання структурної матриці відомого сюжету, знакової лише для цієї

культури, свідчить про пошук шару ідентичності, притаманного цьому етносу

у певний час. Таким чином він робить текст важливим саме для поляків, але

зменшує його універсальність. У творі спостерігаємо постмодерні прийоми:

використання цитат та парадоксальні інверсії відомих сюжетів минулого.

Водночас автор застосовує неонатуралістичну поетику, руйнує

соцреалістичну структуру, водночас пародіюючи обидва напрями.

Не менш значущою стає тема міжнаціональних конфліктів. Проте якщо у

стосунках з Росією чи Німеччиною поляки постають радше жертвами (крім

численних «військових» творів, наприклад, в історичній п'єсі К.Копки

«Прощай, Росіє! Оповідь сибірська»), то «єврейське питання» трактується

переважно в дусі покаяння. Наприклад, на відміну від складного

неоднозначного трактування цієї проблеми у творі Т.Слободзянека, п'єса

«Оповідь про матір і вітчизну» Божени Кефф більш спрощена і

схематизована. Прояви антисемітизму подаються ніби під збільшуваним

склом і засуджуються так само, як і зречення свого роду. За формою і

стилістикою п'єса презентує постдраматичний напрям і являє собою

переважно монологи двох жінок – матері і дочки у складному діалозі з

абстрагованими «національними» персонажами, своєрідним аналогом

«хору». Отже, пошук ідентичності перетинається і з агресією відносно іншої

ідентичності у двох паралельних конфліктах: зовнішньому і внутрішньому.

Відгомін війни і голокосту виникає і в п'єсі Малґожати Сікорської-Міщук

«Бруно Шульц: Месії», але у творі національні конфлікти радше слугують

тлом, натомість акцентується інша ідея – передчасна загибель однієї людини

може спровокувати невідновлювану глобальну втрату. Герой п'єси –

український єврей Бруно Шульц, знаний митець і теоретик, який загинув у

концтаборі під час війни. Відсутній у реальності, він присутній на сцені у

думках і очікуваннях інших персонажів п'єси. Зовнішнім сюжетом твору



М.Сікорської-Міщук стає своєрідне полювання – пошук роботи Бруно

Шульца «Месії», яка згадувалася в листах митця. Дія п’єси відбувається в

Україні, Польщі, Німеччині, США, розширюючи межі п’єси не лише

географічно, а й контекстуально. Авторка використовує популярні матриці

детектива з розслідуванням, зацікавленістю спецслужб, загадковою смертю

спадкоємця, і одкровеннями есесівця-вбивці.  Маскові пародійні персонажі

особливо гостро відтінюють найбільш «живого» привида Бруно Шульца. Він

нібито зосереджений на власному внутрішньому світі, але мимоволі збурює

зовнішній. Зокрема у виставі М.Задари, поставленої у Віденському театрі

«Шаушпільхауз» актор скидає з численних поличок декорацій-стелажів стоси

паперів, які перетворюють первісний нібито впорядкований сценічний світ на

божевільно-хаотичний у фіналі. Але за грою з сюжетними і персонажними

кліше поступово розкривається парадоксальна реальність: твір не був

написаний, він існував лише у свідомості Шульца. Але це робота, яку

потребувало людство, і тому він відчуває незаповнену порожнечу і вирушає

на пошуки втраченого. Зі знищенням людини зникає цілий світ

незавершеного – наприклад, недописаних робіт чи невтілених ідей. Одна з

них, наприклад, ідея перформансу, яку занотував Бруно Шульц, і яка почала

втілюватися в життя по всьому світу через десятиліття після його смерті. А

можливо, це б могло статися раніше, якби не його смерть? Тож ідея

незнищенності духовного світу митця мала реальне підтвердження. Загалом,

такі проблемні зони в історії потребують радикальної переоцінки і в культурі,

і у свідомості народу, адже відсутність переосмислення і покаяння

призводить до нових конфліктів у реальності. Тож польський драматургічний

досвід видався показовим у цьому відношенні. Поки що такою «цілиною»

лишилася складна історія польсько-українських стосунків, яка, ймовірно,

може стати предметом переосмислення в майбутньому.

Та попри значну частину історичних чи напівісторичних п'єс, все-таки

домінантою у новітній драматургії стала  актуальна драма, найбільше



представлена у п’єсах молодшого покоління, народжених у 70–80-х, яке

активно входить у театральний простір. Для них проблеми минулого

тоталітаризму лишаються чужими, натомість провокує обернена «тіньова»

сторона нової капіталістично-демократичної реальності. Р.Павловський так

характеризує нову хвилю польської драматургії: «Драми з книжки називали

«несмачними», бо вони «готувалися» проти правил, витіснені з нетрів центру

суспільного поля зору, такі, як наприклад насильство у стосунках між

людьми, епідемія СНІДу, торжество споживацтва, еміграція молодого

покоління, деградація родинних стосунків. Раптово виявилося, що на шляху

від соціалізму до капіталізму ми розгубилися, і драматургія розповідає про це

без жодних цензурних пом’якшень». [Павловський P., 2014, 4]  Серед них,

крім згадуваних П.Демірського та М.Сікорської-Міщук, це К.Бізьо, Т.Ман,

М.Фертач, Д.Масловська, І.Овсянко, М.Модзелевський та інші. Ймовірно, це

спричинено і змінами театральної території в цілому, зокрема появою таких

провокативних режисерів, як Ґ.Яжина чи К.Варліковський, які викликали

дискусію про сучасність, і впливом англійської та німецької бруталістської

драми (на кшталт С.Кейн) у репертуарах театрів. Варто зазначити, що загалом

вектор впливів на польську драматургію хитнувся кардинально зі сходу на

захід – відмовляючись від соцреалістичних канонів, нав’язаних Росією,

польські автори захопилися західними течіями і театральними практиками,

особливо німецькими і англійськими. Звідси і вплив неоепічної драми та

подальше захоплення постдрамою – з Німеччини (останньою, можливо,

навіть більшою мірою, ніж у самій країні походження), а документальною

драмою – під впливом англійського театру Роял Корт, який проводив

майстерні для молодих польських драматургів.

Напевно, зіграла свою роль і поява різноманітних організацій, які

підтримують молодих авторів: «Лабораторія драми» Т.Слободзянека, яка

об'єднує театр-студію і навчання, фестивалів і конкурсів сучасної драми

«Сміливий Радом» та «Рапорт», драматургічний проект театру «Розмаїтості»,

студія драматургії в Ягелонському університеті Кракова під керівництвом



М.Сугера, а також фінансування Міністерством культури Польщі кращих

прем'єр у рамках конкурсу сучасних п'єс.

Знаковими в контексті сучасної актуальної драми і показовими в

контексті феміністичних тендненцій стали дві п'єси про три покоління жінок

– «Ридання» Бізьо та «У нас усе гаразд» Д.Масловської. Перша п'єса

презентує три послідовні монологи трьох жінок – середнього віку, її дочки і

матері. У всіх трьох виникли проблеми і з особистим життям, і з соціальною

реалізацією, і з фінансами. До того ж саме останній фактор стає

визначальним і штовхає їх на радикальні, а часом безглузді вчинки. Мама

втратила роботу і в пошуках її одержима божевільною ідеєю – отримати

вишукане пальто, яке вона спершу краде, а потім від страху ріже на шматки.

Дочка заради омріяного одягу «обслуговує» чоловіка, по суті продається,

відчуваючи потім відразу і до нього, і до себе. Бабуся мріє виграти в лотерею

і вираховує якісь загадкові принципи удачі, збайдужіла до дочки і внучки. Всі

вони внутрішньо самотні і загублені кожна по-своєму в цьому світі, і

водночас жалюгідні у своїй єдиній пристрасті – до матеріальних цінностей,

які владарюють їхніми душами. У п’єсі застосовані прийоми постдрами,

фокусується відчуженість, втрата системи цінностей і перетворення на товар,

своєрідне оречевлення людей. Також підкреслюється втрата комунікації.

У п'єсі «У нас усе добре» теж в основі три, по суті, самотні і нещасні

жінки, між якими немає порозуміння. Старша марить давньою славою

Польщі – «від можа до можа». Середня – своєрідне зомбі, яка вся в полоні

рекламних слоганів, що регламентують її життя. Молодша відверто зневажає

Польщу, для неї справжнє життя і цінності – лише закордоном. У фіналі

відповідно до постдраматичного принципу ніби відтворюється мить

катастрофи як альтернативної історії – що бабуся загинула під час війни і не

дала можливість народитися і страждати дочці та онучці. Такий фінал

песимістично трагічний – не дає надії ні на катарсис, ні на перетворення.

Таким чином, діагноз обох п'єс невтішний і однаково жорсткий відносно

деградації всіх поколінь. Але якщо представник покоління 70-х Бізьо



представляє ситуацію як драму, то одна з наймолодших драматургів

Д.Масловська презентує іронічний погляд – образи героїнь

пародійно-гротескні і доведені до абсурду у своїй категоричності і

відчуженості. Уявна свобода нового світу перетворює людей на рабів

мас-медійних стереотипів, запрограмованих споживачів тієї чи іншої

«продукції».

Якщо попередні автори створили образи-маски трьох дорослих поколінь,

то М.Вальчак у п'єсі «Пісочниця» поставив своєрідний діагноз соціуму

нібито очима найменших – і він так само невтішний. Хлопець і дівчинка

грають у пісочниці, покинуті дорослими, але попри бажання зближення, вони

приречені на непорозуміння. Ніби у збільшуваному склі, вони втілюють

запрограмованість дорослих. Вони повторюють телештампи і віртуальні

фантазії, виконують шаблонні ігри, якими від них відгороджуються батьки у

своїй вічній зайнятості і проблемах. «Міхал Вальчак (н. 1979) дуже точно і з

доброю дозою гумору діяґностує страхи свого покоління, досі не готового до

дорослого життя… оголює одні й ті ж комплекси сучасного йому покоління,

лише напозір самовпевненого і навіть нахабного, а насправді беззахисного і

часто наляканого.» - зазначає український літературознавець Р. Свято [Свято

Р. 2014. 1].  Дівчинка і хлопець проявляють одну з найбільших проблем

сучасності – нездатність нормально спілкуватися, тотальне відчуження.

Продовжуючи ідею відсторонення і запрограмованості, які стосуються

родинних та близьких зв'язків, І.Овсянко у п'єсі «Тірамісу» втілює її на рівні

соціальної реалізації і також «жіночим поглядом» презентує життя жіночого

офісу. Авторка представляє конфлікт двох світів: зовнішній, «рекламний»

(кипуча успішна діяльність) і внутрішній, «справжній» (монологи дівчат, які

по-своєму проявляють крах кожної з них). Вони грають певні очікувані

соціальні ролі, вписуються в необхідний контекст, але втрачають свої

справжні цілі і не реалізуються вповні ні фахово, ні в особистому житті.

Окремий напрям складають п'єси на тему злочинності. Характерно, що

здійснюються вони переважно у колі сім'ї – вбивства родичів чи самогубства,



спровоковані близькими людьми. У творах легко простежити алюзії з

класичними античними трагедіями. Скажімо, п'єса-переможець попереднього

фестивалю «Над» М.Бєлінського, представлена постановкою

В.Заводзінського у Театрі С.Ярача в Лодзі, являє собою своєрідну інверсію

архетипного сюжету Царя Едіпа. Син потрапляє у в'язницю за злочин, якого

не коїв, виходить і не може знайти себе у цьому світі – ні відносно роботи, ні

відносно коханої, та й стосунки з батьками, які все одно соромляться його, не

складаються. Але, коли з'ясовується, що він потрапив туди через слова батька,

головний герой таки здійснює справжній злочин, подібний Едіповому,

повертаючись в уже звичний для нього світ тюрми. Несправедливість і зрада

рідної людини руйнує життя і батька, і сина.

В іншій п'єсі М.Прухневського «Люцина та її діти» втілюється сучасна

версія міфу про Медею – мати, яка потерпала від насильства в сім'ї, вбивала

новонароджених дітей і не могла вирватися з замкненого кола, бо чоловік

ґвалтував її, не думаючи про наслідки, а свекруха примушувала вбивати, а

потім шантажувала її цими злочинами. Обидві п'єси тяжіють до

неонатуралістичного чи то документального театру, проявляючи уявну

відстороненість автора. В обох проявляється детермінованість, фатальна

приреченість головних героїв на злочини і неможливість опиратися

обставинам долі.

Самогубство також стає предметом дослідження сучасної драми, але, на

відміну від античних паралелей попередніх авторів, воно справляє враження

безглуздого і, на перший погляд, невмотивованого зовнішніми обставинами.

Так, п'єса «111» Т.Мана ніби являє собою спробу пояснення абсурдного

стрибка з вікна молодого чоловіка. Драма написана у стилі постабсурду,

виводячи на поверхню кризу комунікації. Ілюзія діалогів, які насправді

являють собою порізані монологи, лише підкреслює повну нездатність героїв

спілкуватися, що й призводить до трагедії.

Інші стилістичні принципи сповідує М.Фертач у п'єсі «Абсент»,

пропонуючи складне химерне містичне плетиво із різних часів і реальностей і



наближаючись радше до метамодернізму з елементами сюрреалізму. Вагітна

дівчина накладає на себе руки у день весілля, і п'єса також є спробою

вмотивувати цю парадоксальну ситуацію. Паралельно існують живі, померлі,

ненароджена дитина, собака, у спілкуванні з якими душа веде своєрідне

розслідування причин, які призвели до самогубства. І вони виявляються

глобальними: відчуття нереалізованості, байдужість, незадоволеність життям,

брак любові в усьому.  Таким чином, композиція п’єси більшою мірою

постдраматична, коли з розрізнених фрагментів вибудовується історія

катастрофи в минулому.

Висновки

Підсумовуючи, зауважу, що польська драматургія нині презентована у

різних стилістичних версіях: постмодерній, неодокументальній (частково у

техніці вербатім), постдраматичній, метамодерністській, постабсурдній,

постепічній тощо. І ця варіативність – свідчення повноти розвитку новітньої

п'єси. З'явився і новий парадокс у тенденціях розвитку театру і драматургії.

Хоча і політична, і театральна ситуації на початку нового тисячоліття в

Польщі значно поліпшилися (про що свідчать вступ до ЄС, а в театрі – і

покращення відвідуваності, і розширення репертуару новітніми течіями, і

поява нових театрів, й активне залучення нового покоління режисерів і

драматургів, і заснування численної кількості мистецьких фестивалів тощо),

новітня драма вражає зображенням передапокаліптичної картини сучасної

Польщі. Падіння моралі і цілковитий хаос у цінностях, зневіра в демократії,

тотальна депресія і відчуження, механізація свідомості, масова злочинність і

самогубство – все це промовляє зі сторінок новітньої драми. Здається, єдиний

вихід для поляків – це масова еміграція з цієї проклятої країни (наприклад,

лише в Англії понад 1 млн емігрантів), але і на чужині на них не чекає нічого

доброго. Пошук нової ідентичності після падіння тоталітарного режиму – в

історії і актуальній реальності – створює образ, який розчаровує і відчужує,

ніби криве дзеркало, яке розбивають на друзки.



Як не парадоксально, але маючи гіршу соціо-політичну ситуацію,

українська і білоруська драматургія виглядає оптимістичніше, або принаймні

представляє сценічну реальність більше з іронією та чорним  гумором.  Вона

менш натуралістична, більше тяжіє до фентезі, ігрових просторів,

варіативності прочитання. Та попри різність, можна відмітити і чимало

спільного: відчуття кризи свідомості і системи цінностей, розчарування в

минулих ілюзіях звільнення і гармонії, втрата комунікації, маловмотивоване

самогубство, як протест проти хаосу сучасного дегуманізованого соціуму,

негероїчних маргіналізованих героїв тощо. Та найважливіше – подолання

відчуження театрів обох країн, створення повноцінного діалогу, від якого

наші культури однозначно лише збагатяться.



3.2.3. Новітня білоруська драма

Сучасна білоруська драматургія мала особливий шлях розвитку,

відмінний і від сусідніх України та Польщі, і від Росії, під впливом якої

значною мірою розвивалася. Справді, соціально-політичний тиск суспільства,

де час відносної свободи виявився  надто швидкоплинним, вплив

тоталітарної влади унеможливлював органічний різновекторний розвиток

драматургії. Адже русифікація, на відміну від України, була не лише

зовнішньою, а й значною мірою внутрішньою, а будь-яка спроба

вільнодумства жорстко каралася. Тому проблема ідентичності, самобутності

білоруської драми була, можливо, ще більш загостреною, ніж в Україні.

«Проблематика більшості п’єс торкається питань пошуків себе в умовах

зовнішнього культурного тиску» - зазначає театральний критик Алексій

Стрєльников і підкреслює це навіть виділеною назвою статті «В ПОШУКАХ

СЕБЕ. Про процеси в сучасній драматургії Білорусі [Стрельников А.,  57].

Особливо проблемною була поступова втрата «живої мови», з молодіжним

сленгом і неологізмами. Штучна архаїзація мови, витіснення її владою на

маргінеси, не могла не позначитися на драмі, яка особливо чутлива до

розмовної лексики, до нових змін. Безумовно, ця соціо-політична ситуація

впливала і на сюжетні, і тематичні обмеження, і на стилістичну ідентичність,

яка маскувалася під «російську», зокрема частково неореалістичну, або

неонатуралістичну, але попри все зберігала свою самобутність. Таким чином,

нерідко виходом із цієї реальності ставала або еміграція в інші країни, або

«мімікрія» під російський формат, або так звана «внутрішня еміграція» на



територію міфу, притчі, історичної хроніки, казки, містики і фентезі.

У білоруській драмі не відбувається такого різкого розриву між

соцреалізмом і новими течіями на зламі епох, як це сталося в Україні.

Імовірно, причиною цього стало те, що перехід від республіки СРСР до

незалежної держави був формальним, ілюзорним, а справжньої суверенності

білоруський народ так і не здобув, як і утвердження демократичних

цінностей. Після нетривалої «відлиги», президент О.Лукашенко і його

оточення здійснили неорадянський і неототалітарний реванш. Тому й не

відбулося такого чіткого розриву поколінь, як це сталося в Україні після

розпаду СРСР. Наприклад, на початку 1990-х найбільш знаковий драматург і

кіносценарист 1970-80-х років Алексій Дударєв продовжує бути «флагманом»

у Білорусі й зокрема у 1992 році очолює союз театральних діячів. Проте

тематика і стилістика його п’єс міняється. Якщо раніше переважала актуальна

тематика, то в 1990-х він переходить більшою мірою в історичну хроніку, як

більш «безпечну» зону. Варто зазначити суттєву різницю векторів історичної

драми в Білорусі і Україні. Зокрема, вітчизняна драма відновлювала раніше

замовчувані сторінки – голодомору, репресій, Чорнобильської катастрофи,

повертала допіру табуйовані імена та цінності, але майже повністю витіснила

на маргінеси ті сакралізовані в радянський період історичні події, як

Революція 1917 та Друга світова війна. Натомість у білоруській культурі

знаковою лишалася саме остання війна, найбільш фатальна катастрофа, яка

водночас утримувала радянську героїку. Олексій Дударєв продовжує

військово-патріотичну тематику (як-от, п’єси «Рядові», «Ти пам’ятаєш,

Альоша», кіноповість «Брестська фортеця») у рамках існуючої ідеології.

Проте автор поступово здає позиції у театральному просторі, лишаючись у

старій стилістичній парадигмі «добре зробленої п’єси» і не пропонуючи

суттєвих новацій. На українській сцені також виникають постановки його

п’єс, зокрема «У сутінках» у Дніпрі. Серед інших авторів цього покоління,

яких складно об’єднати якоюсь єдиною тенденцію, оскільки кожен має свій

напрям і особливості стилістики, - Анатолій Делендик. Автор понад 30 п’єс,



який почав писати у стилістиці пізнього соцреалізму, у 1990-х

переорієнтовується на «добре зроблену п’єсу», як-от «Хочу бути

мільйонером», «Дурепа» та інші. Натомість Олена Попова більше тяжіє до

психологічного реалізму, її п’єси також проявляють риси неокзистенційної

драми. Авторку розглядають у контексті «нової хвилі» російської драматургії

і зокрема актуалізацію теми перехідного періоду, як зміни ціннісної

парадигми і втрати орієнтирів, пошуку внутрішніх смислів буття. Це такі

п’єси, як «Сніданок на траві», «Щастя», «Психолог» та інші. У контексті

визначення «драматургічної» ідентичності показово, що її творчість

відображає «як соціальну кризу, так і деструктивний внутрішній стан

сучасної людини (втрату ідентичності, втрату особистісної цілісності,

руйнацію морально-етичної ієрархії)»  [Лепишева Е. 1].

Натомість паралельно до деструкції соцреалістичного методу та

радянської свідомості у час незалежності починають формуватися нові

пріоритети та система цінностей, а також нова «ідентичність». Серед

драматургів середнього покоління, які прийшли саме в час формування і

утвердження незалежності Білорусі, варто зупинитися на  творчості Сяргея

Кавальова, чия збірка «Інтимний щоденник» українською мовою вийшла

друком в Україні, а п’єси ставилися на наших сценах. Зокрема, О.Миколайчук

образно характеризує суть його творчості: «Серед них хочеться виділити

драматурга Сяргея Кавальова, який попри фактичну еміграцію до

Люблінського університету, як могутній коваль та неперевершений майстер

своєї справи продовжував «кувати» рідне слово для шанувальників

вітчизняного театру» [Миколайчук О.,121]. Справді, Сяргей Кавальов – один

із небагатьох драматургів, хто послідовно пише саме білоруською мовою і

акцентує особливий шлях білоруської драми. Тому саме на його творчості

зупинимося детальніше. Наприкінці 1980-х на хвилі білоруського

національного відродження він стає одним із активних учасників

літературного процесу і зокрема мистецького об’єднання «Тутешні», а у 1987

пише першу п’єсу «Дерев’яний лицар», в якій втілюється постмодерна



інверсія образу Дон Кіхота, і яка стає знаковою для всієї подальшої творчості.

Його п’єси міняють одну з головних парадигм білоруської драматургії,

вирізняються і тематично, і стилістично. Хоча і в 1970-80-х роках існувала

квотна підтримка білоруської драми (кожен державний театр мав поставити

за сезон бодай одну «республіканську» п’єсу), проте тематично вони були

обмежені певними темами (реформи на селі, героїзм на війні, засудження

пияцтва і міщанства тощо) і певною стилістикою  - «залізними лещатами»

структури соцреалізму. Власне, це штучно спотворювало білоруську драму і

було засобом провінціалізації. Натомість Сяргей Кавальов вирішує

започаткувати особливий «герменевтичний» проєкт, який би не лише

розвивав сучасні стилістичні засоби, а й заповнював ті білі плями, які

виникли впродовж історії білоруської драми через брак державності, проте

були, наприклад, у поезії чи прозі. Це зокрема адекватні лицарському роману

16 ст. втілення національної міфології доби романтизму кінця 18-поч.19 ст.,

доповнення модернізму, штучно обірваного у 1930-х роках в СРСР та інші.

Таким чином, відбувається особливе доповнення неповної літератури, і сам

автор підкреслює, що «герменевтична п’єса, як і наукове дослідження,

наближає нас до розуміння літературного твору, до прочитання актуальних

сенсів, закладених у цьому творі»  [Кавальов C., 2004, 10]. Власне, у цьому

задумі поєднано автора як драматурга та літературознавця (згодом після

згортання демократії в Білорусі Сергій Кавальов емігрує до Польщі, де й нині

викладає у Люблінському університеті).

Сам автор пропонує розділити тексти герменевтичного проєкту на дві

групи: ті, які мають ознаки «інфернальності», де ключовими у творчому

пошуку автора стають містичні мотиви (наприклад, «Божевільний Альберт»,

«Стомлений диявол»), а також ті, які він називає «феміністичними», де

головними героями зазвичай виступають жінки, а основою сюжету стає

історія кохання, як-от «Трістан та Ізольда», «Іранцішка, або Наука кохання»,

«Баланда про Бландою» та інші. Обидві групи використовують міфологічні

мотиви, як національні, так і світові, наприклад, біблійні, а також історію, яка



служить тлом, але натомість доповнюється сучасними парадоксальними

інтерпретаціями та варіативними ігровими структурами.

Але герменевтичний проєкт не означає архаїзацію стилістики автора.

Зокрема, український дослідник його творчості і перекладач деяких його

текстів Ігор Набитович зазначає, що цей проект є «оригінальною

континуацією та розширенням – з майбутнього у минуле – цього

літературного простору сучасними художніми засобами та стилістикою»

[Набитович І.,2013, 9] .

Так, у його творах наявні і риси одного з давніх стилів і сучасних -

постмодерну, зокрема у п’єсі «Трістан та Ізольда», де використовується,

наприклад, необароковий прийом кончетизму (поєднання серйозного жанру і

високого стилю з комічним та низьким) і водночас принцип цитування –

інверсія архетипного сюжету і його героїв, монтажна композиція та іронія.

Але ці два світи не переплітаються, як у трагікомедії, а існують нібито

паралельно, оскільки існує складний часопростір – сучасний і

умовно-історичний, відповідно в двох площинах дві пари акторів, які грають

ролі. Трагіки належать до минулого, а коміки – до теперішнього. Принцип

«театру в театрі», характерний для метадрами, збагачує стилістичну палітру

автора, яка крім театральної гри доповнюється ще й шаховою, подвоюється.

Таким чином, розмивання жанрових меж і складна поліваріативна композиція

синтезує необароко з постмодерном на архетипній основі.

В інфернальному циклі С.Кавальов звертається до безпосередньої

дияволіади, використовуючи фаустівський мотив продажу душі, або угоди з

ним, характерний для середньовіччя та романтизму. Але і в цьому випадку

автор поєднує давні стильові прийоми з новітніми. Так, у п’єсі «Божевільний

Альберт» драматург акцентує внутрішню дію, а не зовнішню, занурюється у

психологію персонажів, досліджує пограничні стани божевілля, характерні

для неонатуралізму. Шляхтич Альберт укладає угоду з дияволом через

посередника – Чорнокнижника, призводячи до фатальних наслідків – смерті

дружини Амелії, руйнації доль інших персонажів і, зрештою, до божевілля.



Таким чином, С.Кавальов використовує і модерністські принципи нової

драми, і постмодерні – принцип цитування, іронія тощо – ця гойдалка

характерна для метамодерністської драми.  В іншій п’єсі циклу «Стомлений

диявол» у трагіфарсовій формі трактується міф про спокусу Адама і Єви. Але

тут сюжетні мотиви доби середньовіччя і бароко поєднуються зі звичайною

реальністю, вже більш новітньою. До селянина Яська, який пробує покінчити

життя самогубством, приходить Диявол у людській подобі і нібито пропонує

порятунок – спробу звільнитися від гріха. Він багатоликий і приходить у

різних ролях до подружжя, щоразу маніпулюючи на слабкостях і провокуючи

до прийняття рішень. Герой не рятується, а навпаки впадає у ще більші гріхи,

зрештою роблячи спробу вбити самого Диявола. Але виявляється, що цим він

здійснює саме те, що потрібно нечистому – його потойбіччя покращується, а

Яськові не лишається іншого виходу, крім життя.  Тут автор застосовує інший

принцип метамодерністської драми, коли розмиваються межі між життям і

смертю, а вона стає оберненою, умовною, межі між реальністю та містичним

потойбіччям. Також в обох п’єсах є принцип «гойдалки» - повернення

конфлікту добра і зла та водночас іронії. А от принцип цитування (з творів

Янки Купали, Ф.Аляхновіча та інших) співвідносить текст із драматичним

постмодерном.

Парадоксальні інверсії біблійних міфів постають не лише в «дорослих»

п’єсах, а і в дитячих, зокрема у поставленій в Україні п’єсі «Дорога до

Віфлеєму» про Віслючка, який порятував маленького Ісуса Христа. Ідея п’єси

перевертає фундаментальну християнську позицію: не лише людина потребує

божої допомоги, але і Бог може потребувати вашої помочі, і важливе

розуміння і цієї зворотної сторони буття. Таким чином, філософська

проблема в адаптованій ігровій формі пропонується дітям.

Двоїсту структуру має також п’єса «Інтимний щоденник», яка дала назву

збірці автора в українському перекладі, поєднуючи два часи – минулий

початку ХХ століття та сучасний. В основу першої покладено

неопублікований щоденник культової постаті білоруської літератури періоду



модернізму Максима Багдановича – натуралістично-еротичний опис його

курортного роману з заміжньою жінкою. Отже, в цьому тексті поєднуються

риси неонатуралізму і сучасної документальної драми. Але водночас тут є

риси постмодерну – сучасний сюжет створює кітчеву історію «на продаж»,

складні інтимні стосунки маргіналізуються до сенсації для жовтої преси,

отже межі між елітарною культурою і масовою розмиваються. Зауважимо, що

такий тип тексту – біографічно-документальної п’єси, яка десакралізує

постать знакового митця, характерна і для сучасної української драми. Ця

тенденція характеризує потребу культури в «оживленні пам’ятника» - з

одного боку, а з іншого – повертає той шар, який був штучно витіснений в

радянський період. Також ця тенденція характерна для особливого типу

документальної і напівдокументальної драми.

Варто зазначити, що драматург не оминув і соціо-політичної тематики,

конфлікт особистості і тоталітарного суспільства, зокрема у п’єсі

«Повернення Голодаря». С.Кавальов знову використовує форму притчі, і в

контексті фактично тоталітарного соціуму сучасної Білорусі така форма

езопової мови найбільш прийнятна. У цьому творі є літературні цитати з

«Голодаря» Ф.Кафки та «Відхід Голодаря» Т.Ружевича, проте це не інверсія

сюжету, а нібито продовження, цілком оригінальне і самостійне.

Постмодерний принцип доповнюється і неокзистенційним, оскільки саме

проблематика свободи стає визначальною. «Одночасно драма має й

філософський вимір: пошук людиною меж свободи у суспільстві й від вад

суспільства, можливості віднайдення свого місця між тими, хто прагне і

здатен шукати нових шляхів змін цього суспільства» [Набитович, 2013, 19].

Водночас тему тоталітарного суспільства і шляху особистого подолання

цього типу суспільних відносин С.Кавальов інтерпретує і у формі сучасного

дитячого фентезі – драматичній казці «Піщаний замок». Дитячі замки з

різних матеріалів на пляжах, які містично зникають уночі, подано як

протистояння тих, хто будує і тих, хто руйнує, і як об’єднання «творців»

зрештою перемагає руйнівників. У цьому онтологічному двобої представлено



одну з фундаментальних проблем сучасності і водночас новітній міф. Варто

додати, що ця тема протистояння творців і руйнівників виявляється пророчою

і актуальною з огляду на сучасні події білоруської революції.

Серед драматургів цього покоління важливо зазначити ще одного

емігранта - Ніколая Халєзіна – драматурга, актора, режисера, журналіста,

художника. Один із творців Мінського альтернативного театру, який з 2005

заснував «Свободний театр», автор понад 20-и п’єс, серед них найвідоміші

“Я прийшов», “Покоління Jeans”, “Пізнаючи любов” (останні дві написані у

співавторстві з Наталею Колядою). Свободний театр здійснював творчі

зустрічі з драматургами, вітчизняними та іноземними, дискусії, а згодом і

міжнародний драматургічний конкурс з однойменною назвою. Також вони

відкрили театральну студію «Фортінбрас», у якій одна з навчальних

дисциплін – драматургія, таким чином, готуючи акторів із урахуванням

специфіки нової драми. На відміну від попереднього покоління, яке було під

значним впливом Росії, вони більше орієнтуються на західні пріоритети,

зокрема англомовні – Англія, США. Проте початковий текст пишеться

переважно російською, а не білоруською, а стилістика п’єс суголосна

документальному напрямку російської Нової Драми. П’єси нерідко писалися

як частина театрального проєкту і ставилися безпосередньо автором. Ніколай

Халєзін спільно з Наталею Колядою стали вимушеними емігрантами, але

їхній виїзд мав ще й драматичну історію. Так, звинувачення в «організації

масових заворушень», які висували всім учасникам мирних акцій протесту у

2011, змусило їх фактично тікати закордон. Згодом вони відкрили заново

Свободний театр у Лондоні, вже як білорусько-англійський. Драматург тяжіє

до стилістики «нової драми», використовуючи і техніку «вербатім», і

напівдокументальні прийоми (від Театру Роял Корт у Лондоні, Театру Док у

Москві). Зокрема, однією з таких вистав стала «Thrash Cuisine»  про

проблему смертної кари. Виходячи з того, що Білорусь - єдина європейська

країна, в якій смертний вирок існує, як і найбільш тоталітарна ситуація у

владі, ця драма виявляється знаковою у виявленні тематичної ідентичності.



Проблема отримала особливе загострення у зв’язку з вибухом у метро 2011

року, коли дуже швидко були знайдені «терористи», двоє юнаків, засуджених

і страчених буквально за кілька днів. Проте звинувачення були шиті «білими

нитками», і море квітів, які принесли на місце вибуху після їхньої страти,

свідчило про недовіру суспільства до влади, про те, що їх вважають жертвами

режиму, його маніпуляцій. Але п’єса не стала сюжетним відтворенням цієї

історії, а є більш універсальною, дискусійною моделлю у загально-світовому

масштабі. Наприклад, це викликало резонанс в американському варіанті,

адже у США також є смертна кара. Форма п’єси і, відповідно, вистави –

своєрідна подорож із екзотичними стравами, але додатково вони

приправляються документальними історіями про узаконені методи вбивства

людей: Руанда, Північна Ірландія, Таїланд… Особливої гостроти їй додає той

дивний і жорстокий феномен, що тіла страчених у Білорусі не видають їхнім

рідним. Це можна трактувати і як містичне зникнення, і як прикриття злочину

системи.  Звідси і двозначність назви перформансу з «тілами» у мішках –

«поверніть тіло» - і у значенні буквальному, і у значенні звільнення.

Композиція п’єси монтажна, історії не пов’язані між собою в єдиний сюжет, а

дійство може суперечити проголошеному тексту. Монолог правозахисника

монтується з монологом матері вбитого злочинця (чи невинної жертви?), а

паралельно виникає розповідь про жорстокий спосіб поїдання екзотичної

пташки. Паралельне існування фізичної дії та вербальної співвідносить п’єсу

із постдраматичним театром, а реальний фактаж поєднує з документальним.

Водночас на межі століть (і тисячоліть) стартує молоде покоління

білоруських драматургів. Цьому сприяє утворення у 1991 році нового

Театру-лабораторії сучасної драматургії, який здійснює сценічні читання,

організовує дискусії і, власне, постановки  п’єс. Через цю майстерню

пройшло чимало нових білоруських драматургів і молодих режисерів. У

Білоруському державному університеті культури і мистецтв з’являється

спеціальність «драматург». Також у Мінську працює Театр білоруської

драматургії та отримує статус національного Театр імені Янки Купала, який



також ставить сучасних авторів. Здавалося б це мало сприяти системному

розвитку вітчизняної драматургії. Але водночас інші театри в Білорусі

працюють майже виключно російською мовою і лише зрідка ставлять нових

білоруських авторів. У той же час незалежних театрів виникає порівняно

мало з сусідніми країнами, і вони також переважно орієнтуються на російську

мову і культуру. Тож нерідко постановки дебютантів не мали продовження на

інших сценах. Наявність лише трьох театрів, які працюють білоруською

мовою, гальмують розвиток власне білоруської драми. Автори опиняються

нібито у резервації, культурному «гетто» і вимушені або писати російською,

або перекладатися іншими мовами, і загалом мати інші культурні орієнтири.

Серед представників нового покоління можемо зазначити таких авторів

як Андрій Курейчик, Павел Пряжко, Костянтин Стешик, Ніколай

Рудковський, Андрєй Щуцький, Діана Балико. Ці драматурги не складають

єдиної тенденції, адже всі вони мають свої оригінальні особливості.

Розглянемо деякі тексти у контексті різних стилістичних напрямів.

Один із нових лідерів білоруської драми, який працює переважно в стилі

актуальної постдрами, – Павел Пряжко. Він народився і навчався

драматургічному фаху у Мінську, брав участь у численних конкурсах.

Критики відзначали його особливу пародійну манеру відносно нової драми.

Його першою п’єсою, поставленою в Білорусі, стала «Коли скінчиться війна»

у Театрі Білоруської драматургії. Здебільшого він пише російською мовою і

мав успіх саме в Росії, здобувши призи кількох конкурсів, а вже завдяки

цьому перекладений кількома мовами і поставлений закордоном. Більшість

його п’єс були поставлені Д.Волкострєловим, учнем Л.Додіна, засновником

«Театру пост».  Серед них найвідоміші «Врожай», «Легке дихання»,

«Солдат» та інші. Яскравим прикладом його творчої манери в стилі

постдрами можна назвати «Три дні в пеклі». Текст наповнений нібито

побутовими подробицями та асоціативними думками, і складається враження,

що нічого не відбувається, час застиглий, всі дії героя видаються хаотичними.

Водночас п’єса наповнена майже апокаліптичним очікуванням катастрофи –



можливого ув’язнення, через яке все втрачає сенс і набуває «песимістичної

трагічності», яка не приносить ні перетворення, ні катарсису.

Характерно, що Павел Пряжко хоча й увійшов у хвилю російської «нової

драми», але не наслідував її, а вніс свою індивідуальність. Про його тексти

багато писали критики, зокрема, Є.Ковальська, М.Давидова, М.Райкіна та

інші. Його особливість у зміщенні акценту з теми і сюжету на проблематику

мовлення, конструкції, ритму тощо. «Павел Пряжко змінює хід розвитку

сучасної п'єси в Росії. Він повернув «нову драму» від драматургії теми до

драматургії мови, до дискусій навколо конструкції драми. Він зробив

формулу тексту та мови п'єси темою для обговорень» – зазначає Павел Руднєв

[Руднев П.  2010, 1]. Проте на Батьківщині постановки його п’єс рідкісні, і він

залишається радше екзотичним експериментальним автором, ніж постійним

учасником театрального життя країни.

Натомість активним учасником сценічного процесу став Ніколай

Рудковський – драматург, режисер, актор, ведучий, музичний редактор.

Знання театрального фаху зсередини дало можливість створювати сценічні,

ігрові тексти - його твори неодноразово ставилися в Білорусі і закордоном.

Сам автор поділяє свої твори на трилогії: «трилогія мрій», «трилогія війни»,

трилогія кохання». Перша знакова п’єса «Жінки Бергмана» з першої трилогії

була поставлена в Театрі Білоруської драматургії – вона йшла до прем’єри аж

8 років, але після неї здобула чимало призів і відзнак, ставилася і в Україні

(Рівне). Автор пропонує складну і парадоксальну ситуацію – головна героїня

без слів, тобто пропонується виражений конфлікт між вербальним і

невербальним планами п’єси, зовнішнім і внутрішнім, свідомим і

підсвідомим. Новаторством у документальній драмі стала позиція «пост»

відносно неонатуралізму. Також Н.Рудковський експериментує з метадрамою:

у п’єсі «Дожити до прем’єри» іронізує і над методами документального

театру, і над темою ІІ світової війни, яка штучно підігрівається і білоруською,

і російською ідеологічними системами. Обидві культивують «перемогу» над

фашизмом, але замовчують колабораціонізм із Гітлером, який і спричинив цю



війну. П’єса аналізує складні стосунки між двома реальностями: «життєвою»

і «мистецькою». І тут домінантою стає розуміння мистецтва як автономної

території з особливими законами. Так, у п’єсі «Дожити до прем’єри» актори,

що репетирують п’єсу про війну і переймаються цією темою буквально,

«реалістично», починають переносити її елементи у власне  життя. Часом це

доводиться до абсурду – наприклад, жінка наймає садиста, щоб зазнати

«тортури», але першим не витримує випробування саме збоченець. Зрештою,

«театральна» війна виходить за межі сцени, руйнує сімейне життя героїні,

тому після прем’єри вона приймає радикальне рішення – покинути театр. У

цьому контексті проблематика співвідношення гри і життя видається

складною і актуальною.

Напевне, найбільш успішним серед свого покоління за творчою

реалізацією не лише в Білорусі, а й за її межами (про що свідчить і

запрошення у якості патрона країни на найбільшому фестивалі-бієнале

новітньої драми у Вісбадені) можемо назвати Андрєя Курейчика. Драматург,

кіносценарист, журналіст, а за фахом – юрист і режисер, він має і досвід

спортсмена-борця «у-шу» (тренером був його батько), що також сприяло його

позиції лідера. Творчість А.Курейчика різнорідна і різновекторна.

В Україні театри ставили переважно його ранню «добре зроблену»

п’єсу «Обережно, жінки», написану у жанрі реалістичного фарсу із

драматичною ситуацією, яка обертається навколо конкуренції у позашлюбних

стосунках і помсти за обман. Іноземні імена героїв свідчать про «мімікрію»

під закордонну бульварну комедію. П’єса враховувала репертуарну тенденцію

Білорусі на межі століть, подібну до української, особливо в провінції –

пошук розважальних та ігнорування сучасних актуальних і проблемних

творів. Такий текст, вочевидь, відповідав театральному «запиту», але не

вичерпував потенціалу митця, його прагненню говорити на важливі, почасти

філософські теми. Зокрема, А.Курейчик дебютує на сцені театру Білоруської

драматургії постановкою «Понтій Пілат», а згодом уже на сцені

Національного театру імені Янки Купали ставиться його п’єса «Втрачений



рай» про гріхопадіння Адама і Єви та драматичні події з Каїном і Авелем. В

обох творах він парадоксально інтерпретує біблійні архетипні сюжети,

вводячи білоруську драму у світовий контекст і використовуючи цитати та

іронію, притаманних постмодернізму. Водночас тут наявні і тенденції

«неоекзистенціоналізму», коли проблема свободи особистості і трагічність

цієї свободи стають визначальними. «Він уміє виразити навіть в абстрактній

темі дещо цікаве і важливе в найширших верствах суспільства.  Основний

конфлікт його п’єс стоїть між сильною індивидуальністю героя і

суспільством, якому ця індивідуальність заважає» - зазначає театральний

критик О.Стрєльников [Стрeльников A, 58].  Невдовзі п’єса А.Курейчика

«П’ємонтський звір» стає переможцем одного з російських конкурсів і

ставиться в Москві, його тексти активно завойовують і театральний простір

РФ. Автор активно працює в кіно і на телебаченні.

Водночас драматург пробує працювати і в напрямі актуальної драми,

яка піднімає важливі культурно-політичні проблеми. Зокрема, це

найновітніший драматичний триптих «Ображених», який презентує соціальні

моделі трьох країн: Росії, України і Білорусі. Перша «Ображені. Росія» являє

собою постдраматичний монтаж монологів героїв–масок, кожен із яких

представляє певний прототип у реальності, або певний соціальний тип.

Наприклад, чеченка, «гопник», біженка з Донбасу, опозиційний митець з

нетрадиційною орієнтацією, православна фанатка «духовних скрєп» і,

зрештою, той, хто виголошує тези Путіна. Кожен має свою історію і свої

мотивації, але всі вони виявляються маріонетками у руках великого

лялькаря-правителя. У фіналі всі вони стають не гравцями, а жертвами, не

усвідомлюючи свою трагічну і жалюгідну роль у цій грі. Автор писав цей

жорсткий іронічний і трагічний текст, усвідомлюючи, що реалізація такого

типу п’єс фактично неможлива ні в Білорусі, ні в Росії. Натомість поставлена

в Херсонському театрі імені М.Куліша, п’єса викликала суспільний резонанс.

Третя п’єса триптиху «Ображені. Білорусь» дописувалася автором уже в

розпал новітньої білоруської революції, викликаної фальсифікаціями на



виборах президента і акціями народних протестів та масового терору з боку

влади Олександра Лукашенка. Андрєй Курейчик стає активним учасником

боротьби за демократичні цінності і права людини, а також вимушеним

емігрантом. У п’єсі дана постдраматична модель соціуму і водночас в основі

документальні події виборів та подальшого вибуху революційного руху.

Автор називає героїв абстрактними іменами на кшталт Позитивна,

Пташиний, Мертвий та інші, але за цими персонажами вгадуються реальні

прототипи діючого президента, його сина, лідерки опозиції, а також пари -

представники обох сторін протистояння: забитого до смерті

протестувальника і жорстокого силовика екс-беркутівця, жінки, яка займалась

фальсифікацією виборів і арештованої дівчини. Показовим стає розрив

поколінь – відчуження між екс-президентом і його сином, та катування і

зґвалтування у в’язниці дочки голови комісії, яка займалася фальшуванням.

Лейтмотивом п’єси стають фрагменти пісні про свободу і подолання

тюремних мурів, який по суті став революційним гімном Білорусі, що

подібно до Марсельєзи чи «Ще не вмерла…» став стрижнем нової етнічної

єдності, нової ідентичності. Проте революційна модель залишається

відкритою, а останні куплети пісні про те, що тюремні мури продовжують

рости, залишає обірвану трагічну ноту у фіналі.

Висновки

Підсумовуючи стилістичні тенденції розвитку сучасної білоруської

драми, можемо відзначити, що тут розвиваються як традиційна реалістична

«добре зроблена п’єса», так і наявні риси основних течій новітньої драми:

постмодерна, метамодерна, постдрама, метадрама, неонатуралістична і

документальна. «Білоруська драматургія гармонійно вписується в

європейський контекст» - зазначає Андрій Москвін, дослідник сучасної

слов’янської драматургії, упорядник серії книг п’єс польською мовою,

зокрема, білоруської новітньої драми у Польщі [Москвин A, 1]. Водночас є

свої особливості, пов’язані з соціо-культурною ситуацією. Це перш за все

мовна специфіка – через внутрішні утиски білоруської культури, по суті



створення «гетто», яке складається лише з трьох театрів, переважна більшість

драматургів пише або російською, або двома мовами, і лише одиниці –

білоруською. Натомість історія репресій і бездержавності спричинила

неповноту білоруської драматургії і потребу у появі «герменевтичного

проєкту» - відновлення в новітній драмі білих плям минулого. Це стосується і

тематики – адже обмеження «сільською» і «воєнною» темами, яке існувало в

радянський час, дали поштовх розвитку історичної драми, яка торкається

інших сторінок минулого. Тоталітарна влада також спричиняє не лише

еміграцію зовнішню, а й внутрішню – езопову мову, форму притчі, міфу,

фентезі. Тому в сучасній білоруські драмі є різноманітні інверсії світової і

національної міфології, цитування класики, використання мотивів і героїв

різних часів і народів, які дозволяють моделювати ситуації на «безпечній»

території. Вони дозволяють уникати актуальності. Ця проблема існує і на

мовному рівні, адже сучасна жива білоруська мова обмежена через брак

міської розмовної, різних видів сленгу тощо. Водночас розвиваються різні

форми метадрами: театру в театрі, гри у грі. Характерне для білоруської

драми і акцентування мовних ігор, експериментів із ритмом – це стосується і

білорусько-мовної п’єси, і російсько-мовної. Загалом драма тяжіє до певного

герметизму, браку комунікації. Чимало п’єс викликають відчуття замкненого

простору і або застиглого часу, або такого, який рухається по колу і не має

виходу. У контексті боротьби з тоталітарною системою та протестного руху,

розвивається соціо-політична драма, як у притчевій формі, так і в моделях

документального театру. Водночас багатьом п’єсам притаманна ігрова

природа, іронія і самоіронія, пародіювання і класичних мотивів, і новітніх.

Формування стилістичної ідентичності новітньої білоруської драматургії

відбувається паралельно до формування нової етнічної ідентичності.



3.3. Стилістичні напрями сучасної драми західної Європи

3.3.1. Новітня англомовна європейська драма

Новітня англійська і загалом англомовна драматургія має свої

особливості розвитку в європейському контексті. Як пост-імперська країна,

Великобританія традиційно приділяє особливу увагу драматургії, як

стратегічній зоні культури. До того ж батьківщина Шекспіра здавна мала

потужну традицію у цьому напрямі, як і розмаїту культурну політику, яка

здавна ставилася з повагою до драматургії. Це численні форми підтримки:

державні програми і фонди, гранти на постановки, резиденції, різні форми

освіти, замовлення на написання, переклади іноземними мовами тощо. Окрім

того, розвитку драми сприяє повага до авторського права, притаманна

англійцям, зокрема порівняно високі мінімальні ставки та державні гонорари

за п’єсу, яка ставиться вперше, а всі постановки всіх театрів централізовано

фіксується на загальнодержавному рівні, що виключає піратство. Сприяє

авторам і сама театральна система. Передусім велика кількість театрів та

швидке оновлення репертуару: ритм три тижні репетицій і три тижні показів

провокує до постійних змін, до потреби у нових текстах. Також внаслідок

острівного положення та імперської ментальності театри надають перевагу

насамперед англійській драматургії – і класичній, і сучасній, а вже в

другу-третю чергу всім іншим. Потрапити іноземній п’єсі на англійську

сцену значно проблематичніше, ніж в інших країнах Європи, які звикли до

взаємного діалогу культур. Також є театри, які спеціалізуються саме на

сучасній драматургії. Найдавніший з них (з 1955 року і дотепер) – Роял Корт і

театральна компанія «Інгліш Стейдж Компані», а також театр Траверс в

Едінбурзі, Національна театральна Студіо, Сохо театр та інші. Все це сприяє

кількісному, отже і якісному росту нових п’єс. «Нова драматургія була



визнана, а часом навіть була в моді. Звичайно, це не значить, що всі сучасні

п’єси стали класикою. Але шанси на появу класики вище, коли жанр отримує

таку значну підтримку» - зазначає критик і перекладач Саша Дагдейл у

передмові до видання «Антологія сучасної британської драматургії»

(«Дагдейл С. Новая британская драматургия. С. 20).

Англомовні драматурги мають одну велику перевагу відносно всіх

інших авторів, оскільки англійська – мова міжнародного спілкування, тому

доступна для розуміння, а отже й поширення в усіх країнах. Окрім того

«поширення» притаманно ментальності англійців у контексті давньої

традиції колонізації. Таким чином, вони популяризують свою драматургію по

світу і через грантові програми, зокрема завдяки підтримці Британської Ради,

і через різні фондові програми, а перекладачів із англійської в кожній країні

значно більше, ніж з інших мов. Ці фактори сприяють англомовним авторам.

Ще один важливий фактор британської культурної політики –

поширення англійських моделей драми через навчальні майстерні. На відміну

від німців, які утворили драматургічний центр всередині країни, який

включає в себе освітні програми для початківців, - бієнале «Нові Європейські

П’єси», англійці здійснюють «десанти» своїх драматургів в інші країни,

проводячи різноманітні майстер-класи та цілі драматургічні лабораторії.

Навчання авторів інших країн дає можливість вмонтовувати в ці культури свої

стилістичні моделі та ціннісні орієнтири і створюючи сприятливий ґрунт для

подальшої сценічної адаптації власне англійських п’єс. У Києві, наприклад,

проходили майстер-класи таких драматургів, як Стів Гуч та Тоні Крейз, а

також проводилися майстерні театру Роял Корт для молодих авторів двох

країн – України і Грузії. Додатково за сприяння Британської Ради проходить

конкурс серед режисерів на сценічне втілення англомовної драматургії.

Стратегічне мислення і системність, притаманні британцям, також є

складовими, які впливають на популяризацію їхньої драми.

Окресливши загальну драматургічну ситуацію в контексті театральної

системи і державної політики, зауважимо, які формотворчі передумови.



Розмаїття театральних форм сприяло і різноманітності стилістичної палітри

драматургії: від «добре зробленої п’єси» до гостро-соціальної «докудрами» у

техніці «вербатім», від натуралістичної драми до містичної, від історичної,

зокрема біографічної до актуальної. Не оминула англомовна драматургія і

постмодерну та меншою мірою постдраму. Водночас є специфічні

особливості, якими можемо вважати потужний феномен драми абсурду,

зокрема творчість Семюела Беккета і раннього Гарольда Пінтера, а також

феномен «злих драматургів», який виник як протиставлення штучної

буржуазної бульварної драми і веде свій родовід від Дж.Осборна. Останній

ліг в основу театру «Роял Корт», який системно займається новітньою

драмою не лише у формі вистав, а також в організації сценічних читань та

навчальних програм для молоді. Отже, розглянемо англомовну сучасну драму

на прикладах її знакових представників різних напрямів, як-от, Рей Куні,

Гарольд Пінтер, Том Стоппард, Пітер Шеффер, Сара Кейн, Марк Равенхіл,

Мартін Макдонах та інші.

Напевне, найбільш традиційним з точки зору форми та успішним із

точки зору популярності можна було б назвати Рея Куні (1932). Актор,

режисер, драматург і сценарист, відомий насамперед своїми комедіями з

добре зробленими класичними конструкціями і яскравими характерами. Він

почав фахову кар’єру з дитинства - як актор у 14 років. У 1983 році він

створив і очолив компанію Театр Комедії, у якій ставив не лише власні

тексти, а й інших авторів, включно з класикою. Автор понад 20-и п’єс, які

успішно йдуть у багатьох країнах світу, у 2005 році він одержав звання

офіцера Ордену Британської імперії за свої досягнення в галузі драми. Його

п’єсами притаманні заплутана інтрига «комедії положень», спроба показати

реалістичними нереалістичні ситуації, іронічне афористичне мовлення.

Персонажі п’єс Рея Куні нерідко вдають себе за когось іншого, одягають чужі

маски та маніпулюють іншими. Автор вміє прораховувати реакції аудиторії,

проте ці п’єси здебільшого поверхові, уникають серйозної проблематики,

спрямовані на розвагу публіки, а не діалог із нею по суті. Серед



найпоширеніших п’єс, втілених і на вітчизняній сцені, - «Дуже одружений

таксист», «Люкс 13», «Смішні гроші» та інші. Наприклад, у кримінальній

комедії «Смішні гроші» в основі сюжету – випадково знайдений мільйон,

який виявляється не зовсім випадковим, але стає образом спокуси,

випробуванням для людей. Тут постають питання, наскільки насправді

коштує кохання, дружба, моральність, як легко переступити межу закону.

Автор демонструє, що у споживацькому суспільстві, де головним мірилом є

гроші, люди слабкі і легко піддаються спокусам і маніпуляціям. Власне, і сам

текст є таким прорахунком, маніпуляцією публіки, яка отримує на один вечір

маленьку заборонену мрію – вкрадений мільйон, як сенс життя, за який не

доведеться платити роками важкої праці чи в’язницею.

Напевне, Рея Куні можна назвати найбільш популярним сучасним

англомовним драматичним автором в репертуарах українських театрів,

особливо державних/міських. Проте така велика кількість постановок

свідчить і про однобічність та одноманітність нашої репертуарної політики, у

якій непропорційно велике місце займає комедія, зокрема бульварна (в

багатьох театрах до 80% репертуару великої сцени) і тиражуються одні й ті

самі назви, а не відбувається пошук оригінального і актуального матеріалу.

Варто зауважити і хибність театральної системи, в якій державні театри, які в

усьому світі проводять системну різновекторну культурну культуру, а у нашій

країні нерідко перетворені на комерційні майданчики, спрямовані на розвагу

невибагливої публіки. Адже навіть сам автор висловився, що як режисер

віддає перевагу ставити чужі комедії, ті, що «здатні сказати глядачу трохи

більш, ніж ті, які створені мною», визнаючи їхню поверховість.

Знаковою постаттю в європейській англомовній драматургії прийнято

вважати Тома Стоппарда (1937). Британський драматург, режисер,

кіносценарист, перекладач і критик чесько-єврейського походження, він

також отримав звання Командора ордену Британської імперії. Том Стоппард

почав кар’єру як журналіст і саме через театральну критику потрапив у світ

театру, а згодом кіно і телебачення (писав зокрема під псевдонімом Вільям



Бут). На початку своєї творчості («Крокуючи по воді, або Входить вільна

людина») він визнавав вплив Р.Болта та А.Міллера, згодом захопився

методами драми абсурду, зокрема перекладав С.Мрожека, А.Шніцлера,

В.Гавела. Згодом він вступає у французьку мистецьку групу «Утрапо», яка

мала на меті вдосконалення акторської гри науковими методами. Світову

славу йому принесла п’єса «Розенкранц і Гільденстерн мертві». У цій драмі

Том Стоппард випереджає стилістичні засади постмодернізму. Автор свідомо

зміщує опозиції центру і маргінесу. Він використовує другорядних героїв

трагедії Шекспіра і робить головними у своєму творі, додаючи їм власних

характерів та мотивацій (при цьому Гамлет, Гертруда та деякі інші присутні,

але не є головними). Драматург застосовує культурну цитату, як основу свого

твору, нелінійну композицію, принцип гри, наскрізну іронію. Це складний

багатошаровий текст, розрахований насамперед на інтелектуальну освічену

аудиторію, яка б знала культурний контекст і могла зрозуміти діалог смислів.

Характерна риса постмодерну – елемент гри, присутній у тексті. Так,

починається п’єса з того, що герої грають у дивну «орлянку», де один весь

час програє, а другий виграє, але їх більше цікавить не те, що вони виграють

чи програють, а сам процес гри: чому так відбувається. Характерна риса

також існування нібито в просторі без минулого і майбутнього, без визначеної

причини і мети:

«Розенкранц…. Жахливо, якщо ми спізнилися.

Невелика пауза.

Гільденстерн. Спізнилися - куди?

Розенкранц. Звідки я знаю? Ми ж ще не там.

Гільденстерн. Тоді що ми робимо тут, питаю я себе.

Розенкранц. Справді. Гільденстерн. Я думаю, треба рухатися.

Розенкранц. Без сумніву. Гільденстерн. Правильно, краще рухатися.

Розенкранц (з натхненням). Точно! (Пауза.) Куди?

Гільденстерн. Вперед.

Розенкранц (йдучи вперед, до рампи). А. (Нерішуче.) В який бік?



(Він обертається.) З якого боку ми прийшли?»

Водночас у творі присутній гумор, часом на межі абсурду.

Літературознавці навіть започаткували спеціальний науковий термін,

пов’язаний з іменем цього автора і його стилістичними прийомами

«стоппардійський» ("Stoppardian") - він означає поєднання дотепних комічних

фраз із глибокими філософськими питаннями. Хоча в Україні виходила ціла

збірка п’єс британського драматурга, який має понад 20 п’єс, проте інтерес

театрів проявився найбільше саме до згадуваного тексту і переважно в

експериментальному незалежному форматі. Наприклад, була здійснена

постановка театру Афини у співпраці з Центром Курбаса,у сценічній версії

названій «Трагіки до ваших послуг».

Тематично й ідейно творчість Тома Стоппарда зазнала еволюції – від

універсальної проблематики з униканням соціально-політичної до

фокусуванні на захисті прав людини та критики тоталітарних режимів, як-от

у п’єсах «Собачий Гамлет», «Квадратура кола». Зокрема він підтримував і

перекладав п’єси Вацлава Гавела, коли ще той був дисидентом. Драматург

заснував «Премію Тома Стоппарда» з штаб-квартирою в Стокгольмі для

чеських письменників, а також став опікуном Білоруського «Вільного

театру». Сам він номінувався на Нобелівську премію і став лауреатом премії

Гарольда Пінтера, ще одного знакового англійського драматурга, на постаті

якого ми також плануємо зупинитися.

Інакші стратегії стилістики постмодернізму проявлено в творчості

Пітера Шеффера (1926-2016). Драматург, сценарист, прозаїк і критик,

британець єврейського походження вивчав історію і змінив кілька професій.

поки зрештою не перейшов на літературну ниву. Драматург одержав низку

престижних відзнак, зокрема став лауреатом Шекспірівської премії. В Україні

ставилися його п’єси «Еквус» (Коломийський імені Озаркевича і Київський

незалежнрий театр Єсіних) та «Амадеус» (Львів). Драматург також

звертається до культурних цитат та інверсії архетипних сюжетів. Шеффер

бере за основу інверсію драми-хроніки, популярної ще в шекспірівській



Англії, здійснюючи її адаптацію до сучасної біографічної драми, особливо

популярної у британському кінематографі. Зокрема у драмі «Амадеус» автор

перевертає відомий сюжет про культового австрійського композитора

Моцарта та італійського Сальєрі, в якому за класичним варіантом

пушкінської версії бездарний композитор вбиває геніального від заздрощів до

його таланту. Натомість англійський автор робить головним персонажем саме

Сальєрі, радикально переакцентовуючи смисли і зміщуючи міжособистісний

конфлікт на внутрішній та вищий - конфлікт із Богом. Особливість даного

тексту – в епізації драматичного тексту, зокрема введення головного

персонажа Сальєрі по суті як автора-оповідача. «…у п’єсі «Амадей»

П.Шеффер показав себе майстром драматургічного наративу, який зміг

передати оповідь через дію, вдаючись до фігури персонажа-наратора,

допоміжних умовних персонажів, введення додаткового хронотопу,

майстерного вибудовування сюжету, включення символічних образів та

традиційних мотивів до тканини тексту.» - Зазначає дослідниця сучасної

драми Мар’яна Шаповал у роботі, присвяченій біографічній драмі. (Шаповал

М. «Інтелектуальна біографія в сучасній  драматургії», с. 48, рукопис). Таким

чином, можемо стверджувати про риси постмодерної та пост-епічної драми у

творчості Пітера Шеффера.

Майбутній нобелівський лауреат Гарольд Пінтер (1930-2008) народився

в Лондоні в єврейській родині, яка походила з Польщі і України. Драматург,

поет, режисер і актор почав свою літературну кар’єру з написання віршів, а

театральну з Королівської академії драматичного мистецтва. Понад 10 років

він працював у різних театральних трупах як актор, тому у його п’єсах

відчутне тонке розуміння театральної природи і прийомів акторської гри.

Автор близько 30 п’єс, а також сценарист понад 20 фільмів. Гарольд Пінтер

зібрав велику кількість міжнародних премій, зокрема Кафки, Шекспіра,

Піранделло, приз Мольєра та інші. Його творчість також зазнала стилістичної

еволюції. У ранній період він вважався одним із класиків драми абсурду,

частина п’єс написана на засадах нео-реалізму, пізніше Пінтер тяжіє до



принципів постмодернізму, в його творчості є також містичні мотиви, а деякі

твори застосовують прийоми  постдраматичного театру.

Серед найвідоміших п’єс нобелівського лауреата - «Сторож», «Ліфт»,

«Пейзаж», «Зрада», «Коханець», «Перед дорогою» та інші. Драматург

експериментує з композиційною формою та методами конструкції діалогів.

Широкою є також тематична палітра майстра. Так, у п’єсі «Пейзаж» у фокусі

автора – сімейна пара, у якій чоловік і жінка живуть кожен у своєму світі і

майже втратили можливість комунікації і не чують один одного. Діалог

будується як монтаж фрагментів монологів, де кожен має власний вектор.

Поміж репліками героїв немає прямого логічного зв’язку, проте асоціативні

зв’язки існують. Мовлення, яке маскує втрату комунікації, а не здійснює її,

притаманне пост-абсурдній драматургії, водночас подібний принцип

поєднання монологічних висловлювань притаманне і пізнішому в часі

пострадаматичному тексту. Натомість відчуження і на рівні соціуму, і на рівні

родини – є однією з провідних тем кінця ХХ - початку ХХІ століття.

У п’єсі Гарольда Пінтера «Ліфт» (в оригіналі - «Кухонний ліфт») наявні

риси екзистенційної драми – умовний простір дивного «кухонного ліфту»,

який розміщений просто в кімнаті – ніби подорож поміж різними світами,

який може трактуватися і як реалістичний, і як містичний. Незрозумілі

замовлення, поява предметів ніби нізвідки створює таємниче враження.

Поступово з’ясовується, що персонажі п’єси – кілери Гасс і Бен, проте

незрозуміло, хто є замовленою жертвою і хто віддає їм накази. Діалоги

більше замасковують, ніж виявляють реальність, а іронічні репліки

персонажів додають трагіфарсової тональності. І лише наприкінці один із

героїв Бен отримує завдання від шефа (імовірно, отримує, адже голосу того,

хто наказує глядач не чує), і стає зрозуміло, що лише один із героїв –

потенційний убивця, а другий – його жертва. Перевертання ситуації розмиває

межі звичної лінійної реальності, але сам фінал відкритий, неоднозначний.

«Різко відчиняються двері праворуч. Бен повертається,

спрямовує на двері револьвер.



У кімнату, спіткнувшись на порозі, влітає ГАС.

На ньому немає піджака, камізельки, краватки і кобури з

револьвером.

ГАС застигає, зігнувшись, його руки безвільно висять вздовж

тулуба.

Піднімає голову і дивиться на БЕНА.

Довге мовчання.

БЕН і ГАС пильно дивляться один на одного.»

(Пінтер Г. Ліфт. Рукопис. С. 32)

Промовиста ремарка виявляє складність взаємодії між персонажами, які

були майже друзями, в кожному разі напарниками, колегами, і раптом можуть

перетворитися на ворогів. Водночас тут можливі варіанти подальшого

розвитку – чи стане один стріляти в іншого, чи буде інший захищатися, чи

вони не слухатимуть наказів та об’єднаються. Водночас фінал демонструє, як

легко ролі мисливця і здобичі, друга і ворога можуть змінитися. П’єса

ставилася спершу в Київському театрі на Подолі, а згодом у Київському

Молодому театрі.

Гарольд Пінтер торкається у своїй творчості і соціально-політичної

проблематики, яка стосується тоталітарної системи. Так, форма п’єси «Перед

дорогою» якоюсь мірою нео-натуралістична і нагадує процес допиту чоловіка

і жінки, які зазнають не стільки фізичного, скільки психологічного катування,

на межі доведення до божевілля. Родинні почуття до близьких людей,

особливо до дитини перетворюються у засіб жорстокої маніпуляції.

Драматург показує механізми репресивної машини. Фінал п’єси особливо

виявляє її жорстоку сутність, коли стає можливою загибель дитини. В Україні

п’єса ставилася у КНУТКІТ імені І.Карпенка-Карого.

Отже можемо зробити висновки Гарольд Пінтер застосовує різні

стилістичні прийоми та типи персонажів «без минулого», а у тематичному

фокусі драматурга відчуження, вбивство, політичне насильство. Проте тексти

драматурга мають і чимало спільного. Передусім це лаконічна форма –



нерідко мала кількість персонажів, замкнений простір, стислі діалоги, назва

переважно з одного-двох слів, які мають ключове образне значення.

Важливим феноменом недавньої історії літератури, який сформував

особливості сучасної англомовної драматургії стала група «Розсерджені

молоді люди», або «злі драматурги», який веде свій родовід від 1950-х років.

Цей термін вперше виник у рецензії на п’єсу Дж.Осборна «Озирнися у гніві»,

а згодом поширився на цілу групу прозаїків і драматургів. Ця п’єса

перекладалася і ставилася в Україні у Київському театрі МІСТ під назвою

«Ритуальні танці збирачів каміння». В основі цієї течії – протест молодих

людей, «сердитих», проти навколишнього впорядкованого соціуму, його

байдужості, ліні, беззмістовності. Так, головний герой цієї п’єси Осборна

Джиммі Портер говорить, що ця байдужість доводить його до божевілля, що

він прагне бодай якогось душевного підйому, щоб відчути себе справді

живим. Окрім Дж.Осборна, який став засновником згадуваного театру

сучасної драми «Роял Корт» у Лондоні, до «сердитих молодих людей» цього

періоду відносять твори Ш.Делані, Дж.Уейна, Дж. Брейна та інших. Автори

цього напряму тяжіли до неореалізму, а часом неонатуралізму, обираючи

актуальні теми, вибудовуючи гострі конфлікти та провокативні діалоги.

У сучасній драматургії кінця 90-х – початку 2000-х виникає нова хвиля «злих

драматургів», до яких зараховують насамперед Сару Кейн і Марка

Равенхілла.

Сара Кейн (1971-1999) – особлива постать сучасної драми і через

трагічне і коротке життя авторки, і її особливий стиль. Вона навчалася

драматургії у Бристольському, а згодом у Бірмінгемському університетах на

курсі Девіда Едгара, співпрацювала з театрами «Пейнс Плоуг» і «Буш».

Останні роки вона страждала на депресивно-маніакальний психоз, проходила

лікування і покінчила життя самогубством у психіатричній лікарні.

Сара Кейн починала з поезії, але скоро перейшла в драматургію, бо

вважала, що не може виразити свої почуття через вірші, саме сцена, на її



думку, була найбільш екзистенційним місцем, бо «театр не має пам’яті». Вона

написала серію п’єс: «Підірвані», «Кохання Федри», «Чисті», «Спрага»

(Бажання), «Психоз 4.48». Її перша постановка викликала шквал негативної

критики, була названа «мерзотною», порівнювалася з опусканням у помийне

відро. Великий резонанс викликала її п’єса «Чисті» - найдорожча постановка

в історії театру «Роял Корт». Цей текст був спровокований твердженням

Ролана Барта, що «бути закоханим – все одно що бути в Освенцимі».

Наступну п’єсу «Бажання» вона написала під псевдонімом  Марі Кельведон,

аби позбавити її негативної репутації минулого. Цей твір позбавлений такої

жорсткості, яка притаманна попереднім текстам, він тяжіє до ліричного

начала. Проте у цій п’єсі посилюється розчарування авторки, її зневіра.

Останній і найвідоміший текст Сари Кейн «Психоз 4.48» писався у

психіатричній лікарні і був завершений безпосередньо перед смертю -

самогубством. Цифра 4.48 – це вранішній час, у який прокидалась авторка у

стані депресії. П’єса не має звичного сюжету і чіткого поділу на дійові особи.

Проте конфлікти розвиваються на різних рівнях -  і разючий внутрішній

конфлікт, і соціальний – неприйняття цього соціуму і його стосунків, і

конфлікт із вищими силами – тотальна зневіра. Головна героїня – альтер-его

авторки - розривається між коханням і ненавистю, прагненням розуміння і

відчуженням, бажанням знайти сенс життя та відразою до нього. Мовлення

також побудоване на різких контрастах – від грубої лайки до поетичної

вишуканості, від коротких емоційних реплік до складних розумових

конструкцій. Ця п’єса балансує на межі любові й ненависті, надії та зневіри,

життя і смерті. Текст існує в різних ритмах – звукових і візуальних, іноді без

пунктуації, іноді в ньому з’являються лише цифри.

«Душа і тіло не одружаться ніколи

Мені не треба ставати тією, якою я вже є і я буду вічно ридати над цією

несумісністю яка прирекла мене до пекла

Несвідомо сподіватися більше не вдається

Я занурюсь у депресію



У холодний чорний ставок

Чорний ставок свого нерозумного розуму

Як я можу повернутися до певності думки

Тепер коли мій мозок розсипається

Я не в силах так жити»

Сара Кейн. «Психоз 4.48». Рукопис. С. 9-10)
Текст передає таку різку амплітуду почуттів, глибину відчаю і гостроту болю,

що може розбити вщент стіну байдужості - ту саму, проти якої, власне, й

протестували англійські «злі письменники». Авторка пішла з життя, щойно

дописавши цю п’єсу. І після її постановки в театрі «Роял Корт» починається

справжнє «сходження зірки» Сари Кейн – її п’єси ставляться і у

Великобританії, і в багатьох країнах світу. Наприклад, у Німеччині в один час

було зафіксовано 17 постановок її творів. Проте в Україні поява її текстів на

сцені дуже рідкісна, зокрема «Психоз 4.48» в Київському театрі «Актор», як

спільний проект кількох міст.  В анотації до вистави Рози Саркісян

акцентовано пограничний стан і крайня відвертість, притаманні тексту:

«Психоз» – це психогенне шоу, біполярний балет і просто дівич-вечір, на

якому жінки намагаються зрозуміти себе й досягти абсолютного прозріння…

Втомившись від нормальності, героїні вистави знаходяться в пограничному

стані, у світі експериментів зі своїми межами. Вони досліджують біль, який

звільняє, і біль, від якого хочеться жити, монополізують право на маячню і

право на те, щоб сказати правду...».

(https://www.britishcouncil.org.ua/theatre2017/winners/4.48-psychosis )

Одна з основних у творчості Сари Кейн - тема кохання, сильного,

жертовного, болючого, на межі реальності і божевілля, вітальності і

знищення. У її п’єсах акцентовані сцени насильства, екстремальні почуття,

постійне напруження. Стилістично у її текстах є риси експресіонізму,

натуралізму, а в останньому - постдраматичного театру.  Водночас принципи

балансування та розмивання меж між життям і смертю, натуралістичністю і

поетичністю притаманні метамодернізму.

https://www.britishcouncil.org.ua/theatre2017/winners/4.48-psychosis


Серед «нових злих драматургів» важливо зупинитися на постаті Марка

Равенхілла  (1966). Лідер свого покоління навчався філології та драматургії в

Бристольському університеті, працював також режисером. Але на відміну від

Сари Кейн, чию творчість критика спершу сприйняла негативно, успіх

супроводжував Равенхілла від першої повнометражної драми «Shopping &

Fucking». Ця п’єса і «Декілька полароїдних фоток» уже стали хітами далеко за

межами Великобританії. Вирізняє автора і загальна спрямованість. Якщо у

фокусі творчості Сари Кейн – внутрішні конфлікти, то у текстах Марка

Равенхілла – здебільшого соціальні, а почасти й соціально-політичні.

Насильство і навіть убивства у текстах Равенхілла вражають цинізмом і

своєю буденністю, незначимістю. Так у згадуваній п’єсі «Декілька

полароїдних фоток» один із героїв Нік шукає притулку після вбивства і

просить переховатися у Хелен, заради якої він нібито і здійснив це, але вона

відмовляється його прийняти, як і взяти відповідальність за це:

«НІК. Я зробив це для тебе.

ХЕЛЕН. Що за маячня? Це маячня.

НІК. Ти сказала: "Цей гад – це пліснява людства» і «має ж хтось убити

цього гада».

ХЕЛЕН. Так ми всі казали.  Мы говорили маячню типу цієї постійно.»

(Равенхілл М. «Декілька полароїдних фоток». Рукопис. С. 5)

У тематичному фокусі його п’єс – міжрасові та міжрелігійні конфлікти,

тероризм, війни тощо. Автор констатує крах демократичних цінностей у

сучасній цивілізації, загострення протистоянь різного характеру. Критики

називають його лідером «театру жорстокості» у Великобританії. Марк

Равенхілл – лауреат численних премій, обраний патроном Великобританії на

міжнародному фестивалі «Нові Європейські П’єси» у Вісбадені.

Цикл його п’єс «Shoot/Get Treasure/Repeat» («Стріляй/Захопи

скарб/Повтори») був написаний, як реакція на глобальний теракт 11 вересня у

США. Автор діагностує новий глобальний конфлікт Сходу і Заходу,



протистояння різних релігій, рас, цивілізацій, протиріччя яких неможливо

вирішити. У його п’єсах вчинками людей керує ненависть, слова «свобода» і

«демократія» звучать фальшиво, а кати і жертви можуть мінятися місцями.

Насильство і нетерпимість часто стають рушійними силами його текстів, які

передбачають по суті загострення збройних конфліктів у світі. Наявність серії

маленьких творів створює можливість для режисера самому вибудовувати

композицію вистави шляхом відбору і монтажу. Таким чином, це додає

варіативності сценічним версіям його творів. Водночас він слідує

постмодерному принципу культурних цитат – назви і самі ситуації його

міні-п’єс співвідноситься з різними архетипними сюжетами – від античних до

культових фільмів. Наприклад, «Троянки» Евріпіда, «Злочин і кара»

Достоєвського, «Загибель Богів» Вісконті та інші. Проте це не переспіви

відомих творів, а скоріше пошук асоціативних зв’язків і вписування сучасних

історій у загальну історію людства. Попри велику популярність у світі,

українські театри дотепер оминають творчість Марка Равенхілла – складно

сказати, чи причина в браку перекладів чи в тенденції оминати

соціально-політичну тематику.

Натомість масового визнання за останні роки одержала творчість

англомовного драматурга Мартіна Макдонаха (1970). Драматург, сценарист,

кінорежисер і продюсер народився в ірландській родині в Лондоні. Невдовзі

родина повертається в Ірландію, а Мартин із братом Джоном лишаються. Він

почав писати під впливом брата, який хотів стати письменником, але перші

два десятки радіоп’єс і сценаріїв відкидалися редакторами і режисерами.

Успіх прийшов у 1997 році після постановки його п’єси «Красуня з Лінена»

на Бродвеї, яка отримала театральні премії «Івнінг Стандарт» і «Тоні».

Мартин Макдонах відомий також як автор сценарія та режисер фільмів, один

з яких дебютний «Шестизарядний револьвер» отримав «Оскар». Найвідоміші

п’єси драматурга «Королева краси», «Каліка з острова Інішмаан»,

«Людина-подушка», «Лейтенант з острова Інішмор», «Однорукий зі

Спокана», кілька з них ставилися зокрема і в Україні.



У центрі уваги драматурга – непорозуміння і відчуження людей, зокрема

найближчих, перетворення любові в ненависть. Так у «Королеві краси»

героїні стара немічна мати і нещасна самотня дочка. Замість допомоги вони

влаштовують одна одній справжні словесні баталії. Текст написаний із

гумором на межі фарсу, але лишає по собі гіркий і сумний осад. Ще більшою

мірою «пекельні» родинні стосунки п’єси «Людина-подушка», які нагадують

відносини «павуків у банці». Ця п’єса має більшою мірою ознаки

психологічного детектива зі складною інтригою. Заплутаний сюжет і

загострений конфлікт постає у творі «Залягти на дно в Брюгге». Історія

починається з того, що професійний кілер Рей випадково вбиває маленького

хлопчика, і далі розвивається у карколомному сюжеті з найманими вбивцями

різних рангів та випадковими жертвами. Колега Рея Кен отримує наказ

прибрати друга, але відмовляється і зрештою підставляє і власне життя,

захищаючи колегу. І зрештою їхній босс Гаррі, який намагається покарати Рея

за вбивство дитини, сам випадково потрапляє у подібну ситуацію і за власним

кодексом честі кінчає життя самогубством. Таким чином, той чи інший

персонаж опиняється то в ролі мисливця, то здобичі, то проявляє крайній

цинізм, то самопожертву і шляхетність. Драматург виявляє складність життя і

неоднозначність героїв, у його текстах немає чіткого поділу на чорне й біле, а

все змінюється у шаленому калейдоскопі.

У драмі «Каліка з острова Інішмаан» територія ненависті виростає з

родини до цілого острова. Мешканці острова, де ще лишилися ірландська

мова і звичаї кельтів, живуть у злиднях і постійних дрібних конфліктах один з

одним, а їхня мрія здебільшого – вирватися з острова, поїхати з нього деінде.

Цей шанс випадає одному з них – імовірно, найрозумнішому, але разом із тим

і вкрай нещасному – інваліду Біллі, який живе з опіки двох дивакуватих

тітоньок. Каліку запрошують голівудські режисери для зйомок фільму про

місцевих рибалок, проте для героя – це не лише можливість  спробувати

поміняти долю, а й дізнатися про таємницю свого народження. Чорний гумор,

характерне мовлення з ірландським діалектом створює живу картину життя



острова, де трагічність ситуації відтінено гіркою іронією над удаваною

славетністю острова удаваних «справжніх кельтів». «Їхня «ірландськість»

обмежена і спонтанна, їхні жарти – інстинкт самозбереження. «Каліка з

острова Інішмаан» - одна з найсмішніших і в той же час найгіркіших п’єс…»

(Дагдейл С. «Нова британська драма». С. 27).

Зламана доля, каліцтво моральне чи фізичне – провідна тема кількох п’єс

Мартина Макдонаха. Так, у драмі «Однорукий зі Спокана» головний герой,

якого безпричинно скалічили бандити, прагне не просто помститися, але й

повернути свою руку, яку забрали злочинці. За сюжетом п’єси він

зустрічається з тими, хто дізнавшись про пошуки каліки, пропонує йому руку

на продаж. Зрештою, вони виявляються шахраями, які викрали чийсь

«експонат». З мисливців вони перетворюються у здобич і стають полоненими

однорукого, адже маніпуляція іншими людьми може бути небезпечною,

особливо, обман людини скривдженої. Автор показує трансформацію – як

звичайний спокійний миролюбний чоловік може стати одержимим месником

– жорстоким і цинічним, бо ніщо так не змінює людину, як жахлива

несправедливість, як непокаране зло, яке калічить тебе назавжди.

Фінал виявляється також несподіваним – зрештою, виявляється, що це

все-таки його рука. Шахраї стають невільними «посланцями неба» у його

житті, які дають йому те, що приносить заспокоєння. Автор розкриває

дивовижні закони долі, де люди можуть грати якісь ролі у драмах інших, іноді

не розуміючи, хто вони насправді, і яка мета у цих життєвих перипетій.

Таким чином, Мартін Макдонах моделює ситуацію, яка розкриває

взаємооберненість зла і його зворотню сторону – як злочин одних створює

ланцюгову реакцію для інших, поки не знаходить бодай якогось виходу з кола

несправедливості. Драматург пропонує поміркувати над глибинними

проблемами – перетворенням людської душі від доленосних подій,

незалежних від героїв – і на рівні «катастрофи», і на рівні «дива». Античне

поняття «року» нібито повертається у драму, але під сучасною «оптикою».



Образ «месника» постає і в п’єсі «Лейтенант з острова Інішмор»..

Головний герой Падрайк, якого на батьківщині називають «скаженим»,

молодший лейтенант ірландської повстанської армії, дізнається про біду, яка

трапилася з його улюбленим котом, залишеним на острові. Він повертається,

аби помститися кривдникам, попри небезпеку від месників йому особисто.

П’єса нагадує фільм-бойовик значною кількістю жорстоких кривавих сцен, ,

але фінал знову виявляється парадоксальним. Кіт, через якого вендетта з

різних сторін зашкалювала, виявляється живим і неушкодженим. Таким

чином, драматург вводить поняття «року», але з жорсткою іронією. Що керує

людиною – її переконання, її воля і одержимість чи зовнішні сили, химерний

випадок, сенс якого складно збагнути? І тоді виникає питання, чи месник є

втіленням справедливості чи зброєю у руках незбагненної людям долі.

Стилістична палітра Мартіна Макдонаха особлива – у його творах немає

нагромадження культурних цитат та монтажних принципів постмодерну,

відстороненості пост-епічної драми, монтажу монологів та відчуття «пост»,

притаманних постдрамі. Його тексти нібито реалістичні, але їм властива не

«типовість», а навпаки – парадоксальність та екзотичність ситуацій та героїв,

як і відчуття містичного чи божественного/диявольського втручання, але в

«тіньовому варіанті». Автор не розмиває конфлікти і не дегероїзує героїв. Він

досліджує межові стани і критичні ситуації, в яких постають разючі

контрасти людської душі. У його текстах повертаються саме дієві, іноді

навіть гіпер-дієві персонажі, а конфлікти зашкалюють своєю напругою – і

міжособистісні, і внутрішні. Водночас він нібито повертає ідею «року» - але

як втручання незбагненної сили, дивовижного випадку, який неможливо

пояснити раціонально, але водночас це втручання і створює парадоксальну

цілісність драматичного твору. Таким чином, у п’єсах Мартіна Макдонаха

після розмивання меж драми у постмодерні і пост-драмі відбувається ніби

повернення власне драматичного начала, але на сучасному етапі. Можна було

б додати певну кінематографічність його творів, розмивання меж між



методами театру і кіно, застосування жанрів і прийомів, притаманних

екранному мистецтву, хоча сценічність п’єс при цьому не втрачається.

Імовірно саме фокусування багатьох п’єс Мартіна Макдонаха на

проблемах скривджених героїв, які потрапляють у тенета жорстокої та

іронічної долі і шукають справедливості, а також складна неоднозначність і

застосування чорного гумору зробило їх популярними для української сцени.

Так, драматургія ірландського автора ставилася в кількох київських театрах

(Молодий, Дах, Сузір’я, Малий драматичний, Дикий), а також у Рівному,

Львові, Херсоні, Вінниці, Чернігові.

Висновки

Підсумовуючи розвиток сучасної європейської англомовної драматургії,

зауважимо основні тенденції, які проявляють її стилістичну ідентичність.

Передусім важливо відзначити загальну ситуацію, яка сприяє її повноцінному

розвитку: стала традиція, яка нараховує кілька століть і базується на такій

потужній постаті, як Вільям Шекспір, повага до драматургічного фаху і

розуміння її стратегічної ролі для культури в цілому. Звідси - наявність

численних форм підтримки драматургії, розмаїтих форм освіти, грантів,

спеціалізованих центрів, як-от Роял Корт та інших. Острівний спосіб життя

сприяв пріоритету саме англомовних авторів, до того ж ключовою була мова,

а не національне походження, адже серед провідних авторів новітньої

англійської драми: ірландці, шотландці, євреї і емігранти зі східної Європи.

Імперська стратегія, притаманна англійцям проявилася у поширенні по світу

не лише ініціювання перекладів англійських авторів, а й драматургічних

майстерень та майстер-класів, які пропагували британські моделі новітньої

драми на рівні імплементації в літератури інших країн, створюючи контекст

та сприятливі умови для популяризації своїх авторів.

Стилістична амплітуда англомовної драматургії доволі широка: від

«добре зроблених» комерційних комедій Куні до протестної творчості нових

«злих драматургів» соціально-політичної драми Марка Равенхілла, від



постмодернізму Тома Стоппарда і пост-абсурду Гарольда Пінтера до

пародоксального неореалізму Мартіна Макдонаха, від стану «психозу»

експресивного тексту Сари Кейн до гранично раціонального тексту.

Потужна традиція провокує сучасних драматургів до діалогу чи до гри з

архетипними сюжетами та персонажами – від античності і Шекспіра до

культових сучасних фільмів. Серед актуальних тем – самотність, відчуження,

пристрасне прагнення любові і водночас неможливість комунікації і

замикання у власному внутрішньому світі. Якщо німецькомовна драма тяжіє

до сімейних і офісних драм із типовими стандартами, в яких поступово

виникають аномалії, то англомовні тяжіють навпаки до атипових,

парадоксальних ситуацій та маргінальних, а то й кримінальних персонажів:

фахові кілери і терористи, кати і жертви тоталітарних систем та війн,

божевільні і диваки, інваліди і самогубці. Образ «неоднозначного злочинця»,

який виявляється героєм із точки зору радикальності вчинків, суголосний із

англійським Робін Гудом. Також в англомовній драмі поширений мотив

«замкненої території» (острову, лікарні, пастки) і «втечі» - бажання вирватися

з цієї невільної зони. Також повертається зовнішнє втручання: дивний

випадок, рок, доля, містика – так чи інакше, незалежне від людини. Новітня

британська, на відміну від німецької, загалом проявляє саме «драматичність»,

а не «постдраматичність» у текстах, адже експериментує більшою мірою з

дієвими структурами, аніж зі спробами відмови від них чи виходу за межі

драми. Загалом сучасна англійська драма більш структурована, тяжіє до

загострених межових конфліктів і дієвих персонажів. Навіть виняткові

тексти, які на перший погляд можуть видатися «потоком свідомості», як-от

«Психоз 4.48» Сари Кейн, виявляє чітку конструкцію, у якій переплітаються

внутрішній конфлікт із міжособистісним та вищими силами. Водночас, ніби

розбиваючи міф про легендарну англійську «холоднокровність», новітня

британська драма тяжіє до загострених межових емоційних станів,

пов’язаних із бажанням і втратою любові, каліцтва, зради і смерті близьких

істот, потраплянням у коліщата диктатури чи військових дій. На відміну від



французької та австрійської драми, які приділяють особливу увагу

вишуканому мовленню та мовним іграм, британська більше тяжіє до

лаконізму і грубої лексики. Натомість у текстах ірландського, шотландського,

або емігрантського походження чимало гри з мовними нюансами

не-британців, різними діалектами і акцентами.



3.3.2. Новітня німецькомовна драма

Німецька сучасна драма – особливий феномен європейської культури.

Новітня Німеччина асоціюється переважно, як одна з найбільш стабільних

країн і «флагман» Євросоюзу із претензією на нову імперію, який регулює

правила  співіснування держав і є лідером за населенням, площею, розвитком

економіки та культури. Проте ще зовсім недавно вона переживала катастрофу

ІІ світової війни, у якій вважалася головним ініціатором. Ці фактори суттєво

вплинули і на розвиток літератури, зокрема драматургії. У контексті пошуку

культурної «ідентичності» варто враховувати, що багаторічні зусилля,

спрямовані на очищення від фашизму, призвели до інших крайнощів –

намагання уникати самого поняття «національний», аби уникнути

звинувачення в нацизмі. Наприклад, у Німеччині лише два національні

театри, і жоден із них не розташований у столиці, що також показово. Суд над

злочинцями, покаяння перед скривдженими народами, кардинальна

люстрація дали зрештою німецькому народу потужний розвиток – на відміну

від СРСР, не менш винного у ІІ світовій війні, який не тільки не «покаявся» у

злочинах проти людства, а й перетворився у нову найбільшу

імперію-агресора. Натомість на місці національних цінностей у Німеччині

почали превалювати «європейські», але виникає логічне запитання, наскільки

можливо їх універсалізувати і чи не превалює в цьому саме німецька

складова? Фактично виникла нова імперська свідомість, але на іншому рівні,

Європейського Союзу. Адже спроби стандартизувати різноманітні процеси за

німецьким еталоном від виробничих процесів до мистецьких, призвели до

численних протестів у різних країнах: Італії, Греції, пост-югославських

країнах тощо. Зрештою історія Брекзиту – виходу Великобританії з ЄС також

є свідченням неможливості вписати все розмаїття країн Європи в єдиний

канон. З іншого боку, Німеччина мала унікальний досвід - розділ на дві різні

країни, капіталістичну і соціалістичну, і відповідно травму «берлінської

стіни», зшивання якої у свідомості німців триває і дотепер. Цей досвід наочно

показав, що розвиток країни залежить не від ментальних особливостей, а від



системи функціонування держави, і таким чином, можна загальмувати чи

прискорити цивілізаційні процеси навіть у межах одного народу і начебто

одної ідентичності. Проте цей розрив мимоволі спровокував оцю подвійну

ідентичність населення Заходу і Сходу, з різним історичним досвідом, який,

власне, притаманний також і Європі в цілому.

Перекладаючи цю специфіку розвитку Німеччини на мову драматургії і

театру, зауважимо, що, перш за все, країна має потужну систему розвитку

сучасної драми на державному і суспільному рівні. Це і квоти в театрах

(близько 30%), і грантові програми підтримки читок, видань, постановок,

фестивалів, перекладів, майстер-класів. Видавництва, які друкують п’єси,

нерідко стають і агентами з їхнього поширення та захисту авторських прав,

що також сприяє популяризації. Важливо, що це відбувається не лише

всередині країни, а має потужну систему поширення по всьому світу завдяки

роботі Гете-Інституту. Очевидно, що це дає пріоритети для розвитку

новітньої драматургії та її культурної «експансії». Суттєвим фактором

лідерства став також багаторічний міжнародний фестиваль-бієнале «Нові

Європейські П’єси», який проходив у в Бонні та Вісбадені. Його

засновниками стали драматурги Танкред Дорст та Урсула Елер, а також

режисер і директор Манфред Байльхарц. На період фестивалю ніби

утворювалася міні-країна сучасної драми з десятками вистав з усієї Європи, а

також сценічних читань, дискусій, майстер-класів для драматургів і

перекладачів, семінарів тощо. Фестиваль мав систему «патронів» - знакових

драматургів для кожної країни, які були координаторами і вибиралися

організаторами фестивалю, виходячи з об’єктивної картини їхньої ролі в

драматургічному процесі країни. Завдяки цьому фестивалю і майстер-класам

для молодих драматургів фактично Німеччина ставала головним

«барометром» змін і стилістичним та ідейно-тематичним «законодавцем

моди» в новій драматургії і театрі. Як обраний патрон від України, я мала

можливість переглянути і взяти участь у програмах двох останніх фестивалів

і зробити узагальнення на їхній основі. Якими ж були ці особливості?



З одного боку програма фестивалю тяжіла до розмаїття різних

національних культур і представляла гендерну рівність та толерантність до

маргінальних груп в різних напрямах. З іншого боку – у відборі вистав і

«меседжах» панельних дискусій була орієнтація на власні пріоритети, власної

публіки, які ніби під збільшувальним склом демонструють ситуацію

тенденцій сучасної драми у цілій країні.

Окрім глобального для світу постмодернізму, який проявився також і в

цій країні, у стилістичному фокусі, які формували німецьку парадигму,

можна було б назвати постепічний театр і постдраму. Перший – заснований

на системі Б.Брехта, його ідеях «відчуження», руйнацією четвертої стіни,

введення автора як персонажа, монтажній композиції. Парадоксальність

ситуації полягає в тому, що саме ця система увійшла як базова для новітньої

культури країни. І це попри те, що сам Б.Брехт зі своїми експериментами для

вузького кола не лише був екзотичною персоною для «великої» фашистської

Німеччини, але як єврей за національністю та комуніст за переконаннями

став вимушеним емігрантом через реальну загрозу – таке поєднання було

небезпечним. Тобто з крайнього маргінесу і навіть заборони цей культурний

феномен стає невдовзі «флагманським» не лише для своєї країни, а й одним із

ключових для світової культури. І це перетворення є закономірним і можливе

саме в разі деструкції тоталітарної системи, яка «воює» проти прогресивних

новітніх напрямів. Припускаю, що це стосується не лише драми, а й різних

рівнів театру, зокрема акторської гри.

Другим визначальним фактором стала постдрама, адже саме німецький

автор Х.-Т.Леман систематизував і сформулював основні принципи цього

напряму у книзі «Постдраматичний театр» (1999), який став одним із

визначальних для початку ХХІ століття. Він нагадує «життя потойбіч драми»

- коли сам сюжет відомий, і ніби в минулому, а автор вибудовує текст із

довільних фрагментів у нову цілісність за монтажним, а не лінійним

принципом конструкції. Це не є руйнацією структури, але більш вільною

версією з полегшеними зв’язками, яка більше піддається сценічній



трансформації  у час пост-режисерської революції, коли лідерська позиція

перейшла від автора до постановника. Такий текст більше тяжіє до сценічних

прийомів перформансу. Характерно, що постдраматичний театр поширився в

багатьох країнах, особливо в Польщі і на рівні практики, і науки. В Україні

постдраматичну драму досліджувала О.Танюк на прикладі монодрами.

Натомість, наприклад, на відміну від англійської драматургії, в

Німеччині з одного боку, значно меншою мірою розвивається розважальна

«добре зроблена п’єса». І це також є частиною державної політики – такі

тексти не мають підтримки, їхн поява сприймається як нонсенс у державних,

або міських театрах і не фінансується грантами. Меншою мірою розвинутий і

популярний у Великобританії документальний театр, особливо його крайній

прояв у техніці «вербатім». Проте тенденції до реалістичності і соціальної та

гостро-актуальної проблематики переважають. Попри те, що Німеччина

справляє враження стабільної і соціально успішної країни, сучасна драма

тематично справляє враження «оберненої сторони» цього оманливого

«європейського раю» - розбиті долі, депресії, самогубства. Специфічною

темою також стала проблематика, пов’язана з «берлінською стіною» - спершу

розколом, а згодом воз’єднання країни та «підводне каміння» обох процесів.

Серед інших особливостей німецької драматургії – зображення жорстких

реалій, іноді навіть фізіологічність, яка веде родовід від фарсів і відповідного

грубого гумору. Тільки в сучасній драмі вона виходить за межі легкого жанру

у більш серйозні. Самотність і відчуження – поміж статями, поколіннями і в

більш глобальному сенсі - у фокусі нової драми.

Важливою темою також можна вважати осмислення феномену «фортеці

Європи» - як деякого закритого економічно і соціально успішного простору,

який «захищається» від емігрантів із країн, обтяжених війнами та

соціальними негараздами. Звідси ідея ролі Німеччини як

стабілізатора-«миротворця», що без серйозного вникання в суть проблем та

ігнорування реальних ініціаторів-агресорів та диктаторів, як-от у Сірії, РФ,

чи Білорусі, обертається навпаки загостренням конфліктів, протестами та



новими хвилями емігрантів. Ця проблематика також виникає як одна з

важливих у новій німецькій п’єсі. Але так чи інакше, розмаїтість драматургії

неможливо охопити лише спільними тенденціями. Позитивні умови

сприяють насамперед варіативності розвитку, тож розглянемо сучасну

німецьку драму у деякій ретроспективі, зупиняючись на окремих авторах і

текстах.

Окреслюючи новітню драму, варто зазначити ключовий момент для

історії і культури, певну точку відліку цієї «новітності». Якщо для країн

пострадянського простору такою точкою вважали 1991 – розпаду СРСР і

утворення нових незалежних держав, то для Німеччини такою точкою

«неповернення» стало падіння Берлінської стіни у 1989, руйнація старої

парадигми соцреалізму та протистояння двох Німеччин, поява нової

проблематики у зв’язку з їхнім об’єднанням, кризою та змінами у світі.

Знаковою постаттю для переходу з однієї культурної епохи в іншу

чимало дослідників вважають Хайнера Мюллера (1929-1995) – імовірно

найзначнішого німецького автора п’єс після Б.Брехта і якоюсь мірою його

спадкоємця, хоча він не був його учнем, але шукав можливості бути його, так

би мовити, «стажером» і постановником його п’єс. Драматург, режисер,

есеїст, лауреат премій Манна, Лесінга та Клейста працював у Німецькому

театрі, був одним із керівників «Берлінер-ансамбль». Творчості зрілого

Мюллера притаманні характерні риси постмодернізму: переосмислення

минулого з використанням культурних цитат, фрагментарність у композиції

(«естетика фрагменту»), іронія, жанрова дифузія, зокрема тенденція до

трагіфарсу. У пізній п’єсі «Німеччина-3» автор розглядає у ретроспективі

події післявоєнної історії, які, власне, мали своїм результатом падіння

Берлінської стіни. Фатальні фігури історії ХХ століття Гітлер і Сталін, які вже

виникали в інших його творах «Битва» та «Німеччина. Смерть у Берліні», як

гротескові, у цьому творі набувають більш реалістичних і трагічних рис. По

суті він розглядає глобальну історію як мега-драматичний сюжет і аналізує

крах соціалістичної системи та надії на її демократизацію. Власне, ця п’єса



стала поворотною і наймасштабнішою на цю тему.

Водночас у творчості Х.Мюллера наявні і риси постдрами, особливо

варто відзначити те, що він по суті випередив осмислення цього феномену на

теоретичному рівні та його поширення в Європі. Зокрема у його п’єсі

«Гамлет-машина», написаній ще в 1977 і  поставленій також в Україні

(Чернігівський театр ляльок), нівелюються класичні драматичні структурні

елементи: дія, характери, звична форма діалогу, натомість наявна насичена

образність. Автор передбачає тотальну кризу європейської цивілізації. «За

спиною руїни Європи» - зазначає драматург словами свого новітнього

Гамлета. Апокаліптичні настрої, відчуття занепаду, песимістичне сприйняття

світу – загалом домінанта новітньої німецької драми кінця ХХ століття.

Повертаючись до поворотної точки падіння Берлінської стіни, яке мало б

сприйматися як «відродження» і формування нової німецької ідентичності –

«об’єднаної». Але всупереч цьому у низки молодших авторів виникають

сюжети, які пов’язані не стільки з самою подією воз’єднання, скільки з

протиріччям поміж західною та східною частиною, «оссі» і «вессі», не лише

через різну соціально-економічну ситуацію, а й через різницю свідомості,

світосприйняття, ціннісних орієнтирів, сформованих різними системами і

досвідом. Зокрема текстом, у якому відбувається осмислення цього

протистояння є «Фінальний хор» Б.Штрауса (1944). Берлінський драматург,

критик і перекладач, дослідник творчості Т.Манна, чиї твори з успіхом ідуть в

багатьох країнах, уперше показав радикальну різницю ментальності та

фатальну неготовність до об’єднання. Дія п’єси відбувається якраз у цей

переломний момент, і автор показує байдужість західних німців до цієї події,

їхнє неприйняття «східняків», психології яких вони не знають і не

сприймають. Штраус показує загострення конфлікту через двох східних

німців, які блукають західним Берліном і потрапляють до західного

ресторанчику, ніби в інший світ із іншими інтересами і уявленнями про

реальність. Наприклад, західні берлінці обговорюють подорожі закордон, які

фактично були майже недоступні для закритого соціуму східних німців.



Східняки сприймаються цим «ситим» західним мікро-світом, як «психи», а не

брати, яким необхідна допомога, щоб повернутися у «вільний світ».

Ще одна п’єса, яка виявила протиріччя поміж Заходом і Сходом –

«Карате Біллі повертається додому» західного драматурга Клауса Поля

(1952). Якщо попередня п’єса критикувала «західний» соціум, то в цій постає

тіньова сторона «східного». За сюжетом знаний спортсмен з прізвиськом

Карате Біллі, на якого свого часу донесли через його спробу втекти на Захід,

повертається в рідне містечко у східній Німеччині після падіння Берлінської

стіни, щоб розібратися у минулому. І виявляється, що майже всі з його

тодішнього оточення винні в тому, що сталося. Гостро-актуальна п’єса

викликала чимало дискусій, особливо з огляду на те, що автор тексту – з

західної Німеччини і презентує східне суспільство у переважно негативному

плані. Як нерідко трапляється у психологічній драмі, корені проблем

сучасного криються у гріхах минулого. Також присутня тема самотності у

натовпі, відчуження, моральної деградації, якій сприяв тоталітаризм.

Оновлена велика Німеччина, яка стала на складний шлях реформ, нібито

робила запит театру і зокрема драматургам на осмислення цієї теми і шляхів

стабілізації соціуму. Проте театр відгукнувся мало: такі тексти виявились

поодинокими і суперечливими – спрямованими не на об’єднання, а виявлення

протиріч. В результаті виникли численні дискусії про кризу драматургії і

театру загалом та невдалу культурну політику. Проте німецький театр

очевидно звільнявся від ідеологічних настанов, притаманних зокрема східній

частині, і здійснював своєрідну діагностику і прогностику соціальних

перетворень. Натомість об’єднавчу місію значною мірою взяв на себе

фестиваль-бієнале «Нові Європейські П’єси» - і не лише в рамках країни, а і в

загальноєвропейському масштабі. Німеччина, пройшовши випробування

внутрішнього об’єднання, згодом взяла на себе роль лідера єднання ЄС.

Одним із засновників бієнале став Танкред Дорст (1925-1917).

Потрапивши у 17 на фронт, а потім у полон, вимушений переїхати з рідної

східної Німеччини на територію Західної, вивчаючи німецьку літературу і



мистецтво, заснувавши ляльковий театр «Маленька п’єса», він здобув успіх

вже у зрілому віці, отримавши премії Гауптамана, Шиллера, Бюхнера та інші.

Таким чином драматург отримав значний життєвий і творчий досвід для

заснування такого формату, як найбільший фестиваль сучасної драми. Автор

близько 50 п’єс, які ставилися в багатьох країнах світу, Танкред Дорст мав

широку стилістичну палітру – від драми абсурду у ранній творчості до

психологічного реалізму, від історичної трагедії до постдрами. Одна з

провідних тем його творчості – відчужена людина, загублена в цьому

холодному цинічному світі, людина, яка не знаходить і не виражає іншим

любові і співчуття.  І це нерідко обернена сторона удаваної стабільності

«цивілізованого світу». Стан покинутості, депресії, самотності серед людей

супроводжує його героїв. Наприклад, характеризуючи головного персонажа

п’єси «Я, Фейєрбах» Танкред Дорст зазначає: «але за жвавістю, що

переходить часом у зухвалу зарозумілість, постійно відчувається стан

депресії: це втрачена людина у порожній кімнаті без вікон.» (Дорст Т. «Я,

Фейєрбах», с. 1 https://lib.misto.kiev.ua/PXESY/DORST/fejerbah.dhtml )

Одна з найбільш поширених п’єс Танкреда Дорста «Фернандо Крапп

написав мені цього листа», проявляє непорозуміння і відчуження серед

найближчих людей. Мільйонер Фернандо Крапп пише листа, в якому

пропонує шлюб першій красуні міста Юлії, батько вмовляє її погодитись, але

історія «попелюшки» завершується трагічно – психіатричною лікарнею і

смертю. Страждаючи від холодності і жорсткості чоловіка, які вважає

нелюбов’ю, жінка шукає кохання на стороні і цим ще більше погіршує

ситуацію. Протягом дії п’єси з’ясовується, що почуття були взаємними, але

так і не відкритими. Герої бояться їх висловлювати, сприймають цю

відстороненість за байдужість, і в результаті ранять одне одного холодністю і

зрадою. Парадокс полягає в тому, що головна героїня в оточенні трьох

чоловіків, які її нібито люблять, – гине по суті від відсутності любові. З

одного боку це виявляє різницю чоловічого і жіночого світосприйняття, його

дієвого і словесного вираження, з іншого йдеться про внутрішні проблеми

https://lib.misto.kiev.ua/PXESY/DORST/fejerbah.dhtml


соціуму, схильного до стриманості почуттів, до закритості, до маніпуляцій з

іншими, які обертаються зрештою катастрофою для кожного персонажа.

Драма видається і автентично німецькою своєю зовнішньою стриманістю,

уявною стабільністю та практичністю, за якою вирують фатальні пристрасті.

Але водночас вона є універсальною, про що свідчать численні постановки у

світі, а також кілька вистав в Україні.

Період театральної «кризи» початку 90-х років, пов’язаної з

осмисленням новітньої реальності, ще називають «інкубаційним періодом»

для нової драми, коли нове покоління драматургів уже почало здійснювати

перші кроки, але ще не мало можливості потрапити на сцени театрів.

Переломним моментом у сезоні 1996/7 років стає поява експериментального

майданчика молодого режисера Томаса Остермайера (1968), якому «Дойчес

театер» віддав для лабораторної роботи барак, який лишився після ремонтних

робіт. Новий театр, який так і почали називати «Барак», тяжів до

гіпер-реалістичності, торкався складної проблематики жорстокої дійсності.

Серед перших постановок були п’єси нового покоління англійських «злих

драматургів» - Сари Кейн і Марка Равенхілла, але невдовзі режисер

спробував працювати і з молодими вітчизняними авторами. Із цієї лабораторії

стартувало чимало нових драматургів, якими почали цікавитися й інші театри

Німеччини. Згодом Томаса Остермайера запросили очолити театр Шаубюне,

який також перетворився на лабораторію сучасної п’єси. Розвитку цього

покоління значною мірою сприяла і культурна політика країни, спрямована на

підтримку сучасної драми загалом і молоді зокрема. Показово, що вже в

сезоні 2001/2002 років у німецькомовному репертуарі було понад 80

драматургів молодше 40 років, чиї п’єси ставилися щонайменше в трьох

театрах. Держава опікувалася й активною популяризацією своїх авторів

закордоном. Зокрема в Україні у співпраці з Національним театром російської

драми також стартував проект «Сучасна німецька драматургія», який

складався з перекладу, сценічних читань п’єс, а також дискусійних панелей та

видання двох антологій німецькомовної драми (2002, 2003). Надалі за



підтримки Гете-Інституту також виникали поодинокі «ін’єкції» німецької

драми вже переважно як окремі проекти в рамках тих чи інших фестивалів,

або постановок.

Зазначаючи загальні тенденції сучасної німецької драми, варто згадати,

що українських театральних діячів і критиків вразила тоді різниця поміж

зовнішнім сприйняттям німецького суспільства, як стабільного, успішного і

впорядкованого у порівнянні з тієї проблематикою і образами, які

презентувала його нова драма. У п’єсах нового покоління розкривався

апокаліптичний світ: тотальна депресія, відчуження, невмотивовані вбивства

і самогубства тощо. У порівнянні з Україною, яка видавалася тоді у значно

гіршому економічному і культурному становищі, обтяженою більшою

кількістю проблем, така «катастрофічність» німців сприймалася екзотично.

При цьому тогочасна новітня українська драма не вирізнялася такою

песимістичною тональністю та жорсткістю, хоча на той час ми мали

порівняно стабільну ситуацію, не знаючи, які катастрофи насправді очікують

нас попереду: революції, війна і окупація, декілька криз. А до цього варто

додати і майже повну відсутність підтримки сучасної драматургії. Можливо,

цей феномен пояснюється контрастністю – коли в соціумі стан «дна»

охоплює більшість, а не лише маргінальні групи, мистецтво намагається

захистити психіку аудиторію від додаткових ударів відстороненням – зокрема

створенням химерних світів. Натомість ілюзорна стабільність суспільства

потребує подразнення і дестабілізації з боку митців, аби привернути увагу до

небезпек. Можливо, через цю різницю стану соціумів та світосприйняття

постановки німецькомовної драми цього покоління лишилися поодинокими

випадками в українській театральній практиці. Імовірно, що завдяки

соціо-політичним змінам у країнах діалог культур пожвавиться. Розглянемо

драму нового покоління, яке активно входило на початку ХХІ століття, на

прикладах окремих авторів і їхніх текстів, враховуючи також їхнє поширення

в Україні.



Одним із лідерів німецької нової драми став Маріус фон Майербург

(1972), драматург, перекладач, режисер, який вивчав середньовічну

літературу в Берліні, а згодом почав співробітничати з Томасом

Остермайером, був драматургом при Дойчес театер, а пізніше в Шаубюне ам

Ленінер Платц, де також ставив вистави. На рубежі тисячоліть він був

визнаний кращим молодим драматургом згідно опитування критиків журналу

«Театер хойте». Серед найзнаковіших п’єс автора – «Позначений вогнем», яка

одержала премію Клейста. У драмі постає нібито звичайна німецька родина з

сином-підлітком, юною дочкою та її нареченим. На перший погляд вона

нічим не вирізняється від інших, але за цією вдаваною нормальністю –

пекельна суміш дивних стосунків любові й ненависті, пристрасті й

байдужості, а найголовніше – відчуження. Між поколіннями прірва

непорозуміння – діти страждають від монотонності й буденності, з якої

намагаються вирватися. Дівчина Ольга думає, що інтимні стосунки з молодим

чоловіком Паулем розірвуть це коло буденності, але нічого по суті не

змінюється, і це руйнує її картину світу:

«ПАУЛЬ. Чого ти ревеш? Нічого ж поганого не сталося.

ОЛЬГА. Отож. Я завжди думала, що тієї миті, як це станеться. Все зміниться.

Думала, озирнуся назад, а там уже саме руйновище. Аж ні, все як було, так і

є.»  («Сучасна німецька драматургія». Київ: «Логос», 2002, с. 88).

Мерзотна сцена, яку влаштовує її сп’янілий коханий, що втратив роботу,

улюблений мотоцикл і був побитий батьком, остаточно розчаровує в ньому і в

житті. Натомість менший син Курт намагається наповнити життя змістом

через знищення і порушення всіх табу. Він послідовно випробовує різні

форми вибухівки і зрештою захоплюється вогнем, втягуючи у патологічні

стосунки і свою сестру. Зрештою, він випадково сам обпалюється,

пошкодивши обличчя, і ця травма ще більше відчужує його. Автор

послідовно показує, як народжується серійний вбивця. Підліток починає зі

спаленої пташки, а доходить до спалення церкви. І батьки, які помічають



ненормальність сина, але нічого з цим не роблять, ховаються за звичну

буденність, обманюють самі себе, що в цьому винен  «перехідний вік».

«МАТИ. То з ним не треба нічого робити? Не треба, коли наш син загортає в

газету мертвого птаха і підпалює його, коли його тішить таке, по-твоєму, це

нормальна річ, усі хлопці так роблять, і тобі так само байдуже, що в гаражі

стоїть авто, в яке залитий бензин, а він, твій син, і вухом не веде, обсмалює

собі мертвого птаха?

БАТЬКО. Син у перехідному віці, і птах був неживий, і газета двотижневої

давнини. Крапка.» («Сучасна німецька драматургія». Київ: «Логос», 2002, с.

84).

Зрештою подружжя самі стають жертвами сина – Курт вбиває батька і

матір за погрозу видати поліції, б’є і замикає сестру, яку визволяє

екс-наречений, і лишившись на самоті, здійснює акт самоспалення.

Драматург вибудовує цілу серію конфліктів поміж усіма героями: між

батьками й дітьми, коханими, братом і сестрою, робітником і його шефом, але

найважливіше – поміж сірою монотонною впорядкованою буденністю і

прагненням незвичайного, яскравого, іншого світу. Пауль шукає його у

шаленій швидкості на мотоциклі, а втрачаючи – топить зневіру в алкоголі.

Ольга вбачає його в незвичайному коханні і небезпеці, які дає їй молодший

брат. Але це спонтанні і дрібні страйки, натомість Курт іде дорогою знищення

послідовно. Майербург ніби перевертає цей «правильний» світ спокійного

соціуму і показує його виворіт, його ризики й небезпеки. Автор шукає витоки

цього начебто невмотивованого тероризму. Драматург вибудовує мовлення,

характерне для постдраматичного тексту - через протиставлення діалогів:

уривчастих, примітивних, сповнених грубості й лайки, і внутрішніх

монологів, осмислених, часом навіть поетичних.

«КУРТ. … Треба урвати зв’язки і стати самітником, позбутися чужих думок і

огорнутися щільною оболонкою, не виставляти назовні жодного чутливого

органа, тільки зброю, як медуза, сліпо вперед, і як хтось наблизиться, буде

спалений, спокійно, без люті. Стисни вуста, затули вуха і дій!»



Таким чином, автор підводить до думки, що причини цього криються у

«відчуженні» людей, у руйнації комунікації, притаманній сучасному соціуму

- і ця тенденція за останні роки не тільки не зменшилась, а навпаки виросла.

Якщо в попередній п’єсі Майербург показує розрив поколінь, який

завершується вбивством сином батьків, то драматургічний прогноз відносно

майбутнього покоління і родинних стосунків іще фатальніший. Так, у

п’єсі-фарсі «Холодне дитя» молоді «батьки» Зільке і Вернер гойдають у

візочку свою  замерзлу Ніну, виявляючи інтерес до чого завгодно, крім

власної дитини. І навіть не зрозуміло, чи вона померла, чи народилася

мертвою, чи взагалі це якась лялька, якій можна зламати руки-ноги.

Стосунки, які б мали будуватися на любові, будуються на ненависті і

байдужості. Молоді люди живуть в порожніх ілюзіях, і «холодна дитина» стає

образом майбутнього.

Актуальна тема «відчуження» розкривається і в творчості  Деа Лоер

(1964). Вона студіювала в Мюнхені і Берліні, а її твори «Ольжича кімната»,

«Левіафан», «Татуювання» відзначені численними преміями, зокрема

«Гамбургер Фольксбюне», театру Роял Корт та іншими. Так, у пєсі «Кларині

зв’язки» постає поступова життєва деструкція і усамітнення попри численні

«зв’язки». На початку п’єси головна героїня Клара втрачає роботу, і так

починається її шлях до катастрофи з намаганням одержати кредит, одержати

підтримку близьких, яке обертається усвідомленням того, що в цьому

раціональному практичному світі кожен кожному вовк. Водночас безробіття

стає часом одкровення і глобальних питань про цілі і сенс життя: «Нарешті у

мене є час подумати, що мені робити зі своїм життям… Де я? Хто я? Навіщо

я?», - говорить у монолозі Клара. (Лоер Д. «Кларині зв’язки»//Сучасна

німецька драматургія, с. 125). Проте всі її поривання заходять у глухий кут. І

єдиний, хто викликає відгук у її душі – «безіменний китаєць» - саме йому

героїня лишає здобуті гроші перед актом самогубства. У передсмертній

записці, яку вона називає в дусі технократичного віку «Інструкція з

користування», жінка заповідає себе і своє ненароджене дитя науці для



експериментів та донорських органів, щоб хоч так її життя було недаремним.

Текст Деа Доер виростає з приватної історії до діагнозу дегуманізованого

суспільства, в якому бракує місце людським почуттям, а життя втрачає сенс.

Наступний лідер ХХІ століття, на якому важливо зупинитися – Рональд

Шиммельпфеннінг (1967). Він вивчав режисуру в театральній школі Отто

Фалькенберга в Мюнхені, працював у театрі Каммершпіле, писав п’єси на

замовлення театрів у Берліні, Штутгарті, Цюріху, Відня та інших. Серед свого

покоління він має чи не найбільш успішну сценічну долю, чиї п’єси

ставилися і в Україні (зокрема Київський театр «Колесо»).

Шиммельпфеннінг має особливу стилістичну палітру, яку критики назвали

терміном «поетичний реалізм» - поєднання актуальної проблематики, образів

дійсності з прийомами фентезі. Зокрема п’єса «Арабська ніч» синтезує

актуальну реалістичність із парадоксальними фантастичними сценами,

зіштовхує раціональний Захід та містичний Схід. Драматург актуалізує це

протистояння, яке виникає від спроби поєднання різних культур і

ментальностей – автентичних німців та емігрантів зі Сходу, насамперед

арабського походження. Автор пропонує модель багатоповерхового будинку з

ліфтом, сходами і квартирами, в якому люди звикли діяти за точним

розміреним графіком із традиційною німецькою пунктуальністю. Але раптово

щось пішло не так – і в чітку «правильність» втручається випадок, ліфт

ламається, звичні графіки і ритми збиваються, час зміщується, і в ці

«щілини» входять химерні світи. Героїня Франциска була вкрадена у батьків

ханом, проклята його ревнивою жінкою і з того часу почала приносити

нещастя чоловікам. Вона переважно спить, але подібно до історії «сплячої

красуні», той, хто цілує її – потрапляє у фантастичну халепу. Так із трьома

чоловіками стаються дива: один опиняється всередині пляшки, другий у

пустелі, а третій – раптово почав викликати у зустрічних жінок шалене

бажання. Підкреслена буденність звичних ритуалів контрастує з

фантасмагоричним світом казки-притчі. По суті в цій алегоричній і часом



іронічній формі драматург передбачає руйнацію звичної парадигми і

трансформацію Німеччини і Європи загалом у нову інакшу реальність.

Драматург також розглядає «обернену сторону» унормованого світу, але

ніби піднімає його з «дна» на інший рівень. Так, у п’єсі «Золотий дракон»

автор показує паралельний світ напів-легальних іммігрантів, які

забезпечують комфортне життя корінних громадян, але в цьому світі

демократія і права людини не працюють, тут панує беззаконня та

приниження. Наприклад, вони не можуть звернутися до зубного лікаря і

терплять біль, або викликати поліцію, коли примушують займатися

проституцією... Але це не якийсь далекий світ, він тут, поруч із цим

благочинним і правильним, їхня праця і їхні скалічені долі – хиткий

фундамент цього добробуту. І якщо комусь байдуже до життя якогось

азіатського працівника кухні, це не убезпечить від попадання його зуба в суп.

Ці світи тісно переплетені і взаємопов’язані, і від цього нікуди сховатись. У

коротких, нерідко іронічних епізодах драматург розповідає про тіньову

сторону цього впорядкованого «цивілізованого» світу, - цинічну й жорстоку.

Проте обернену сторону має не лише світ маргіналів і мігрантів, а й

нібито цілком успішний і легальний. Так, у п’єсі «Пуш ап 1-3» постає життя

деякої компанії через міні-історії різних співробітників – від охоронців до

начальства. Автор починає з працівника-охоронця, який крадькома дивиться

телевізор на роботі і коментує їхній рекламний ролик – про романтичну

історію чоловіка, який несе на руках жінку через калюжу – і як це далеко від

реальних стосунків між чоловіком і жінкою, а тим більше, від того, чим

займається ця компанія: «ГАЙНРІХ… Щось мені це видається дивним. Якось

ніби ми його десь поцупили. В кожному разі, цей ролик показують вже понад

рік, і вже час, аби з’явився новий, можливо, якийсь цілком інакший, щось, що

має більший стосунок до мене, - чи бодай до нашої продукції, ну тобто я не

вловлюю зв’язку.» Власне, це є ймовірний «ключ» до п’єси – як «рекламний

образ» не має нічого спільного з сутністю компанії, а є лише маніпуляцією

свідомістю, комерційним обманом. І далі автор послідовно у формі,



притаманній постдрамі, вибудовує конфлікт поміж зовнішньою реальністю,

штучною – у діалогах на виробничу тематику та справжньою – у внутрішніх

монологах героїв, де розкриваються їхні почуття і сподівання, їхні правдиві

мотивації вчинків. І виявляється, що за їхніми нібито холодними

практичними рішеннями вирують пристрасті – любові, ревнощі, образи,

підозри, ненависті, конкуренції тощо. Тут також оголюється відчуження, в яке

ховаються, ніби в броню, персонажі п’єси, але насправді ранять цим власні

душі та руйнують власні долі. Особливо показові стосунки двох молодих

людей, між якими спалахує кохання, але після сексуальної сцени, найкращої у

житті обох, вони так бояться розкрити свої почуття першим, що воліють

краще заховатися в мушлі образи. В результаті любов перетворюється в

ненависть і намагання зруйнувати кар’єру один одного. Отже, драматург

доводить ситуацію до абсурду, але саме в цьому криються проблеми

індивідуалізованого суспільства, поведеного на практичній раціональності, в

якому немає місця сильним почуттям. Проте вони все одно пробивають собі

шлях, руйнуючи долі людей, які їх ігнорують чи ховають. Таким чином автор

створює в образі будинку-офісу і його працівників міні-модель соціуму.

Умовно «соціально-виробничою» можна назвати і знакову п’єсу

«Безхребетність» Інгрід Лаузунд. Режисерка за фахом і драматург численних

п’єс, які ставилися не лише в Німеччині, а також у Греції, Франції, США. У

згаданій драмі перед нами постає технократичний «офісний світ», з одного

боку дуже німецький за своєю «правильністю» і педантичністю, з іншого –

універсальний своєю комп’ютерною реальністю та корпоративною етикою. У

творі Лаузунд це доводиться майже до абсурду, і перед нами постає

робото-подібний світ бюрократизованого суспільства, де люди мріють про

новий хребет, але справжньою причиною цього стає саме «безхребетність» як

спосіб життя, як добровільне вписування себе у стан дрібного гвинтика

системи. Стиль авторки вирізняє тонка іронія, яка доходить часом до

сарказму. Але водночас це трагічна картина втрата людяності і сенсу буття.



Німецькомовна драматургія має свої закономірні особливості в Австрії –

і через іншу історичну ситуацію, і через власну ментальну специфіку.

Зокрема ця країна не переживала соціалістичного тоталітаризму, роз’єднання

і нового об’єднання країни тощо, а також давно позбулася імперських

амбіцій. Водночас австрійці пам’ятають про гітлерівську спробу анексії і

«об’єднання», а насправді окупації фашистською Німеччиною (показово, що

відсотки псевдо-референдуму Гітлера з цього приводу та

псевдо-референдуму Путіна в Криму – однакові, що свідчить про нагальну

потребу переосмислення історії, аби не наражатися на повторення її уроків).

Натомість в Австрії справді чимало спільних рис із Західною Німеччиною.

Висловлюємо припущення, що оригінальність Австрії в тому, що

національна ідентичність формується не стільки на мовних засадах, які є

спільними з Німеччиною і частково з Швейцарією, а на інших культурних

особливостях і традиціях. Наприклад, такою складовою можна було б назвати

«музичну ідентичність», яка стосується і театру – феномен

музично-драматичності, потужний розвиток оперного мистецтва та інших

музичних форм. Також австрійський театр більше тяжів до мистецьких

експериментів,  ніж до суто німецької системності.

Зокрема таким оригінальним експериментальним феноменом можна

назвати творчість Петера Хандке (1942). Знаковий письменник, режисер і

перекладач, він закінчив юридичний факультет, захоплювався кіно і

рок-музикою. Народжений в Австрії, він проте багато подорожував по різних

країнах і наприкінці життя оселився у Франції. Його тексти отримували

численні премії, які водночас викликали неприйняття і дискусії через його

політичні переконання. Зокрема він підтримував Сербію у югославській

епопеї і навіть віддав одну зі своїх премій на розвиток сербського анклаву в

Косово. Присудження йому Ібсенівської нагороди викликало акції протесту

норвезьких письменників, а після історії з промовою на похорон Мілошевича

присудження йому Нобелівської премії викликала резонанс своєю

неоднозначністю. Формулювання цієї премії звучало так: «за впливові праці,



написані вишуканою мовою, у яких розвідано крайні межі та особливості

переживань людини». Справді, драматург сприймає дійсність через призму

мови. Його ризикована експериментальність у посяганні на «святая святих»

драми – дію. Адже саме слово драма з грецької означає «дія», тобто складає її

сутнісну основу. Проте Петер Хандке проголошує ідею «театру недії»,

стверджуючи всупереч всій історії, що «театр – це річ мовленнєва». На

відміну від тенденції до грубого мовлення з використанням лайки і

нецензурних виразів, автор вживає високий вишуканий стиль з

міфологізованими метафорами. У його драматичних текстах діалог може

будуватися як монтаж монологів. Водночас він пов’язує мовлення з людським

«почуттям провини» з постійним «примусом винаходити слова». Драматург

переводить конфлікт між героями у конфлікт між мовленнєвою реальністю та

немовленнєвою.  Характерно, що його ранні п’єси так і називаються

«розмовні», і навіть назви свідчать про акцент на мовленнєвих акціях -

«Саморозвінчування», «Передбачення», «Крики про допомогу». А в п’єсі

«Ображання публіки», яка перекладалася і ставилася в Україні (Київський

театр «Колесо») - конфлікт переходить за межі сцени – він утворюється поміж

акторами і аудиторією, стає провокацію діалогу.

Одна з найвідоміших п’єс Петера Хандке «Каспар», яка також втілена на

українській сцені, - використовує архетипний сюжет про Каспара Гаузера. Він

будує свою драму на неоекзистенційних засадах, протиставляючи

індивідуальність і суспільство. Екзотичний випадок Каспара, юнака, який

проводить час від народження без спілкування, автор подає як універсальну

ситуацію кожного, як процес соціалізації людини і дослідження тих проблем і

пасток, які виникають на цьому шляху. Суть вторинності цього він виражає

фразою головного героя, яка часто повторюється «Я хотів би бути кимось,

ким уже був хтось до мене». Цей процес входження в соціум

супроводжується і пошуком власного «я». Драматург експериментує і з

типографським розміщенням тексту – періодично він вводить дві колонки, де

текст Каспара опиняється зліва, а тексти «суфлерів», які дають вказівки герою



– справа. Таким чином він ніби робить додаткове протиставлення, також це

нагадує ліву і праву півкулі мозку, які мають різні функції. Проте нав’язані

стереотипи поступово стирають ідентичність, розщепляють унікальне «я»

особистості. У фіналі звучить фраза: «Хто Каспар тепер?» Цим автор

підкреслює, що протиріччя поміж індивідуальністю і соціумом вкрай

загострюється у сучасному світі. Проте Хандке не обмежується лише

мовними експериментами у драмі. Наприклад, у більш пізній п’єсі «Час, коли

ми нічого не знали один про одного», означеній як «хореодрама», мовлення

взагалі немає – це суцільна ремарка, адресована великій кількості акторів, які

мали б втілити задум автора не словами, а завдяки жестам. Так чи інакше, але

авангардизм Петера Хандке спрямований не лише на шлях подолання кризи в

драматургії і театрі, а й висловлює погляд на «вражаючу комунікативну кризу

сучасного соціуму». (5, Леонова Е. Язык и социум в ранней драматургии

Петера Хандке).

Поряд із ексклюзивними мовленнєвими експериментами австрійські

драматурги творять також у напрямі «постдрами». Зокрема її найяскравішою

представницею в Австрії вважають Ельфріду Елінек (1946). Маючи частково

чесько-єврейське походження, чиї численні родичі загинули під час

Холокосту, вона поєднала у творчості розуміння австрійської ідентичності та

емігрантів і національних меншин. Поет, прозаїк і драматург водночас,

вивчаючи історію мистецтва і драми, вона є також фаховим музикантом –

закінчила консерваторію як органістка. Елінек є ноубелівською лауреаткою

2004 року, формулювання нагороди звучало так "за музичний потік голосів і

протиголосів у романах і п’єсах, які з надзвичайною мовною ревністю

розкривають абсурдність кліше суспільства та їх підкорюючу силу". Таким

чином знову відзначено мовленнєву складову тексту, протиставлення

суспільству, а додатково відзначено «музичність», яку згадувала в контексті

ідентичності австрійської культури.

В історію театру увійшла насамперед її «Спортивна п’єса». Сутність її

полягає в тому, що на сцені деяка велика кількість акторів виконує фізичні



вправи і одночасно вимовляє текст, який не пов’язаний безпосередньо з цими

діями. Персонажі підкреслено позбавлені індивідуальності, не лише

передісторій та характерів, а навіть імен. Вони ніби анонімні носії мови.

Мова тут не є засобом комунікації, вона є відстороненою. Натомість велику

роль відіграє ритм і музична складова тексту - саме як звуку. Герої скандують

його, начебто перебуваючи в якомусь спільному трансі. Якщо в п’єсах Хандке

йде протиставлення індивідуальності і соціуму, то в творі Елінек особистості

вже втрачені – вони стають гвинтиками якогось механізованого гігантського

організму, розчиняються в ньому. Проте це не є суто літературним текстом

«для читання», навпаки, текст набуває сенсу саме в контексті сценічної

постановки, як одна з її складових, а не основа. Текст скоріше слугує

звуковим супроводом для перформативного дійства. Варто окреслити, що

тексти Елінек – не лише формальні експерименти, важливі і змістовні

меседжі. Так, у «Спортивній п’єсі» авторка показує спорідненість спорту і

війни, попереджає про небезпеку ідеалізації спорту і виявляє його тіньову

сторону – прихованої чи явної агресії, притаманної людині.

У контексті формальних експериментів варто окреслити і особливу роль

в австрійській драмі постаті Фелікса Міттерера (1948). Драматург-сценарист,

актор і режисер, він працював на телебаченні, був постановником власних

п’єс, нагороджений дванадцятьма преміями, в тому числі Едена фон Хорвата.

Його тексти переважно гостро-актуальні, а назви промовисті, як-от «Діти

диявола», «Смертні гріхи», «Мій Монстр». Для Міттерера «смертні гріхи» не

просто богословське поняття – він досліджує корені зла в людині і соціумі.

Показовою у цьому контексті є п’єса «Смуток». Головний герой – без імені та

характерних рис, сидить у телестудії. Найвагоміше, що він тримає в руках

помпову рушницю. Протягом п’єси йде монолог само-розвінчування – все в

цьому світі втомлює персонажа: і робота, і друзі, і родина, ніщо не радує,

навіть діти. Герой у полоні масових штампів і не бажає співвідносити своє

життя з добром і злом. Він може звабити дружину кращого друга, застрелити

свою собаку, замислити вбивство власної жінки. Зрештою, і сам у себе він



викликає лише огиду. У фіналі, вирішеному гротескно, на  межі абсурду,

з’являється дружина Доріс, яка цитує апокаліпсис і стверджує, що він

«інтелектуал». Проте Ханс (так звучить його ім’я) сприймає це, як образу.

Герой передумує вбивати і кричить фразу «Все несправжнє!», а тоді разом зі

своєю жінкою йде чекати на інопланетян, які мають усе виправити.

Головний герой п’єси «Смуток» - ніби зібраний образ «нестримного

споживача», людини з егоїзмом космічного масштабу, який втратив моральні

орієнтири, не здатен отримувати радості від життя і здатен на будь-яку

агресію. «Смуток» - це і внутрішній стан відчуженої цивілізації. Іще одна

важлива риса – мовлення героя, яке позбавлене суто австрійських зворотів,

натомість перенасичене американізмами. Ханс відчужується від австрійської

культури і від її інтелектуального начала, як основи розвитку суспільства.

Ключовим словом тут є «фейк» - людина живе у фальшивій споживацькій

реальності, де культом є лише накопичення, а ідентичність втрачено. Власне,

п’єса є попередженням, виявляє одну з головних проблем сучасної цивілізації

– втрату моральності і вітальності, дегуманізація людини-споживача.

Висновки

Новітня німецькомовна драматургія – складний феномен сучасної

культури. У стилістичному аспекті вона тяжіє до постмодернізму,

постепічного театру та постдрами. Сучасна драма розглядає складну

актуальну проблематику, особливо зосереджена на соціальній тематиці.

Ключовими стали поняття відчуження і дегуманізація людини, розрив

поколінь, розчарування. У фокусі уваги німецькомовних авторів нерідко

міні-моделі соціуму: сім’я та корпорація. Сучасна родина постає як

сукупність людей, об’єднаних ненавистю, а компанія – як фальшивий

технократичний організм, який перетворює людей на гвинтики, проте втрата

цієї ролі, безробіття взагалі завершується агресією. Драматурги виявляють

тіньові сторони ілюзорної стабільності «рекламної Європи» - втрата

ідентичності, депресії, агресії, аж до вбивств і самогубств. Автори виявляють

протиріччя легального і нелегального світів, громадян і емігрантів, Заходу і



Сходу, які обертаються катастрофами для обох типів. Німецька драматургія

виглядає здебільшого більш жорсткою (особливо творчість Майербурга), але

водночас у ній присутній феномен «поетичного реалізму» - поєднання

гострої актуальності з химерними фантастичними візуальними образами,

як-от у п’єсах Шиммельпфенніга.

Натомість австрійська драматургія, розвиваючи тему «відчуження»,

також тяжіє до мовленнєвих експериментів із драмою, зокрема «театру недії»

у Петера Хандке, музичних і звукових дослідів у Елінек тощо. Так чи інакше,

німецькомовна новітня драма – це переважно «проблемна драматургія», у ній

майже відсутня так звана бульварна «добре зроблена п’єса», яка розвивається

в Англії і Франції, Східній Європі, як і рідкісним феноменом для обох країн є

комедія. Імовірно таким тенденціям сприяє культурна політика цих держав,

які спрямовані на розвиток інтелектуальної і соціально значущої драми, та

ігнорують комерційно-розважальну. Таким чином, театр у цих країнах

виконує насамперед важливу суспільну роль: діагностики соціальних

проблем і мистецької «терапії».

3.3.3. Новітня французька драма

Сучасна театральна практика засвідчує актуальність тенденції

«децентралізації» в сучасній французькій драматургії, яку виражала цитата

Е.Сіксу: «Кожен із нас – Центр. І кожен Центр оточений іншими Центрами.»

до видання першої антології українською мовою «Новітня французька п’єса»

- проект НЦТМ імені Леся Курбаса та видавництва «Юніверс». Тому можемо

говорити про окремі рівнозначні постаті драматургів, а не умовну ієрархію.



Але перед тим, як перейти безпосередньо до авторів та їхніх текстів

пропоную зауважити деякі загальні тенденції і особливості сучасної

французької драматургії. Висновки здійснені за коментарями французьких

авторів, критиків, видавців, режисерів, а також за власними спостереженнями

театрального процесу під час резиденції у Домі Європи і Сходу в Парижі,

співпраці з фестивалем Європа театрів, міжнародною мережею «Євродрама»,

театральними компаніями «Сільдаві», «Колапс» та іншими.

Французька драматургія множинна і розмаїта, не існує одного-двох

лідерів, успішних авторів - десятки. До епідемічної кризи цьому значною

мірою сприяла сама театральна ситуація. Це і численні форми підтримки –

державні центри, фонди, організації, видавництва тощо. Наприклад, фонд

Бомарше, Агенція авторських прав драматургів і композиторів, драматургічні

програми у Національному центрі книги і Національному центрі театру,

понад 20 видавництв, які спеціалізуються на драмі. У Франції сотні

театральних приміщень і тисячі маленьких театральних компаній, які

орієнтовані на нову сучасну, переважно камерну драму. Це вирізняє її від

української системи, орієнтованої на класику і тиражування одних і тих

самих назв. Також є театри, які спеціалізуються на сучасній драмі, наприклад,

«Театр дю Рон пуен», Дім Європи і Сходу з компанією «Сільдаві», або на

франкофонній («Тармак»). Чимало театрів мають «читацькі комітети», які

організовують конкурси і  сценічні читання, є така програма навіть у

класичній Комеді Франсез. Також існують адресні програми перекладів п’єс

із французької іноземними і на французьку мови. Паралельно створено

агентства, які працюють на популяризацію своїх авторів. Все це дає

можливість розмаїття сценічних апробацій, розвитку нових авторів та

втілення нових текстів. Варто зауважити, що ця підтримка зазвичай

стосується франкофонних текстів, а не суто французьких, ані національність,

ані країна проживання автора зазвичай не має значення, а лише мовний

фактор. Існує навіть жарт про те, чим подібні французька драматургія і

французька футбольна команда: ні там, ні там майже немає французів. Таким



чином, це сприяє адаптації емігрантів, які збагачують культуру цієї країни і

розвитку франкомовної драми у Бельгії, Швейцарії, Канаді, деяких країн

Африки. Ця поліетнічність також розширює проблематику та стилістику

драми.

Згідно доповіді голови національного комітету мережі театрального

перекладу «Євродрама» драматурга Жіля Булана можемо зазначити такі

особливості французької драми: більша увага до індивідуального та

родинного, ніж соціального, перевага камерних форм, акцентування мовних

аспектів – зокрема поетичне мовлення, складні підтексти тощо. У

французькому театрі акцентована ігрова природа, це виражається і в драмі:

персонажі-маски, гра слів, театр у театрі. Сучасна драма акцентує руйнацію

традиційного французького способу життя і його цінностей та конфлікти з

«інакшими» в різних сенсах: за національністю, кольором шкіри, релігією,

сексуальністю тощо. Вихідці з інших країн, нерідко вигнанці у власних за

політичними мотивами, вносять у франкомовне розмаїття свою соціальну

проблематику: війни, репресії, нелегальна еміграція тощо. Варто зауважити і

так звані «традиційні» французькі цінності – притаманна їм

«революційність», яка виражається не лише в акціях протесту, а й у культі

індивідуальності, або недовірі до будь-яких релігій. Особливістю сучасної

французької драматургії можна було б назвати розвиток комедії, адже

невипадково головний національний театр Франції має назву «Комеді

Франсез», а головна драматургічна премія імені Мольєра – світового майстра

комедії. І це вирізняє її, наприклад, від сучасної німецької драми, де жанр

комедії – рідкість. Проте йдеться не про розважальну комедію, яка

маргіналізована і не має державної підтримки, а здебільшого про сатиричну і

чорну. У Франції існує чітке розмежування і фактично неприпустимість

появи «бульварного» тексту за державний кошт, на відміну від України. Ще

одна особливість – поява серії п’єс малих форм, які можуть монтуватися у

різних форматах, а це дає можливість більшої свободи для режисерів.



Огляд французької драматургії зумовлений і його проекцією на

українську культурну ситуацію, - насамперед виданнями та постановками.

Першою книжною «ін’єкцією» у театральний простір України став

міжнародний проект «Світова драматургія. Діалог театральних культур»,

який започаткував Центр Курбаса на початку 2000-х. Першим етапом його

стала робота з сучасною французькою драмою науковців Олени Левченко і

Надії Мірошниченко. У рамках цього етапу вийшла друком антологія

«Новітня французька п’єса» у  співпраці з видавництвом «Юніверс» за

підтримки Французького Інституту в Україні. Проект складався із відбору і

перекладів п’єс авторами проекту, залучення інших фахівців-перекладачів,

аналітична стаття про новітню драму і власне видання. До книги увійшло 6

п’єс 6 авторів, різні за жанрами і стилями. Презентація книги, організована

Центром Курбаса, відбулася у формі сценічних читань фрагментів п’єс у

версіях режисерів Андрія Білоуса, Олександра Мірошниченка, Ігоря

Талалаєвського. Згодом у різний час були здійснені постановки половини

текстів: «20 комедій хвилинок» Ж.Вормс (вистава «Бістро Солей» в театрі

МІСТ), «Репетиція в театрі злочину» Ж.Моклера  (НЦТМ імені Леся Курбаса,

Львівський театрі імені Леся Курбаса, Дніпровський український театр). Але

найбільшого поширення набула п’єса «Пригода ведмедиків панда, яку

розповів один саксофоніст, котрий мав подружку у Франкфурті» М.Вішнєка:

творче об’єднання «Театр у кошику» Центру Курбаса, Київський театр

«МІСТ», Харківський театр «Постскриптум» і ще понад 10 театрів у різних

регіонах України. Ще три п’єси поки не знайшли реалізації на українських

сценах: «Повернення до пустелі» Б.-М.Кольтеса, «Портрет Дори» Е.Сіксу,

«Твій красень-капітан» С.Шварц-Бар. Але варто зазначити, що були здійснені

постановки інших п’єс одного з авторів антології - Б.-М.Кольтеса: «Роберто

Зуко» та «Західна пристань». Тобто можемо констатувати, що більшість

драматургів цього проекту потрапили на сцени України і змінили таким

чином її репертуарний контекст.



За півтора десятиліття, які минули від реалізації проекту, виникли нові

мистецькі напрями, нові тексти у вже відомих драматургів, нові вистави.

Також був реалізований зворотній проект – видання перекладів українських

п’єс французькою мовою «Від Чорнобиля до Криму» (тексти 9 авторів,

упорядкування Домініка Дом’є і Неди Нежданої) та окремих книг п’єс:

«Майдан Інферно» Неди Нежданої і «Гімн демократичної молоді» Сергія

Жадана у видавництві «Еспас д’ен Інстан» у Парижі. Після видань відбулися

сценічні читання п’єс П.Ар’є, О.Вітра, С.Жадана, а п’єса «Майдан Інферно»

втілена не тільки у формі сценічних читань, а й двох постановок – ескізної у

Ліоні та повнометражної у Шарлевіль-Мезьєрі театральної компанії «Колапс»

у копродукції зі Світовим фестивалем театрів маріонеток. Ця співпраця

значно розширила театральний діалог України і Франції. Таким чином,

проект «Світова драматургія. Діалог театральних культур» може

продовжитися двосторонньо. Якщо на першому етапі знайомство

обмежувалося переважно бібліотекою Французького Інституту, розширення

контексту стало можливим завдяки резиденції в Домі Європи і Сходу в

Парижі, відвідуванню вистав і знайомству з видавництвами, спілкуванню з

французькими авторами, перекладачами і режисерами, роботі з театральними

мережами «Євродрама» і «Фенс», державними інституціями Франції.

Важливим фактором для вибору п’єс також є запити українських театрів,

адже переклади народжуються зазвичай на стику культур і провокуються з

різних сторін: запит театральних діячів, пропозиції драматургів та інтерес

самих перекладачів. Існує також особливий феномен поширення драматичних

текстів: є такі, які активно ставляться у власній країні, але меншою мірою

закордоном, як і ті, які ставляться закордоном, але меншою мірою – у власній

країні, а також ті, які балансують на перетині цих двох тенденцій. Серед цих

авторів варто назвати передусім драматургів, які стали одними з найбільш

ставлених у світі і були презентовані в Україні і у видавничій сфері

(видавництва Кальварія та Анетти Антоненко), і в театральній, це насамперед

Е.-Е.Шмітт і Я.Реза.



Серед авторів можуть бути представлені не лише етнічні французи, а й

емігранти, або представники змішаних родин. Виникла нова пропозиція

проекту «Новітня французька п’єса-2», яка поєднує різні формати: і

драматургів, відомих здебільшого у Франції, і «універсальних», етнічних

французів та емігрантів, обраних і втілених українськими театрами і тими,

які можуть стати для них відкриттям у майбутньому.

Пропоную почати огляд з культового автора Бернара-Марі Кольтеса

(1948-1988), який прожив дуже мало, але став поворотною постаттю для

новітньої драми. Драматург, поет, режисер, журналіст і музикант походив із

провінційного містечка Метца, тому вперше завітав до театру пізно, у 22

роки, але потрапивши до нього, захопився назавжди. Йому належить

знаменита фраза: «Я трохи зневажаю театр, тому що це не життя, але я

обожнюю театр, тому що це єдине місце, про яке я можу сказати: це не

життя». Він почав з інсценізацій прози для власних постановок: «Марш» за

мотивам «Пісні пісень», «Хмільний процес» за мотивами «Злочин і кара»

Ф.Достоєвського, а також переклав «Зимову казку» В.Шекспіра. Серед його

найвідоміших текстів «Західний причал», «У тиші бавовняних полів», «Ніч

перед лісами», «Бійка негра з собаками», «Роберто Зукко» (видана окремою

книгою у видавництві «Юніверс і поставлена в театрі «Вільна сцена» у Києві)

і «Повернення в пустелю», видана у згадуваній антології. Також в Україні

ставилися його п’єси «У тиші бавовняних полів» у Центрі Курбаса

(франко-український проект), «Західна пристань» у театрі «Воскресіння» у

Львові. Автор помер від СНІДу, а справжня світова слава прийшла до нього,

як буває, вже наприкінці життя, а особливо після смерті.

Творчість Б.-М.Кольтеса вважають якісним переворотом у театрі, його

текстами захоплюються практики по всьому світу, йому також присвячені

численні дослідження теоретиків. У своїх шести п’єсах щоразу від однієї

п’єси до іншої відчутний «стрибок убік» у порівнянні з попередньою, нібито

драматург зумисне повертається спиною до свого недавнього минулого, ніби

дає розписку робити щось інакше, дивувати. Але крім відцентрового руху, є й



доцентрова сила: автор віддаляється від своїх слідів лише для того, аби

повернутися до єдиної речі, яку він намагався висловити від самого початку,

завжди ту саму. Єдність творення співіснує зі шляхом ламаної лінії,

стрімкими віражами, зміною режимів. Театральність суверенно присутня у

творах Кольтеса. Але разом з тим виникають складності й перепони, які

заважають виявляти театральність… Кольтес знає, що від часів Беккета

чіткий драматичний діалог стає неможливим. Він реставрує діалог, але за

іншими принципами: монтажний. Це схоже на діалог монологів – принцип,

який випередив появу постдрами у світовому театрі. Він повертається до

класичних надбань, від яких відмовились абсурдисти – діалогу, інтриги, але

їхня структура інакша: без реалізму, без життєвого аналога, існує лише

суверенний театральний простір. Парадокс Кольтеса в тому, що його тексти є

водночас стимулюючими для театру і творять перешкоди для нього. Вони

відштовхують і провокують. Ось як характеризує його письмо французький

теоретик театру: «Якщо поглянути на те, що відбувається в Кольтесівському

тексті під мікроскопом, то це безупинний вибуховий феномен поетичного

складу, завдяки якому і рухається дія, незалежно від будь-якої причинности…

Відкривається і формується єдина гра пристрастей та ідей, миттєвих

імпульсів ьа універсальних тем. Завдяки цьому розповідається історія,

виникають персонажі, простори відмежовуються і перетинаються, минуле і

майбутнє вступає в колізію, або зливається в єдине ціле.» (Лаллья Ж.-К.

Битва зі сценою. Новітня французька п’єса. К.: «Юніверс», 2003, с. 10).

Свою вершинну п’єсу «Повернення в пустелю» автор написав після

трирічної паузи, коли він думав, що покине писати, але повернувся з новим

баченням. За словами Кольтеса може бути таке місце, така ситуація, яка стає

прообразом, метафорою якщо не цідлого світу, то принаймні такого його

аспекту, який є важливим і значущим. Ця п’єса і є таким місцем, такою

метафорою. На перший погляд ми бачимо два ворогуючі світи. Добре

відомий світ провінційного містеччка, буржуазну сім’ю з традиційною

боротьбою за спадщину, яку ведуть брат і сестра. І світ вигнання – далекий



Алжир, звідки повертається сестра зі свохми відчуженілими на чужині

дітьми. Світ, що вабить романтикою мандрів і відлякує війною та пустелею.

Але це лише на перший погляд традиційна ситуація, насправді дійство

відбувається ніби у хворобливому маренні, спонтанно. У дію втручається

привид убитої коханки, що блукає садом, чи раптом спускається з неба

чорний парашутист. У побутову розмову вриваються поетичні пасажі.

Античні міфи (про Ромула і Рема, або Ікара) змішуються з легендою про

Будду й дитячими спогадами Кольтеса у примхливому плетиві його тексту.

Салонна комедія перетинається з трагедією помсти і фентезі. Сестра руйнує

впорядкований ситий світ свого брата – він стає самотнім, утрачаючи друзів,

утрачаючи єдиного сина, що вирушає в армію в той самий Алжир. Пустеля,

як вірус, проникає в цей світ. І війна вже йде не на землі, вона йде в душах, у

генах. У фіналі божевільна дочка сестри народжує негреняток-близнюків –

ніби дика вовчиця дає життя родоначальникам якогось нового Риму,

незнаного світу, замішаного на ненависті і тотальній війні… І чи не є це

міфом нової Європи, яка пожинає плоди своїх минулих завоювань у полоні

привидів минулого та страшних снів про майбутнє? З погляду наступних

десятиліть вже можна сказати про прогностичність цього тексту.

Загалом можемо сказати про поєднання постмодерних рис (цитування

класичних міфів, монтажний нелінійний принцип побудови, жанрова

дифузія), а також постдраматичний (діалог як монтаж монологів тощо).

Проте Б.-М.Кольтес мав свій унікальний стиль, етапний для драматургії.

Наступний драматург, на якому хотіли зупинитися детальніше, -

Жан-Люк Лагарс (1957-1995). Це також культовий автор, який має особливе

значення для Франції – за кількістю постановок він стоїть на третьому місці

після Шекспіра і Мольєра. Драматург, актор, режисер, теоретик театру, який

пішов із життя ще раншіе, 38-річним, також від СНІДу, а славу, як і Кольтес,

здобув здебільшого після смерті. Проте він встиг створити за життя 25 п’єс, а

ще був постановником численних вистав – не лише за власними текстами, але

також за творами Маріво, Іонеско, Беккета, Кафки та інших. Драматург



походив із маленького провінційного Ерікура, яке покинув в юності,

порвавши з сім’єю, бо вона не розуміла його мистецьких устремлінь і

вподобань. Він навчався у драматичному мистецтву у Консерваторії, а також

на факультеті філософії. Зокрема він захистив дисертацію «Театр і влада на

Заході». Таким чином, він був своєрідним втіленням «Розумного

Арлекіна» - був водночас актором і теоретиком. Лагарс також став

спів-засновником театральної компанії Театр Де ля Рулотт і видавництва, яке

спеціалізується на сучасній драмі. Драматург здобув чимало нагород, але за

життя його тексти часто лишалися здебільшого нерозгаданими – режисери не

розуміли, як це ставити. Серед його найвідоміших п’єс «Далека країна»

(опублікована видавництвом «Юніверс», «Ми, герої», «Всього лише кінець

світу» (двічі екранізована), «Я була вдома і чекала, коли піде дощ».

Остання була поставлена в НЦТМ імені Леся Курбаса студією театру

МІСТ у рамках освітнього проекту «Лабіринт» - сценічна назва «І нічого

іншого вже не буде». П’єса деякою мірою автобіографічна. Лише наприкінці

життя, вже знаючи про фатальний діагноз, Лагарс повернувся додому, аби

проститися з родиною, яку не бачив багато років. У ній теж ідеться про

повернення чоловіка після років розлуки з родиною, і вся ситуація крутиться

довкола нього, але сам герой відсутній. Висхідною подією був жорсткий

конфлікт поміж батьком і сином, який ледь не завершився катастрофою, а

батько помер, так і не примирившись із сином. Діють лише п’ятеро жінок із

родини, які багато років чекають на повернення сина і брата, ніби застиглі у

цьому тривожному стані, звиклі грати драму у трагічних масках і ховаючись

за них. Та коли він вертається, хворий і безмовний, обманюючи їхні райдужні

очікування і сподівання, жінки продовжують «грати», вигадуючи на ходу нові

версії драми і продовжуючи вірити у власні ілюзії. Автор своєрідно втілює

притчу про «повернення блудного сина» і водночас це ніби парафраз «У

чеканні Годо» С.Беккета, коли умовний Годо з’являється, але не може

вирішити проблем тих, хто звик на щось чи когось чекати. Чекати, а не жити

власним життям – не пробувати, не ризикувати, не кидати виклик, не шукати



свій шлях за межами звичного. Попри наявність життєвого прототипу,

ситуація у п’єсі максимально абстрагована – це деяке місце у невідомому

просторі і часі, а героїні навіть не мають імен, а називаються «Мати»,

«Найстарша», «Молодша» тощо. Застиглий світ, у якому існують жінки, що

живуть спогадами, очікуваннями, фантазіями, надіями і драматизацією,

проявляють інфантилізм - стан, звичний для багатьох людей, діагностуючи

важливий феномен сьогодення.

Текст тяжіє до постдрами, де сюжет п’єси мінімалізований. Фактично, це

одна подія – повернення чоловіка в родину, але тут важливий не лінійний

розвиток, а ніби проникнення вглиб – кола думок, почуттів, сподівань, які

розходяться врізнобіч, ніби від кинутого у застиглу воду каменю. Жан-Люк

Лагарс використовує особливе мовлення на межі з верлібром – з довільним

членуванням тексту на рядки, рваним ритмом, повторами і поетичними

образами, але водночас це ігровий текст із розумінням акторської природи. За

конструкцією це монтаж монологів і діалогів, внутрішньо ритмізованих:

«НАЙСТАРША. Справді, це не був день розлуки. Він різко пішов, грюкнув

дверима, образив батька, і батько образив його, він грюкнув дверима.

Не пам'ятаю, щоб він обійняв мене, затримався для цього, згадав про мене,

або про неї, про цю, про матір, ні, я не пам'ятаю, навіть про матір, ні, я не

пам'ятаю.

І взагалі нічого, я не пам'ятаю нічого взагалі, ні слова, ні усмішки, він не

бачив нас, не думав про нас, ми його зовсім не цікавили.

СТАРША. Він іде, він залишає нас, а ми завше тут уп'ятьох і досі його

чекаємо, втрачаємо роки і сидимо тут замкнені й безсилі,

адже він пішов лише від батька, ця справа стосувалася лише їх двох.

ДРУГА. Ніколи він не думав про нас, йому було плювати на нас.

МОЛОДША. Тепер ми це знаємо.

МАТИ. Мовчіть, що ви таке кажете, і досить про це. Не хочу вас слухати.»

(Лагарс. Я була вдома і чекала, коли піде дощ. Переклад Неди Нежданої,

рукопис, с. 6).



Ця п’єса знакова у французькій драмі, як і загалом творчість

Ж.-Л.Лагарса. Його тексти вирізняють переважання внутрішньої дії,

багатоваріативність, особлива конструкція, побудована на ритмі, як у поезії,

але водночас театральна. Він має складний синтаксис, цитати та алюзії.

Продовженням «родинної» теми, її трансформації в сучасному світі

стала і п’єса «Допоки смерть не розлучить нас» Ремі де Воса (1963), також

одного з найпоширеніших сучасних авторів у Франції. Зауважимо, що він має

особливу біографію – ким він тільки не працював – офіціантом, охоронцем,

маляром, санітаром, білетером, каменярем, але це дало значний життєвий

досвід в мистецьких професіях: актора і драматурга. Його перга п’єса

«Страйк» була поставлена в кількох містах, «Чудовий Андре», написана у

співпраці з кількома акторами, отримала вищу нагороду Мольєра. А згодом

він став «штатним» драматургом у Лорьяні.

Переклад п’єси «Допоки смерть не розлучить нас» (сценічна назва «Поки

мама не прийшла») був здійснений для спільного україно-французького

проекту на замовлення Київського Молодого театру в постановці

французького режисера Крістофа Фетріє. Драматург і актор, лауреат премії

Мольєра, чиї п’єси активно ставляться на батьківщині і перекладені різними

мовами, також звертається до камерної родинної ситуації – і це також

повернення «блудного сина», якого очікують – матір і жінка, яку він колись

покинув. Приводом для зустрічі стає смерть бабусі чоловіка. Інакшою є

форма – майже чорна комедія, в якій лірична і трагічна тональності

поєднуються з цинічним гумором. Урна з прахом випадково розбивається, і

колишні закохані втягуються в інтригу приховування цього «злочину» від

згорьованої матері. Зрештою чоловік стає заручником ситуації і нареченим

мимоволі. Проте автор балансує на межі іронічної гри з формою «інтриги» і

психологічної драми. Адже насправді хто веде цю гру, невідомо, можливо,

жінка, а можливо, матір, яка прагнула повернення сина і продовження роду. А

можливо, ця історія взагалі містична, і за цими всіма перипетіями ховається

втручання потойбічних сил, зокрема покійної бабусі. Адже рід має



продовжитися. А поза тим під різними кутами постають глибинні проблеми

соціуму – руйнація традиційних цінностей, розрив поколінь і відчуження.

Якщо вистави за текстом Ж.-Л.Лагарса і Р. де Воса стали першими

відкриттями автора на українській сцені, то постановки п’єс

франко-бельгійського драматурга Е.-Е.Шмітта (1960) – напевне,

найпоширеніші в українських театрах. Драматург, прозаїк,

кіносценарист, філософ, чиї твори перекладені 40-ма мовами і

ставилися у 50 країнах світу. Доктор наук із філософії (його

викладачем був Дерріда), він захистив дисертацію в Парижі на тему

«Дідро і метафізика» і тривалий час викладав філософію у вищих

навчальних закладах Франції. Славу письменнику приніс сценарій

«Відвідувач», за який автор був нагороджений багатьма літературними

і театральними преміями. Серед його творів найвідоміші «Оскар і

рожева пані», «Загадкові варіації», «Маленькі подружні злочини»,

«Фредерік, або Бульвар злочинів». «Розпусник», «Готель між двох

світів» (всі вони ставилися в Україні, а «Оскар…» і «Готель…

опубліковані у видавництвах «Кальварія» та «Антонетти Антоненко».

Е.-Е.Шмітт має широкий діапазон пошуків у творчості і не

вписується у кліше та стереотипи. Попри надзвичайну популярність у

світі, ставлення у Франції здивувало, адже там його назвали

«комерційним» автором, хоча принципи бульварної комедії повністю

суперечать інтелектуальній, психологічно складній драмі, яку пише

Е.-Е.Шмітт-філософ. На запитання, про цю парадоксальність

драматург розсміявся і відповів: «У мене така позиція — я «незручний»

автор… Я інтелектуальний письменник, але мене любить публіка,

велика публіка. Оскільки важко збагнути, ким я є, це не вкладається в

рамки, мене називають «комерційним автором»...» (Неждана Н.

Ерік-Еманюель Шмітт — діалог «двох мізків» у одному тілі. Газета
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v-u-odnomu-tili )

Письменник ставиться до читача і глядача не лише, як до цікавого

співрозмовника, але навіть перетворює його на співтворця, який може

домислювати, дофантазовувати його тексти. Можливо, в цьому один із

секретів його творчості – у провокативній ескізності і психологічній глибині

водночас. Проблематика, композиційні і дієві структури, персонажі,

хронотоп, художні прийоми автора суттєво різняться. Це й історичні драми, і

сучасні актуальні, і позачасові, і драми-фентезі. Так, п’єса «Фредерік, або

Бульвар злочинів», поставлена в Києві, Донецьку, Харкові і Львові,

присвячена культовій постаті в історії французького театру Фредеріку

Леметру  і його театру «Фолі Драматік». Це трагікомедія, масштабне

історичне «полотно», складне метадраматичне дійство, в якому переплетені у

складну монтажну структуру різні сюжетні лінії: внутрішньо-театральні,

соціально-політичні, особистісні. Текст має кілька шарів-поверхів, де існує

драма як п’єса, яку ставлять, драма стосунків людей світу театру і

зовнішнього світу, драма взаємодії старого класичного театру і нового

вільного, пошукового. А ще драма країни, в яку повертається консервативна

влада, яка починає знищувати волелюбних театральних діячів, нищити їх

цензурою і репресіями. І вся ця ієрархічна структура стає проекцією

внутрішнього світу актора-режисера – Фредеріка Леметра. Генія, який мав

усе: кохання, улюблену справу і славу, але все втратив наприкінці життя. І

єдина милість, яку хочуть подарувати йому друзі, – померти на сцені театру,

який завтра зачинить і знищить безжальна машина влади. П’єса написана з

глибинним розумінням театрального процесу, психології різних професій,

відмінностей театрального світу порівняно з «нормальним».  Монолог

Фредеріка-актора виявляє цю парадоксальну іншість:

«ФРЕДЕРІК. Ти дуже довірлива зі мною. Я лише актор, тобто останній

чоловік, якому варто довіряти. Я не здатен  розпізнати, чи я граю, чи брешу,

адже щирість складає частину мого фаху. Я постійно спостерігаю за собою.

Ти знаєш, що на похороні своєї матері мені вдався чудовий крик болю? Так
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от, щойно я закричав, я вже почав його досліджувати, аналізувати засоби його

відтворення… Я – чудовисько, Береніко.

БЕРЕНІКА. Я тебе не слухаю.

ФРЕДЕРІК. Мені завше жилося легко, бо я ніколи не мав нічого справді

важливого, крім свого мистецтва. У найгострішу мить своїх стосунків із

жінкою, у ліжку чи в суперечці, я завше можу відсторонитися і сказати собі: я

досліджую. Саме тому я не вельми жалую акторів. Коли я бачу, як плаче

Манірниця, я кажу собі: вона вивчає страшенну тугу від розлуки. Почувши,

як Жорж стогне, як дебютантка, під ударами стегон Дужі, я думаю: вона

вивчає насолоду. Коли я уявляю власну печаль того дня, коли ти мене

покинеш, я думаю: я вивчатиму відчай. Актори сприймають час життя лише

як фаховий досвід.

БЕРЕНІКА. Я зміню тебе.

ФРЕДЕРІК. Люди не міняються.»

(Шмітт Е.-Е. Фредерік, або Бульвар злочинів. Переклад Неди Нежданої.

Рукопис, с. 58)

Ця драма своєю монтажною композицією, численними цитатами,

іронічністю, поліваріативністю має виразні риси постмодерну і одночасно

метадраматичного театру.

Натомість п’єсі «Загадкові варіації» (поставлена у Львові, Києві,

Чернігові) структуротвірним образом став музичний твір, а в основі митець і

складний процес творення. Тільки цього разу об’єктом психологічного

дослідження стає письменник і взаємодія людей творчих з іншим світом.

Зустріч двох чоловіків – знаменитого романіста-відлюдька Абеля Знорка і

журналіста Еріка Ларсена спровокована премією за роман у листах із

коханою жінкою. Чи був реальний прототип у цієї жінки? Письменник

заперечує, але невдовзі зізнається – він сам колись відмовився від шаленого

кохання, яке перейшло в неймовірне листування. Журналіст виявляється

чоловіком цієї жінки, що кардинально міняє всі смисли – неземна любов

виглядає нікчемним адюльтером. Проте найбільшим парадоксом стало нове



відкриття – жінка померла, і з суперників-ворогів вони можуть стати братами

по нещастю, вирушивши на її могилу. У фіналі головного героя і глядачів

чекає ще більш приголомшливе – смерть настала давно, а більшість листів

писав сам чоловік. У такий химерний спосіб він продовжив життя своїй

дружині. Любов виявляється такою складною субстанцією і може приймати

фантастичні форми, але тим то вона й найбільша таїна людства. Останнє

перетворення колишніх ворогів – у співавторів і навіть потенційних друзів,

людей, які потрібні один одному.

«Ларсен дивиться, як темніє ніч. Несподівано він починає тремтіти.

Відчутна самотність, яка поглинала його довгі місяці.

           

ЕРІК ЛАРСЕН (ніби самому собі).  Спершу ти мені не сподобався, Абель

Знорко, ти весь лише самовдоволення, гордовитість і претензійність. Ти

провів значну частину життя, даючи відпочинок своєму генієві, замість того

щоб по-справжньому його вивляти; я ж писав лише для того, щоб дати життя

Елен. Але потім я виявив під усіма твоїми вадами єдиний промінь світла,

вогник свічки, тремтливий, хвилюючий, зворушливий і жахливий: страх.

(Наближається.) Ти весь - лише страх, Абель Знорко, страх життя, від якого

ти втік, страх кохання, якого ти уникав, страх жінок, яких ти лише обнімав.

Ти сховався у своїх книгах і на цьому острові. І саме тому ти став великим, і

кожен читач упізнає в тобі себе: ти боїшся більше всіх на світі. Ти надмірний:

гнів і кохання, егоїзм і ніжність, дурість і розум, все так яскраво, різко і

вразливо, у тобі блукаєш, як у дикому лісі, де можна загубитися, згинути, і це

так живо. (Пауза.) Живо. (Пауза, боязко:) Ви мені потрібні.»

Автор вибудовує структуру тексту, як постійне перевертання ситуації

так, що міняється не лише майбутнє, а й минуле, самі персонажі, а також тип

взаємодії і діалогу між ними. Психологічна драма межує з біографічною, але

про неіснуючого письменника та неіснуючий роман, нібито документальний,



таким чином імітуючи докудраму. Хоча за всієї зовнішньої фантастичності

п’єса справді напів-документальна. Реальна дружина Е.-Е.Шмітта також

померла, від тієї ж хвороби у молодому віці, і саме цьому болю присвячена

насамперед ця драма. Проблема цієї «чуми» нашого часу, онкології, яка

виникає ніби нізвідки і забирає на той світ молодих – одна з провідних у

цього автора. Зокрема їй присвячено прозовий твій, який проте грається як

драматичний – «Оскар і рожева пані», тільки тут хворим виявляється

хлопчик. Ставилася у Києві в театрі Сузір’я та Міському ляльковому.

Натомість п’єса «Маленькі подружні злочини», яка також має складну

структуру з перевертаннями, що змінюють не лише майбутнє, а й минуле. За

сюжетом жінка приводить додому чоловіка, який нібито страждає на повну

амнезію після удару – нібито випадкового, і намагається створити

фантастичну реальність – того, як вони нібито жили. Але далі відбуваються

карколомні  перетворення: спершу ідилія розвалюється через те, що нібито

чоловік хотів убити жінку, потім виявляється, що удар був не від нього, а від

неї, а у фіналі – що ніякої амнезії немає. Він обманює з амнезією для того,

щоб зрозуміти, чому вона хотіла його вбити, як вони докотилися до такого

життя. У фіналі вони пробують відтворити їхню першу зустріч у

дзеркальному відображенні – обмінюючись репліками навпаки. Чи вдасться

порятувати цей шлюб і відновити кохання – питання відкрите.

У драматургії Франції в силу різних обставин значну частину

складають емігранти, які вносять у поліфонію сучасної літератури свої

неповторні барви та проблематику цих країн. Так в умовно мирний і

спокійний світ західно-європейської країни вриваються проблеми

смертельної небезпеки, відчуження, війни, а в реалістичну домінанту

вплітаються містика і «сюр». Зокрема один із найвідоміших авторів, які по

суті стали на межі двох країн - вже відомий в Україні Матей Вішнєк (1956).

Адже його п’єса «Пригода ведмедиків панда, яку розповів один саксофоніст,

котрий мав подружку у Франкфурті, опублікована в згадуваній антології,

ставилася понад 10 разів в багатьох містах України.



Автор румунського походження, але, до речі, за власним свідченням із

частково українським походженням – прізвище первісно звучало як

Вишневський.  Він студіював історію і філософію в Бухарестському

університеті, писав вірші і драми, проте жодна з його п’єс не була допущена

цензурою до постановки. У 30 років він попросив політичного притулку у

Франції і перейшов на французьку мову. Показово, що нині він один із

найбільш ставлених авторів і в Румунії, а національний театр у Тімішоарі

навіть проводив фестиваль одного автора, на який з’їхалося 12 театрів. Але

найважливіше, що його твори є незмінними учасниками фестивалю в

Авійньйоні і ставляться по всьому світу, що було неможливо без еміграції.

Подібно до Кольтеса, Матей Вішнєк поєднує в собі глибинне знання

театру, навіть відчуття природи театральності й водночас струнку

метафоричну форму, поетичність мови. Особливість стилю Вішнєка в тому,

що він дає великий простір для режисерської фантазії так імпровізації. Він

надає матеріал, який можна організовувати, структурувати на розсуд

режисера, це свідома провокація неоднозначності. І не лише режисер, а і

читач може прокладати власний шлях у захоплюючих тенетах його текстів.

П’єса «Пригода ведмедиків панда…» нагадує вишукану майстерно

сконструйовану пастку. Вона починається комедійною ситуацією, майже в

стилі бульвару: абстрактні персонажі Він і Вона прокидаються оголені в

одному ліжку, і чоловік не може пригадати, хто ця жінка. Але поступово від

крайньо реалістичної побутовості автор веде нас манівцями до повного

сюрреалізму і високої філософії. Чоловік і жінка проводять дев’ять ночей – це

ніби умова, підписана з дияволом, це дев’ять кіл раю і пекла водночас. Вони

йдуть від повного нерозуміння й відчуження до повного єднання – до двох

крил одного птаха. Це можна трактувати і як прихід смерті, яка затрималась

випадково (будильник зламався), як ритуальні дев’ять днів після смерті –

переходу душі з одного світу в інший. І водночас це може бути приходом

кохання, складною алхімією єднання – любов і смерть стають двома

сторонами однієї медалі, двома протилежностями, які діють за єдиними



принципами, єдиними механізмами. Автор творить химерну притчу, творить

сакральний світ за власними законами, і цей закон виникає тут і зараз, щоразу

інший, у кожній із ночей. І цей світ є принадною пасткою. Ключем до

перетворення і всієї структури є назва, яка стає зрозумілою лише у фіналі

п’єси:

«Вона. Якого звіра ти любив найбліьше, коли був хлопчиком?

Він. Ведмедиків панда.

Вона. Назви мені місто, в якому хотів би жити.

Він. Франкфурт. Там є дуже гарний зоопарк.

Вона. Добре. Тоді в наступному ти будеш ведмедиком панда.

Він. А ти?

Вона. А я прийду до тебе у Франкфурті.»

(Вішнєк М. Пригода ведмедиків панда… Новітня французька п’єса, К.:

Юніверс, с. 164)

Саме цей автор із минулої книги викликав найбільший резонанс в

Україні, тож хотілося б продовжити знайомство з ним українських театрів.

Проте нові тексти, споріднені з попередньою своєю лаконічно-метафоричною

формою, радикально вирізняються тематично. Якщо «Пригода ведмедиків

панда…» - універсальна містично-романтична історія, то нові перекладені

п’єси спершу зацікавили мене як перекладача не з точки зору близькості, а

навпаки - парадоксальності, екзотичності і «далекості» від української

проблематики. Але цей перекладацький інтерес виявився пророчим, адже

невдовзі вони стали гостро актуальними…

В основі першої п’єси циклу «Уяви собі, що ти Бог» історія про те, як

досвідчений убивця-снайпер вчить стріляти дебютанта, шукаючи імовірну

жертву. Автор намагається проникнути у психологію «кілерів», знайти їхні

мотивації і, якоюсь мірою, філософію. Ситуацію зображено абстрактно - не

уточнюючи ні причин звернення до цієї «професії», ні особистих стосунків із

тими, кого вони збираються вбивати на цьому «тренуванні». У них немає ні

передісторії, ні планів на майбутнє, лише ці миті опанування процесом



убивства. Старший кілер радить молодшому створити дистанцію поміж ними

і жертвами: себе він прирівнює до Бога, який «не думає, а діє», а тих, хто

збирається убити, - до щурів. Коли на Майдані діяли подібні снайпери,

згадувала цей текст Матея Вішнєка, який давав глибше розуміння того, що

відбувається - дегуманізованої особи-вбивці.

Наступна п’єса, яка виявилась невдовзі актуальною для України -

«Повернення додому» – також пропонує абстрактну ситуацію – це солдати

невідомої війни і країни з іменами, які свідчать не про національність, а лише

про те, як хто загинув, у який спосіб. Саме це стає приводом до дивної

конкуренції – місце на параді залежить нібито від цієї причини. До

універсальності додається містика – всі вони вже померли, і ця примарна

ієрархія парадоксальна і пронизлива. Але фінал із містичного перетворюється

в механічний і цинічний водночас – всіх їх очікує «машина», яка перемелює

їх однаково, незалежно від способу загибелі, ця гігантська «м’ясорубка»

посилює трагічність.

Натомість п’єса «Чекайте, поки мине спека» має більш поетичний

характер. Це коротка історія про жінку з дитиною, яка тікає від війни і

намагається перейти кордон, але «супер-демократичний» прикордонник не

пускає їх без документів. Тут немає описів жахіть війни, навпаки, вона

говорить образно, ніби фразами з верлібру, проте ця краса й емоційність

наштовхуються на «механіку» людини, яка просто виконує інструкції і цим

безжалісна. У цьому абсурдному діалозі минає час, за який біженка ймовірно

гине, лишивши дитину сиротою. П’єса демонструє фальш «гуманізму»

псевдо-демократичної Європи, що ставить довкола мури з заборон та

циркулярів, які спрямовані проти беззахисних жертв соціальних катаклізмів і,

зрештою, вбивають не менше снайперів.

Цю тональність продовжує актуальна п’єса «Чотирнадцять хвилин

танцю» Соні Рістіч, ще однієї емігрантки, але з Хорватії. Її герої - чоловік і

жінка, які намагаються повернутися до «нормального життя» після

пережитого на війні. Їх об’єднує і розділяє її чоловік та його друг, убитий



ворогами. Після втрати коханого, розчавлена горем і зґвалтована, звичайна

мирна жінка стала месницею-убивцею. Як після всіх цих жахіть повернутися

до світу, в якому існує кохання, музика, танці? Як віднайти сили і бажання

жити? Текст поєднує жорстоке і ніжне, брутальність і поетичність,

спустошеність і надію. Соня Рістіч торкається тем, яких зазвичай уникають, -

пост-травматичного синдрому. Що робить війна з психікою людини? Як їй

повернутися з цього пекла до життя? П’єса про війну в Хорватії резонує з

відчуттям світу нині в Україні.

Серію актуальних п’єс продовжує драма Марі-П’єр Каттіно «Долина

яблук», яка також торкається теми війни. Переклад був здійснений для титрів

лялькової вистави в режисурі і сценографії Клемана Перетятка – керівника

французької театральної компанії «Колапс» із Ліону у рамках міжнародного

фестивалю лялькарів у Києві. Головні герої – хлопчик і дівчинка, вочевидь,

осиротілі, які намагаються дістатися долини яблук, де сподіваються на

порятунок. Проте на дорозі їх підстерігає «Стрілок у солом’яному капелюсі»,

імовірно це ворожий снайпер, тому тривога супроводжує весь текст.

Паралельно в п’єсі є сила, яка намагається оберегти дітей, - це мудрий і

всевидящий Орел, який втілює вище начало і є своєрідним персонажем «від

автора». Він висловлює загальні принципи про повагу до сусідів і

нерушимість їхніх територій у птахів – на відміну від людей, які постійно за

щось воюють. Омріяна долина яблук асоціюється з раєм, тож невідомо, де

зрештою опиняються діти – у реальному саду чи потойбічному, якщо Стрілок

усе-таки їх поцілив, і ця двозначність додає трагічного забарвлення історії.

П’єса і постановка своєю тональністю виявилися радикально

незвичними для українського театру, адже це п’єса для маленьких дітей, а в

традиції нашого «дитячого театру», особливо лялькового зазвичай звертатися

до казок із хеппі-ендами і намагання уникати актуальних тем. Натомість у

драмі Марі-П’єр Каттіно – спроба поговорити про важливі і болючі речі з

найменшими, поглянути їхніми очима, відчути їхній страх і біль, їхні



сподівання. І така форма – напівактуальна і напівказкова - створює можливий

баланс для аудиторії дітей.

Наступний напрям, який пропонуємо розглянути - сатиричні п’єси, які

можуть складати окремий розділ антології. Зокрема це знакова за резонансом

чорна комедія «Санта Клаус – то падлюка» 6 авторів (Жозіан Баласко, Жерар

Жюньо, Крістьян Клав’є, Тьєррі Лєрмітт, Брюно Мойно, Марі-Анн Шазель).

Основним драматургом тексту є Жозіан Баласко, актриса, режисер і

драматург-сценарист, відома насамперед за своїми комедійними ролями.

Проте п’єса була написана експериментальним шляхом – у процесі акторської

імпровізації та експрес-апробації тексту. Інші співавтори тексту –

актори-зірки французького кіно. В основі п’єси «святкова ніч» у

психологічній службі на Різдво, проте після низки карколомних подій з

убивством і навіть терактом, виявляється, що самим «психологам» необхідна

не лише психологічна служба, а й служба порятунку.

Автори експериментують із матрицями комедії інтриги, поєднуючи її з

драмою абсурду та сучасними героями-масками. У фіналі вони намагаються

заховати розчленований труп вбитого мимоволі і щось вирішити з

передчасними пологами. Але «апофеозом» стає момент, коли самотній

сусід-емігрант, який періодично заходив до служби з чудернацькими

подарунками, але зустрічав ігнорування. У фіналі він з’являється з

попередженням, що у відчаї вирішив покінчити життя самогубством, але…

разом з усім будинком, який має вибухнути. Сусід запалює сірник, і дія

зупиняється на цьому моменті. Зовнішня впорядкованість розбивається

вщент, а за глянцем проступають людські комплекси і численні проблеми

соціуму, де панує тотальний егоїзм і відчуження. Ця п’єса діагностує

кризовий стан суспільства, яке має претензію бути взірцем демократичного і

впорядкованого, намагається «лікувати» інших, але саме безнадійно хворе.

До такого ж розділу могла б увійти п’єса «Хай живе Бушон» авторства

відомих французьких драматургів Жана Делля і Жеральда Сіблейраса

(зокрема другий - лауреат премії Мольєра), яку обрав до постановки



Львівський театру імені М.Заньковецької. В основі сатиричної комедії історія

французького селища Бушон, чиє виробництво було зруйноване з появою

Євросоюзу. Його мер разом зі своїм братом і секретаркою намагаються

порятувати Бушон від повного краху зверненнями у різні грантові програми

та імітацією «діяльності». Абсурд доведений до максимуму: школа на 4

особи, фейкові бананові плантації у вигляді однієї квітки у горщику та отари

неіснуючої худоби доповнюються боротьбою зі  злочинністю, яка зростає

завдяки тому, що мер власноруч трощить вітрини. Зрештою, до них

посилають ревізора з Брюсселя, який вимагає хабаря за покриття шахрайства.

У відчаї мер вирішує вийти з Євросоюзу і проголошує незалежність Бушона.

Протистояння обертається фейковою війною, але катастрофічні борги

виявляються справжніми. Єдиний вихід із ситуації пропонує той самий

корупційний ревізор – звернутися до програми відновлення після війни, але

для цього необхідно… потрощити все, що ще лишилося від опустілого

Бушона. Якщо попередня п’єса – жорстка сатира на оманливий французький

«рай», то під збільшувальним склом авторів у цій п’єсі - Євросоюз, який

руйнує автентичну Францію, її глибинну матрицю, перетворюючи все

існування людей на «фейки». І це актуально й для інших країн. П’єса

розвиває напрям неоабсурду і виявляє примарність здобутків європейської

цивілізації, її кризовий стан.

ВИСНОВКИ

Модель стилістичної ідентичності  новітньої французької драми має

універсальні загально-європейські риси стосовно постмодернізму і

постдрами, але специфічні відносно багатьох інших аспектів. Натомість

документальна і гостро-соціальна драма представлена тут меншою мірою,

ніж, наприклад, у Великобританії чи Німеччині, як і так звана «чорнушна»

тематика. Навіть тексти про серійних убивць можуть мати поетичну

образність. Імовірно тому, що саме Париж став центром театру парадоксу,

паралельно  у деяких текстах наявні ознаки постабсурду.



У п’єсах з сучасною тематикою акцентовані сімейні проблеми, криза

родини, традиційних цінностей, самотність і відчуження. Французька

драматургія полінаціональна через значну кількість авторів-емігрантів, звідси

акцентовано проблематика еміграції, перетину кордонів, а також посттравма

внаслідок війни і тоталітаризму.

У фокусі виявляються також перетини культур, їхня взаємодія і

протистояння. Ця ситуація також провокує універсалізацію, яка може бути

виражена і в абстрактних ситуаціях та моделях, позбавлених конкретизації

місця і часу дії, а нерідко і самих персонажів, які означені просто Він, Вона,

або вигаданими іменами, або взагалі початковими тире, як у прозі.

У французькій драмі моделюються метафоричні образні простори та

особливі правила гри. Автори використовують і лінійні, і монтажні

конструкції, а часом своєрідні «перевертання», які змінюють ситуацію не

лише для майбутнього, а й для минулого, переінтерпретуючи його. Також

виникають цикли коротких п’єс, які можуть монтуватися довільним чином у

виставу. Загалом принцип театру в театрі, притаманний метадрамі, також

поширений. Жанрова палітра коливається від абстрактного «п’єса» до

гібридного трагіфарсу, але їй мало властиві авторські жанрові означення.

У новітній драмі Франції більшою мірою розвиваються сатиричні

комедії і трагікомедії більш універсального характеру, які діагностують кризу

європейської цивілізації. В історичних драмах акцентовано біографічний

жанр, героями якого стають переважно митці: письменники, актори,

художники, філософи.

Французькій сучасній драмі властива посилена увага до слова, часом

ритмізація тексту. Проте поетизоване мовлення може поєднуватися з

брутальністю.Деяким текстам притаманні нереалістичні конструкції діалогів

– як монтаж монологів, або чергування монологів і діалогів.



Новітня балканська драма (на прикладі Сербії).

Серед балканських країн найбільший взаємний інтерес у галузі сучасної

драматургії в силу різних обставин виявився поміж Україною та Сербією,

тому саме на прикладі цієї балканської країни на даному етапі сфокусуємо

нашу увагу. Інші країни можуть бути представлені поки що лише епізодично,

тому поки лишаємо їхній аналіз на подальшу перспективу. З одного боку таке

«тяжіння» легко розшифровується внаслідок історій обох держав. Якщо

розглянути особливості історії і культурної ситуації Сербії, то можна

помітити чимало подібностей з нашою країною. Адже і Україна, і Сербія

пережили ситуацію тоталітарного соціалістичного режиму. І в Україні, і в

Сербії була складна позиція у Другій світовій війні, де обидві сильно

постраждали, і в обох було коливання антикомуністичних сил у напрямку до

німецького табору з ілюзіями на допомогу у протистоянні політичних

режимів. І українці, і серби розуміють, що таке мати поряд країни, з якими

виникають війни, а кордони перідично змінюються.

В обох країнах є схожі ситуації релігійного характеру – існування поряд

православ’я, католицизму та мусульманства із домінуванням православ’я.

Обидві країни знають, що таке системні злами, тягар бідності та еміграції

населення. І, найголовніше, обидві зазнали у «мирній Європі» нищівні

гібридні війни з чисельними жертвами, де втрачали величезні території,

отримавши економічну руїну. А Україна в цій війні перебуває й понині. Отже,



потенційно наші народи, здається, просто приречені на те, щоб мати в

мистецтві теми, проблематику, світовідчуття близькі одне одному.

Проте суттєву роль у культурному обміні в галузі драматургії і театру

зіграли також активна позиція окремих осіб. Мова йде про сербського

дослідника і перекладача драми Деяна Айдачича, який став ініціатором

спільного театрального україно-сербського проекту з Центром Курбаса в

рамках більш глобального «Світова драматургія. Діалог театральних

культур», започаткованого драматургічним відділом НЦТМ імені Леся

Курбаса, а також діяльність української дослідниці і перекладачки Людмили

Попович у Сербії також у співпраці з Центром. Результатами стали

відповідно антології «Новітня сербська п’єса» (6 п’єс) та «Сучасна українська

драма» (12 п’єс) в Сербії. В обох авторка дослідження була спів-упорядницею

та авторкою статей. Окрім видань проекти містили презентації, сценічні

читання, дискусії, а також постановки на сцені (Україна) та радіо (Сербія).

Таким чином, суб’єктивні фактори також сприяли цій взаємодії. Ці книги

стали «проривами» у драматургічному процесі обох країн, адже до них

драматургія незначною мірою привертала увагу перекладачів порівняно з

поезією і прозою, а саме переклади сприяють поширенню текстів.

Але перед тим, як розглянути новітню сербську драму у контексті

названої антології, зазначимо, які автори передували її появі та викликали

найбільший інтерес української театральної спільноти. Напевне, такою

знаковою постаттю є насамперед Мілорад Павич (1929-2009). Драматург,

поет, прозаїк, літературознавець і доктор філософії, який був номінований на

Нобелівську премію (поступився Ельфріді Елінек), одна з найпотужніших

постатей в сербській літературі світового рівня. Саме його твори з’являлися

на українській сцені, зокрема в Національному театрі імені І.Франка

(«Мисливці за снами») та НЦТМ імені Леся Курбаса («Хазарський словник»).

Проте в обох виставах були представлені його проза, а не драматургія. А

п’єса, яку поставили у Києво-Могилянській академії  під назвою твору

Павича «Веджвудський сервіс для чаю» - фрагменти текстів кількох авторів.



Натомість М.Павич – автор унікальних п’єс насамперед у пошуках своєрідної

форми. Серед його драматичних творів «Вічність та ще один день», «Ліжко

на трьох», «Скляний равлик» та інші. Зоряна Гук наголошує на постмодерній

естетиці М.Павича-драматурга: «Будучи постійним містифікатором красного

письменства, цей автор у більшості своїх творів демонструє осягнення

постмодерності, що проявляється у домінуванні постмодерністського

бажання зруйнувати попередній канон. М.Павич креативно ставиться до

своїх текстів: вдається до порушення логіки лінеарної оповіді, до зміщення

акцентів у художній кореляції автор–читач, застосовує літературні прийоми

фрагментарності та інтертекстуальності, шифрування та псевдонімності

авторства тощо.» (Гук З. Автоцитатність як основна складова

інтертекстуальності у драмах Мілорада Павича Проблеми Слов’янознавства

Probl. Slavonic Stud. 2009. Вип. 58. С. 133–139. https://ppt-online.org/794435)

Проте драматург творить оригінальну версію постмодерну. Автор

експериментує з різними рівнями драматичної структури: сюжету, композиції,

жанру, часопростору тощо. Його оригінальність як драматурга насамперед у

складній нелінійній структурі, яка може презентувати погляди на одну й ту

саму ситуацію з точки зору різних персонажів, або різних авторських

поглядів. У такій полі-варіативності частини сюжету можуть дублюватися, а

частини змінюватися, ніби реконструюючи різні відбитки пам’яті, чи різні

варіанти розвитку подій. Якоюсь мірою він розвиває напрям метадрами, але

також у контексті його творчості застосовують термін «гіпертекст», оскільки

він може містити конструкцію з кількома фабульними версіями водночас.

Окрім варіативності сюжету М.Павичу притаманні також провокативні

авторські ігри з текстом та інтерактивність. Зокрема Д.Айдачич у передмові

до антології зазначає, що «після пошуків нових шляхів читання та писання

прози, дослідження нелінеарно структурованої прози, яка змушує і провокує

читачів вільно вибирати «дорогу» читання, Павич наважився шукати

інтерактивні форми і в театрі.» (Айдачич Д. Передмова. Новітня сербська

п’єса. К.: 2006, с. 23) Так, у його творах може виникати жіночий і чоловічий



погляди на події, або різний час перегляду – хтось починає раніше, хтось

пізніше. А, наприклад, жанр п’єси «Вічність і ще один день» визначено як

«меню для театральної вечері», а в кожному композиційному розділі

(зав’язка, кульмінація, розв’язка) пропонуються кулінарні

варіанти-еквіваленти (закуски, основна страва, десерт). Для прикладу

кінцівка може бути представлена у таких версіях «Все добре, що добре

закінчується», «Печальний кінець теж ділу вінець» і «Настало пробудження

після смерті…». Таким чином, драматург пропонує варіативність, яка

випереджає принципи комп’ютерної гри-квеста.

Драматургу властиве цитування з різночасових рівнів культури,

притаманні постмодернізму, наприклад, використання у своїх текстах

елементів античних, християнських та автентично-сербських міфів. Із цієї

точки зору його твори також є інтертекстуальними, розрахованими на

інтелектуального читача чи глядача, який може розкодовувати цитати.

Грає автор також із часом та простором, як-от, варіанти на вибір режисера

місця і часу дії надто радикальні: «вечірка в наші дні», «8 ст. колонада

хазарського храму», або «палац Софії десь на землі». Експериментує

М.Павич не лише з композицією, а й із жанром. Окрім уже зазначеного

дивного для драми жанру «меню», в інших п’єсах він пропонує ще складніші

та парадоксальніші авторські жанри, наприклад, у драматичному тексті

«Ліжко на трьох» це «Коротка історія людства. Інтерактивний показ моделей

одягу зі співом і стріляниною». У мовленні героїв М.Павич поєднує високий

стиль із розмовним, а також поєднання різних часів. Також його творчості

притаманна певна інтерактивність стосовно режисерів та глядачів. Його

тексти ніби свідомо уникають категоричності реалістичності, натомість

пропонують «можливість», один із варіантів реальності. Це може стосуватися

не лише сюжетів, а й героїв. Наприклад, у п’єсі «Скляний равлик» є

ймовірний персонаж із ймовірним іменем: Дочка, яка могла зватися

Ніферуре. У цій п’єсі автор свідомо вводить варіативність реальності:

«— Чи ви мали колись дочку? Багато, багато років тому.



— Гадаєте, чотири тисячі років тому? Може, й мала. Та зараз не маю. Й тому

на свята я сама. Ви хотіли б прийти на Святвечір до мене доглянути її?

— Кого?

— Та ту дочку, якої не маю. Ось вам моя адреса.»

(Джерело: https://dovidka.biz.ua/mylorad-pavych-sklianyi-ravlyk-skorocheno

Окрім варіативності драми М.Павича можна назвати також інтерактивними,

адже вони постійно провокують до співгри читача, режисера і глядача.

Загалом, його п’єси – одна з найцікавіших експериментальних провокацій для

інтелектуального театру, сподіваємось, що вони знайдуть прихильників серед

режисерів та акторів і на українській сцені.

Повертаючись до антології п’єс, які представляють пізніші покоління

сербських драматургів, зорієнтуємо передумови її формування та відбору.

Збірка мала враховувати дві сторони: репрезентацію драматургічного процесу

в Сербії та потенційну зацікавленість української театральної спільноти.

Таким чином, вона презентує авторів, які належать до різних генерацій,

стильових напрямів, імовірних театральних форм і, отже, проявляє багатий

спектр сучасної п’єси. Усі вони добре знані не лише в Сербії, а і за її межами,

адже також перекладалися і ставилися в інших країнах.

Перед тим, як перейти безпосередньо до авторів та їхніх текстів, маємо

зауважити соціо-культурний контекст. Йдеться насамперед про

трансформацію від соціалістичного до демократичного суспільства, яке

зазнала Сербія подібно до України. Хоча югославський варіант

комуністичного режиму вважався «лайтовим» порівняно з репресіями  в

СРСР та інших соціалістичних країнах, цензурні утиски також були наявні, і

ця історія потребувала переосмислення на художньому рівні.

Серед старшого покоління один із найпотужніших Александр Попович,

ровесник Мілорада Павича (1929-1996) – поет, драматург і сценарист, автор

понад 50 творів для театру, радіо, кіно і телебачення. Наприкінці 40-х

практично ще підлітком письменник був арештований комуністичним

режимом і кілька років провів у таборі суворого режиму. Після звільнення

https://dovidka.biz.ua/mylorad-pavych-sklianyi-ravlyk-skorocheno


був вимушений перебиватися випадковими заробітками, далекими від

мистецтва, натомість драматургією почав займатися вже у зрілому віці. Та й

після повернення до фахової роботи, сценічного та екранного успіху, деякі з

його робіт зазнавали нищівної критики, а то й заборони від влади.

Олег Миколайчук характеризує його творчість таким чином: «Герої автора -

переважно «маленькі люди», які намагаються налагодити своє «розхристане

життя», яке у своїх проявах доходить іноді до абсурду. Мова творів Поповича

багатоманітна та різножанрова. Письменник майстерно малює саме завдяки

лексичному та фразеологічному різнобарв’ю мови особливі характеристики

своїх героїв, вдало  використовуючи жаргонізми та неповторну гру слів. А

взагалі п’єси Александра Поповича – це нестримне джерело фантазії та

різноманітних асоціацій.» (Миколайчук О. Феномен новітньої слов’янської

драми в загальноєвропейському контексті. Рукопис. Архів НЦТМ імені Леся

Курбаса. 2016, с. 68).
В антології «Новітня сербська п’єса» його творчість представлена

п’єсою «Кар’єра Бори Шнайдера». Драма має складну структуру. З одного

боку автор використовує художні засоби соцарту, але перевертає їх і моделює

вже в контексті постмодернізму. Беручи за основу характерний конфлікт

минулої доби, він міняє вектори на протилежні: прихід до влади комуністів,

безуспішна боротьба з приватниками (характерний двобій прогресиста із

начебто ретроградом), тотальна криза і занепад країни на прикладі

маленького містечка. Той, хто був «нічим», - колишній картяр Бора шнайдер,

«стає всім»: очолює підприємство восколивів, хоча розуміється він на цій

роботі, за свідченням колег, як «баран на зорях». Бездарне керівництво,

непрофесіоналізм, хабарництво, цинічне привласнення коштів і зубожіння

населення – сумні і добре відомі нам наслідки такої кар’єри. У контексті

паралелей з українською історією, маємо подібні приклади і з минулого

століття (характерний образ у творі М.Булгакова, який має співзвучне ім’я

Швондер), і навіть із актуального сьогодення. У фіналі відбувається суд над

Шнайдером, але прихід до влади його правої руки Вітомира Камбасковича не



вселяє оптимізму. Таким чином Александр Попович вибудовує модель

соціалістичного режиму – його становлення, кризи і занепаду - на прикладі

цього підприємства, демонструючи тотальне виродження. Абсурдність цієї

моделі окреслює архітектоніка твору. Автор окреслює поділ на розділи не

сценами, а іронічно-символічними назвами:

«І. До першої нагоди: вербовий клин.

ІІ. Від нагоди до Петриківки: безвість.

ІІІ. Сон сивої кобили: ослячі вуха і шкура невбитого ведмедя.

ІV. У свинячий голос: шкребок.» (Попович А. Кар’єра Бори Шнайдера.

Новітня сербська п’єса. К.: НЦТМ імені Леся Курбаса. 2006, с. 122).

Чоловічі персонажі писані тут яскравими фарбами, подібними до героїв

комедії масок, жіночі ж образи переважно постають у ролі «тих, «кого

використовують і хто використовує». У світі всепоглинаючого цинізму та

глобалізму немає місця почуттям, і найбільша красуня стає повією номер

один для всього міста. Фах восколива вибраний, вочевидь, не випадково, він

має численні конотації. Це і можливість витворення будь якої форми, адже

віск – податливий матеріал, що може набирати будь-якого образу, крім того,

віск асоціюється зі свічкою – знаком світла, атрибутом церкви, що

паплюжилася режимами тих часів. Отже занепад у цій сфері може знаково

відсилати до занурення у темряву і бездуховність. Так само не випадкове

картярське минуле Шнайдера – для нього робота така ж жорстока азартна гра,

як і карти, - заради якомога більшого виграшу. Водночас ця кар’єрна модель

може трактуватися цілком позачасово: прихід до влади безпринципних

непрофесіоналів завжди був і буде згубним, що засвідчує і сучасна ситуація в

Україні, коли до влади прийшли люди без жодного фахового досвіду. А втрата

почуття господаря, якого втілює у п’єсі Шпіра Клопфер, руйнує психіку

людини.

Проте Попович не лише вивертає навпаки класичний для ідеологічно

заангажованої п’єси сюжет, а й застосовує мовні експерименти, характерні

для драми абсурду, а часом навіть роблячи відсилки до напряму «дадаїзму».



Саме деструктивне мовлення його героїв розкриває парадокси доби.

Нагромадження дивних асоціативних рядів слів, які існують у лінійній, а не

ієрархічній системі, ніби вихоплює персонажів із псевдореалістичного

простору і занурює у химерний внутрішній світ героїв, можливо, імітуючи

розгубленість, хаос думок і почуттів. Таке поєднання вибудовує цікавий за

формою гібрид, що створює багатошарову модель деструкції.

Інший погляд на тоталітарно-цензурне минуле постає у п’єсі

«Професіонал» Душана Ковачевича (1948), постановка якої у Львівському

театрі імені М.Заньковецької випередила появу антології.  Драматург,

сценарист і режисер, він був також багаторічним керівником театру

«Звездар». Душан Ковачевич працював послом у Португалії, викладає

на Факультеті драматичного мистецтва Університету мистецтв, а також є

членом Сербської академії наук і мистецтв. Його твори ставилися десятки

разів, перекладалися 17 мовами. Драматург отримав за свою плідну творчість

багато нагород, як у Сербії, так і за її межами. Зокрема автор був

нагороджений орденом Сретеньє першого ступеня Республіки Сербія.

П’єса «Професіонал» Душана Ковачевича аналізує наслідки

тоталітаризму у сучасній демократичній Сербії, але з іншого боку. Якщо

Александр Попович вибудовує своєрідну соціальну модель кризи

попереднього режиму, то Душан Ковачевич ніби переступає потойбіч і

досліджує, як цей соціальний розкол відбувся у свідомості його героїв, які

психологічні пастки притаїлися всередині, як вони резонують і після

повалення режиму. І виявляється, що ця глибинна прірва страшніша за ту, яка

лежить на поверхні. Сюжет твору відразу захоплює своїм парадоксальним

ходом: до письменника (персонаж Я), колишнього дисидента, а нині

головного редактора видавництва приходить незнайомий чоловік Лука і

приносить рукописи, але не свої… а самого письменника, записані з

підслуховуючих пристроїв, які він робив на посаді поліцейського,

приставленого до цього неблагонадійного митця. «Стукач» зізнається, що на

початку хотів просто вбити письменника, але поступово переймається його

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B0%D0%BA%D1%83%D0%BB%D1%8C%D1%82%D0%B5%D1%82_%D0%B4%D1%80%D0%B0%D0%BC%D0%B0%D1%82%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%BE%D0%B3%D0%BE_%D0%BC%D0%B8%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%86%D1%82%D0%B2%D0%B0_(%D0%91%D0%B5%D0%BB%D0%B3%D1%80%D0%B0%D0%B4)
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%B5%D1%80%D0%B1%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%B0%D0%BA%D0%B0%D0%B4%D0%B5%D0%BC%D1%96%D1%8F_%D0%BD%D0%B0%D1%83%D0%BA_%D1%96_%D0%BC%D0%B8%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%86%D1%82%D0%B2


долею, стає його тінню та сповідником, навіть рятує того від смерті та

підбирає за ним загублені речі.

Письменник постає віч-на-віч із власним життям, і жахається тому, що

він із ним зробив: постійні пиятики, багато галасливих слів і мало творів,

втрачені найближчі люди: мати, батько, син… Життя ніби вивертається

навиворіт, і темні приховані місця освітлюються якщо не прожектором, то

бодай ліхтариком. Автор іронізує, називаючи жанр парадоксально «Сумна

комедія, від Луки», даючи пряму алюзію, порівнюючи роль поліцейського з

євангелістом, до того ж саме Євангеліє від Луки – найбільш вирізняється від

трьох інших, тобто найбільш незвичне. Перед нами постають дві паралельні

драматичні лінії, які йшли все життя поруч, але були нібито по два боки

однієї межі: не лише письменника Теї, який сам себе «губив», а й таємного

агента –його тіні, для кого він став фатальною особистістю. І жоден із шляхів

не був вдалим, жоден не виграв від зміни тоталітарного режиму. Натомість за

протистояннями та амбіціями вони втрачали найдорожче: близьких людей,

себе. Тоталітарний режим руйнував долю не лише Теї, а й Луки, який йому

служив. Він втрачає не лише роботу, а й сина, який зневажає батька, а

натомість шанує письменника. Колишній агент намагається примиритися з

письменником напередодні складної операції, яку він може не пережити.

Оманливий зовнішній конфлікт поміж ними переростає у конфлікти

внутрішні – руйнівні розколи всередині кожного з героїв. Мужність і мудрість

Душана Ковачевича полягає в тому, що сам він, будучи письменником і

анти-комуністом, зміг піднятися над ситуацією і зазирнути в потойбіччя.

Його агент Лука виглядає більшим професіоналом, що підкреслює й назва

твору.

Драматург пропонує складну форму самого тексту, відходячи від

традиційної не лише у жанрі, а й у загальній конструкції. Так, ремарка в

«Професіоналі» виконує не лише службову функцію: автор вводить у неї

коментар і внутрішнє мовлення письменника, таким чином акцентуючи

внутрішнє життя персонажів і створюючи гібрид драми і прози. Цей прийом



маркує чимало сучасних драматичних текстів і є ознакою розмивання

жанрових і видових меж, притаманних постмодерну і метамодерну. Крім

того, Ковачевич із притаманною авторові іронією також створює паралельний

простір другорядних персонажів, що періодично втручається в основну лінію

і додає гостроти: наприклад, показовим тлом слугує святкування друзями

письменника його дня народження, де сам він… виявляється зайвим.

У фіналі йде в небуття не лише Лука, просячи передати уразі своєї

смерті синові, що вони розійшлися, «як люди», іде й секретарка письменника,

лишаючи його на самоті з записом останньої розмови – «його драми», як

сказав поліцейський. Ковачевич продумує кожну деталь, і невипадково у

творі є шумове тло: осінній дощ із громом: «Грім стих, але й далі лив важкий

осінній дощ». (Ковачевич Д. Професіонал. Новітня сербська п’єса. К: 2006, с.

254). Це нагадує символічний знак очищення, катарсису, коли змивається

поверхове й штучне, а відкривається важлива суть.

У передмові до антології Деян Айдачич характеризує тенденції

переходової доби таким чином: «Сербська  драматургія… зосереджувалася на

проблемі складного минулого, ідентичності, конфлікті морального й

неморального ставлення». (Айдачич Д. Передмова. Новітня сербська п’єса,

К.: НЦТМ імені Леся Курбаса, 2006, с.13) Саме переосмислення минулого, як

історичного, так і театрального презентує п’єса «Мандрівний театр

Шопаловича» Любомира Сімовича. Це один із найяскравіших представників

старшого покоління в драматургії, також поет, есеїст, академік Сербської

академії наук і мистецтв. Він є автором також таких п’єс, як «Хасанагініца»,

«Диво у Шаргані», «Бій на Косовому полі». Всі вони неодноразово

поставлені включно з «Мандрівним театром…».  Проте його драматургії

притаманні не лише сценічність, а й літературність – підкреслена увага до

слова, до лексично-семантичних нюансів. Показова і віршована форма деяких

текстів. Саме історія найбільше захоплює цього автора, і саме така дистанція

дозволяє переосмислити і сучасність. «Усі твори, крім «Дива у Шаргані», яке

показує нібито сучасність з елементами фантастики, реально малюють



близьке або віддалене минуле. Ліричне і темне забарвлення цього автора не

містить відкритого сміху, притаманного сучасній сербській драматургії.»

(Айдачич Д. Передмова. Новітня сербська п’єса, К.: НЦТМ імені Леся

Курбаса, 2006, с.12)

«Мандрівний театр Шопаловича» Любомира Сімовича ніби вводить нас

до простору сербського театру. Автор використовує характерний прийом

«театру в театрі», орієнтуючи на метадраматичну форму твору. Головні герої -

актори мандрівної трупи, які безуспішно намагаються займатися своїм фахом

під час фашистської окупації в містечку Ужіце. За іронією автора, вони

намагаються зіграти п’єсу «Розбійники» німецького драматурга Шіллера.

Окрім воюючих сторін, потойбіч конфлікту опиняються актори і не-актори.

Незалежно від національностей і політичних переконань, усі оточують театр

Шопаловича лютою ненавистю, але з різних причин. Адже у ситуації

тотального страху, тортур і смертей показ вистав видається ледь не

блюзнірством, і самих акторів звинувачують в усіх можливих гріхах:

розпусті, продажності, зраді, цинізмі… Проте автор так парадоксально

вибудовує сюжет, що саме ці гнані ненависні актори стають рятівниками для

громадян Ужіце. Філіп – «тотальний актор», найбільш залюблений у театр,

який, здається, не розрізняє межі між реальністю та грою – рятує месників

від загибелі. Взявши на себе їхню провину, він гине. Зворушлива деталь –

посмертна записка актора, котрий заповідає побратимам по сцені усе своє

майно та свій череп на реквізит. Ця нібито дрібничка відносить роль митця до

високої трагедії, де іронія лише підкреслює ґероїчність. Інша героїня,

фантастично світла, залюблена в життя красуня Софія, в яку закохуються усі

чоловіки і так само ненавидять усі жінки, визволяє мешканців від

найжахливішого садиста «бичувальника» Дробаца. Її бесіда з ним і

мимовільна гра пробуджує в ньому крихту людяності, яка ще ледь жевріла у

підсвідомості. І це раптове пробудження й усвідомлення того, в що він

перетворився, призводять його до самогубства. Та саме за цю розмову Софія

була жорстоко побита і цинічно спаплюжена городянами, які прийняли її за



коханку бичувальника. У цій жорстокій історії-притчі Любомир Сімович

ставить багато запитань і залишає три крапки: яка місія мистецтва, зокрема,

театру? І де його межа з реальністю?

«ВАСИЛІЙ. Актор це щось одне на сцені, а щось зовсім інше в житті, і цього

ніхто тямущий не сплутає!

СОФІЯ. А де насправді межа між життям і театром? Чи ця межа пролягає

там, де є рампа? І чи та межа взагалі  існує?» (Сімович Л. Мандрівний театр

Шопаловича. Новітня сербська п’єса, К.: 2006, с. 76).

Здається, трагізм ситуації полягає в тому, що пересічні люди сприймають

театр як розвагу і легковажну втечу від реальності, а самі театрали – як

занурення в інший, кращий світ і духовне очищення. Адже справжнє

мистецтво відводить людину від питання про те, як вижити, до питання –

заради чого жити. Екстремальність ситуації загострює проблему ролі митця,

бо соціальні катаклізми знищують мистецтво. Як не парадоксально, але

«окам’яніння» цього світу не сприяє пошуку уявних світів, скоріше, навпаки

– разом із втратою людяності втрачається і творчий світ, який складає

особливу людську сутність і наближає до ролі Творця.

Автор п’єси відводить митцям особливу роль – своєрідного месії,

котрий бере на себе чужі провини і стає жертвою людської ненависті.

Воскресіння також може відбутися, але особливе, театральне, високе і

зворушливе водночас – реквізитним черепом хоче відродитися у театрі Філіп,

острижене розгніваною юрбою волосся Софія замінює театральною перукою.

Власне, ця п’єса задає тональність усій антології і театр і драматургія, як

затамований біль, як принесення жертви в ім’я очищення та людяності.

Наймолодша представниця антології Мілена Маркович (1974) –

драматургиня, поетка і сценаристка, зокрема авторка збірки віршів «Пес,

який з’їв сонце» та п’єс «Павільйони», «Білий, білий світ», «Ліс блищить»,

«Корабель для божевільних» та інших. Її твори окрім постановок у Сербії,

також перекладалися і були представлені в таких країнах, як Македонія,

Словенія, Австрія, Німеччина, Польща, Швеція. Її юність потрапила на



період розпаду Югославії, а згодом початку війни та радикальних

трансформації системи цінностей та свідомості. Д.Айдачич так характеризує

авторку у передмові: «Вона заперечує політичну заангажованість п’єс, навіть

підкреслює, що не розуміє політики, стверджуючи, що для неї важливі

питання справедливості, суспільних механізмів, які впливають на особистості

та стосунки між близькими людьми».  (Айдачич Д. Передмова. Новітня

сербська п’єса. К.: 2006, с. 29).

П’єса, перекладена і опублікована українською, - «Бог на нас зглянувся.

Колія» Мілени Маркович – видається чи не найбільш гострою і жорстокою у

збірці. Цей текст присвячено темі війни і трансформації людської психіки під

її впливом. Напевне, драма є особливо актуальною в контексті сучасної війни

в Україні. Твір зосереджений на наступному періоді – десятиліття, що охоплю

«до», «під час» і «після» війни. Авторка вибудовує складну модель війни, як

людського феномена, пропонуючи парадоксальний погляд. З одного боку, це

погляд жінки, з іншого – він ще цинічніший за чоловічий – без жодної

романтики та героїки. Вже самі імені дійових осіб створюють враження

деперсоніфікованих шаржованих масок: Паскудний, Жирний, Дебіл тощо.

Підкреслено негативні риси. Жінки, які може грати одна актриса,

називаються деперсоніфікованим іменем Дірочка і всі виглядають слабкими

жертвами сексуальних домагань. Гендерна нерівність тут особливо

гіперболізована.

Так що ж війна робить з людьми? Маркович ніби вивертає проблему

навпаки: не війна щось робить з людьми, а те, що відбувається з людьми,

породжує війну. Чіткий поділ на сильних і слабких з домінантою перших і

стає підґрунтям для цього феномену. Тут немає місця ні жалю, ні співчуттю, а

є лише бажання самоствердження та приниження слабшого. Проте навіть у

цьому пеклі авторка проводить тремтливу і пронизливу лінію кохання.

Найбільш вражаючою точкою у п’єсі видається момент, коли поранений

солдат виражає своє затамоване почуття до полоненої дівчини тим, що хоче

вбити її – аби її не зґвалтували «хором». Людські почуття, особливо ж



кохання, приречені на загибель у цьому світі тотальної ненависті та

жорстокості – можливе воно лише на тому світі. У фіналі двоє загиблих

закоханих опиняються в уявному «раю». Таким чином, гіперреалізм межує з

містикою.

Мовлення героїв – це химерне плетиво з літературних шматків, сленгу і

лайки. Драма поєднує чітку структуру, образність, лаконічність

персонажів-масок і природний хаос середовища, який створює ілюзію

«вихопленості з життя». Авторка застосовує шокотерапію – раціонально

продуману і пронизливj чуттєву водночас. Ця драма може обурювати і

захоплювати, але навряд чи залишить когось байдужим. Вона може бути

провокативною для українського театру, якби актуальність була провідною

тенденцією.

Наступна авторка цього ж покоління, яка представлена в антології -

Біляна Срблянович (1970), також уже є відомим зрілим драматургом. Її п’єси

дотепер ставилися у 33 країнах світу. Найвідоміші з них: «Белградська

трилогія», «Сімейні оповідання», «Падіння», «Супермаркет», «Коники». Вона

була патроном від Сербії на бієнале Нові Європейські П’єси у Вісбадені

(Німеччина) і також викладає на факультеті драматургії в Белграді. В

українській антології авторка представлена п’єсою «Америка. Друга

частина», поставлена нещодавно у Львівському театрі «Воскресіння». Ця

драма також ментально є близькою до нас і водночас універсальною.

Українцям добре відоме прагнення до еміграції, як втечі із деструктивного

світу. Америка і для нас, і для сербів асоціюється таким собі «раєм на землі»,

світовою Меккою у пошуках гідного життя. Біляна Срблянович послідовно й

доволі цинічно знімає яскравий грим і показує справжнє обличчя цього міфу.

Погляд стороннього дає можливість помітити те, що можливо, невидиме для

тих, хто перебуває всередині, - всю хиткість конструкції, що зветься

американським «благополуччям». Деян Айдачич характеризує її творчість

таким чином: «У драматургії Срблянович виявляється її схильність до



загостреного бачення моральних проблем у різних проявах життя в різних

країнах». (Айдачич Д. Передмова. Новітня сербська п’єса. К.: 2006, с. 31)

Герой п’єси – європеєць Карл, який переїхав до США і, здавалося б,

досяг висот середньостатистичного успіху: престижна робота, рахунок у

банку, помешкання в одному з кращих будинків. Проте вся ця піраміда

руйнується від однієї помилки, через яку він втрачає роботу, стає банкрутом,

замикається в собі і, зрештою, кінчає життя самогубством. Авторка також

натякає на той, другий, паралельний світ, який заманює героя у свою пастку.

Це і дзвінки на автовідповідач незнайомої жінки, яка розшукує тут свого

сина, того, котрий імовірно сам пішов із життя через подібні причини, і

загадковий сейф колишнього мешканця, який дає дивні «послання» з того

світу, і невидимий хлопчик на рейках, якого хоче врятувати герой, кидаючись

під поїзд. Невипадкові місце та час дії – майже через рік після сумнозвісних

подій руйнування хмарочосів-близнюків, символів Америки. Адже саме ця

подія стала фатальною для мешканців, демонструючи усю хиткість і

нетривкість їхнього міфу про стабільність і захищеність. У тіні зруйнованих

велетнів, фальшивих знаків могутності і відбувається ця драма.

Авторка особливо майстерно будує діалоги – це, скоріше, не засоби

комунікації, а навпаки – непорозуміння. Складається враження, що персонажі

постійно не чують чи не хочуть чути – принаймні те, що стоїть за словами,

вони уникають цього, ховаючись за зовнішнім фальшем. Біляна Срблянович

ніби береться за скальпель і показує справжню вартість цього фальшивого

світу нібито успішного життя, безжально демонструючи його приховані

виразки. Ця п’єса ніби завершує коло мандрів по Сербії, показуючи вектор її

уявного спрямування, як примарний і фальшивий.

Серед зіркової плеяди сучасних письменників Сербії можемо

представити також Небойшу Ромчевича (1962) - драматурга, сценариста,

викладача драматичної майстерності. Його твори перекладені багатьма

мовами (англійською, німецькою, іспанською, болгарською, польською,

словацькою, словенською, каталонською, українською), ставляться на



провідних сценах Сербії та інших країн Європи. Саме цей автор найповніше

представлений на українських теренах – не лише публікація п’єси «Провина»

в згадуваній антології та постановка в НЦТМ імені Леся Курбаса Львівський

ТО «Театр у кошику» в рамках проекту «Світова драматургія. Діалог

театральних культур», а й видання добірки репрезентативних творів «Мало

бути найважливіше!», яке ще чекає на своє втілення українськими театрами.

Авторка передмови і перекладачка Алла Татаренко цитує автохарактеристику

героя п’єси Небойши Ромчевича, яка може підійти і до нього самого: «Ми

знайомі багато років, я і громадськість. І любимо одне одного». (Татаренко А.

Сміх як звільнення від страху/ Небойща Ромчевич. А зараз мало бути

найважливіше. К.: Темпора, 2014, с. 6). Справді, його тексти близькі не лише

сербській аудиторії, а й світовідчуттям українців.

Насамперед варто зупинитися на п’єсі «Провина», камерній – всього

два персонажі, але глобальній за піднятою проблематикою. Напевно, ніколи

людство не знало такої руйнації інституту сім’ї, як в останні півстоліття.

Численні розлучення породили складну психологічну проблему – як

починати «заново» і позбутися пам’яті минулого досвіду – і для дорослих, і,

особливо, для дітей. Ромчевич пропонує цікавий формальний хід – ділить

світ п’єси на дві частини: видиму і невидиму, у конфлікт вступають не лише

головні герої, а ці два світи. Жінка приводить нового чоловіка, який мав би

змінити її синові батька, але хлопчик не розмовляє з ними. Це його форма

протесту, його свідчення неможливості комунікації у цьому новому – чужому

і неприйнятному для нього світі. Хоча фізично він не присутній у потенційній

виставі, проте саме дитина стає центральним персонажем, за увагу якого

воюють Він і Вона – задарюють подарунками, пропонують розваги тощо.

Його поява і зникнення фіксується лише світовими та звуковими ефектами –

він існує в ролі привида. І це не випадково, адже його померлий батько, по

суті, теж привид –  існує лише в речах, які лишились від нього, і в свідомості

цієї сім’ї. Батько хлопчика загинув не через війну, а через тотальну бідність,

відому і сербам, і українцям, - він не міг купити синові омріяні кросівки і



наклав на себе руки, спійманий, як злодій. Поступово з’ясовується, що він

узяв на себе злочин сина – тому ця смерть упала подвійним тягарем на

хлопця.

«ГОЦА. Хтось мене вдарив… По обличчю! (Зупиняється). Ти думаєш, що я

збожеволіла, але хтось мене… Сину?!.

БРАЦА. Повертайся у ліжко.

ГОЦА. Сину, це ти мене вдарив? Це ти вдарив маму? Скажи мені, не бійся?

БРАЦА. Дай дитині спокій. Не бачиш, він спить.

ГОЦА. Не вмішуйся, це стосується тільки нас двох. Ацо, це дав мені ляпаса,

коли я спала?

БРАЦА. Гордано, заради Бога, облиш його.

ГОЦА. Чому рукою, сину? Чому не візьмеш попільничку? Чи ножа? Мама

дасть тобі ножа…

ГОЦА. Зупинись, ідіотко!»

(Ромчевич Н. Провина. Новітня сербська п’єса. Київ: 2006, с. 446)

Нове подружжя так і не знаходить спільної мови, і жінка йде на новий

злочин – робить аборт від нового чоловіка. Фінал очікуваний – мати

лишається з сином, відновивши втрачене взаєморозуміння. Автор закидає

питання у назві: «провина» - але чия? Батька, який пішов із цього світу, - від

сили чи слабкості? Матері, яка намагалася побудувати щастя на попелі і,

зрештою, сама винесла вирок іншій дитині? Хлопчик, чиє дитяче «хочу»

стало причиною загибелі батька? Ситуація жебрацтва, яка принижує гідність

і кидає у прірву відчаю? Ромчевич не дає однозначного носія «провини»,

лишаючи на розгляд, даючи можливість різночитання режисерам.

Збірка вибраних творів «Мало бути найважливіше!» побудована за

принципом «від сумного до смішного». Двом драмам Ромчевича «Кароліна

Нойбер» та «Провина» слідують чотири комедії: «Легковажна драма»,

«Парадокс», «Відома особистість», «Жахи пасивного паління».

«Але так видається лише на перший погляд. – Зазначає мистецтвознавець А.

Титаренко. – Вдумливий читач відчує смак іронії Ромчевича в усіх його



творах, і ця особлива постмодерна «спеція», що додає гіркоти легковажному

сміхові й пом’якшує смак осаду від сумних думок, робить такий перехід

природним, а творчість сербського драматурга – цілісною й глибоко

психологічною. Не тільки тому, що він змальовує яскраві й добре пізнавальні

портрети, а й тому, що втягує до гри роздумів й співпереживань читача або

глядача. Ця гра є різною для тих двох категорій реципієнтів. Режисер

пропонує глядачам своє прочитання, а читач має сам визначитись із тоном

власної інтерпретації» (Татаренко А. Сміх як звільнення від страху/ Небойща

Ромчевич. А зараз мало бути найважливіше. К.: Темпора, 2014, с. 7)

У драматурга Ромчевича немає однозначних художніх рішень, він

використовує різні стратегії. Його творчості притаманні постмодерні

принципи композиції, іронія, метадраматичний принцип гри у грі тощо.

Драматург звертається до вічних, універсальних проблем, проте його герої –

переважно звичайні «маленькі люди». Персонажі можуть мати складні

психологічні перетворення і бути героями-масками.

«Комедії Ромчевича є близькими і зрозумілими українцям, яких не

здивують спекуляції генерала, продажність «інтелектуала», залежність героїв

від грошей і політичних змін. Багато хто впізнає – зі сміхом чи гіркотою – у

персонажах комедій Ромчевича своїх сучасників, знайомих, або й самого

себе. Скажімо комедія «Жахи пасивного паління» побудована на негативному

досвіді письменника, що додає їй специфічного забарвлення і демонструє

зворотній ефект ідентифікації. І хоча вона, на відміну від деяких інших

комедійних творів цього автора, певною мірою вкладається у загальну

класичну схему комедії як «переходу від нещастя до щастя», та все ж після

роздумів про неї залишається сумний слід». (12. с. 8 )

Комедії цього автора парадоксальні, адже за своєю фабулою у більшості

випадків навряд чи були б віднесені до веселого жанру. Наприклад, смерть

протагоністів комедії «Легка драма», добровільне визнання себе «живим

трупом» героя комедії «Відомої особистості». Але гірка іронія однак

присутня. В одному зі своїх інтерв’ю Небойша Ромчевич зазначив: «Хоча ми



сміх часто сприймаємо як несерйозність, він по суті – є стоїчним ставленням

до життя». (Татаренко А. Сміх як звільнення від страху/ Небойща Ромчевич.

А зараз мало бути найважливіше. К.: Темпора, 2014, с. 8). Власне ця двоїста

трагікомічна природа є ключем до творчості цього автора.

ВИСНОВКИ

Підсумовуючи розділ про новітню сербську драму в контексті діалогу з

Україною, спробуємо окреслити основні риси її стилістичної ідентичності.

Передусім зауважимо її різновекторність та близькість до вітчизняної за

проблематикою та стилістичним розмаїттям. Ця драма розвивалася у

складних умовах соціальних трансформацій, політичних криз і військових

дій, у пошуках нової ідентичності. Амплітуда пошуків коливається від

історичної та сучасної документальної драми до містики, фентезі, абсурду,

метадрами та монтажної варіативності та інтерактивності.

Драматургічна актуальність неоднозначна, власне, як і в Україні,

оскільки ставить більше питань, ніж пропонує відповідей. Водночас, це

драма, яка експериментує із формою, створює багатошарові сценічні

простори – від гіперреальних до міфологічних, містичних і фантастичних, що

притаманно для метамодернізму. Сербська драматургія в цьому контексті має

багато спільного з Україною, що зумовлено близькою історичною ситуацією

складнощі перетворення тоталітарного соціуму в демократичне, нищівна дія

криз, масова еміграція, наслідки війни тощо.

У багатьох текстах закладені також універсальні притчі, поза

конкретним часом і простором. Автори приділяють чимало уваги роботі зі

словом – від образних афоризмів до філігранного шліфування лайки.

Творчість сербських драматичних авторів представлена у формах докудрами,

метадрами, постмодерну, містичної, інтерактивної і пост-абсурдної драми.

Новітня сербська п'єса впевнено торує шлях багатьма європейськими

країнами, але її сценічна доля в Україні лишається епізодичною. Вона

актуальна за проблематикою і близька за поліваріативними пошуками стилю,

тому має значний потенціал для вітчизняного театрального простору.



3.4.2. Новітня турецька драма

Новітня турецька драматургія – особливий феномен у сучасному

літературному і театральному процесі. Окреслимо основні, на наш погляд,

передумови її формування. Географічне розташування – поміж Європою і

Азією (навіть у межах одного міста – столиці) зумовила і складне поєднання

Заходу і Сходу, як різних цивілізаційних векторів розвитку. Складності і

поліваріативності мистецьких процесів сприяла й історія країни. Зокрема

поглинання Османською імперією Візантійської, тривалий час існування як

військової держави, а згодом криза розпаду і від’єднання колоній. Драматизм

світоглядної ситуації посилюється і перетином релігійних тенденцій – ісламу

і християнства. Постімперська ситуація спричинила розмаїття, яке лягло в

основу формування нового етносу, а отже і його мультикультурну поліфонію.

Втративши свої колонії, колишня імперія не втратила багатьох традиційних

для такого типу складових. Після недовгої демократичної відлиги країна

повернулася до тоталітарного устрою з президентом впродовж тривалого

терміну і вертикаллю влади. На мистецькому рівні це провокує цензурні

обмеження і «самоцензуру», але водночас сприяє розвитку форми притчі та

«езопової мови» текстів. У зв’язку з минулими факторами постає проблема

гендерної рівності. Йдеться про соціальну роль жінки, яку згідно

національної та релігійної традиції намагаються обмежити в правах, чому

сприяє і консервативна політика держави. Натомість вплив європейської

демократії та світових феміністичних тенденцій спричиняє протести проти

цих обмежень. Це сприяє дедалі більш активному входженню жінок у

мистецькі процеси, а також відповідній проблематиці.

Варто зазначити, що повноформатна різножанрова драматургія

розвинулася в Туреччині порівняно пізно – у ІІ половині ХІХ ст., але постала

вона на потужному ґрунті оригінального турецького театрального мистецтва:

тіньового театру «Карагьоз», театру меддахів та майданного «Орта Оюну». У



ХХ ст. цілісна структура, притаманна традиційній турецькій драмі

модифікується, урізноманітнюється, збагачується новою проблематикою та

стилістичними напрямами. Серед європейських тенденцій відзначають вплив

на турецький драматургічний процес епічної драми Б.Брехта та драми

абсурду (парадоксу) Е.Йонеско. У ІІ половині ХХ ст. серед найбільш

знакових драматургів Туреччини відзначають Н.Джумала і Х.Танера.

Наприкінці ХХ – початку ХХІ століття виникають нові тенденції –

постмодернізму, постдрами і метадрами, документального театру. Цей період

Туреччину характеризує активний театральний процес: поруч із

національними і муніципальними театрами, виникають чисельні незалежні

театри-студії, лабораторії, театри-антрепризи, пожвавився фестивальний рух.

Хоча, на відміну від розвинутих європейських країн, існує значна різниця

поміж національними (державними) театрами та незалежними, які фактично

не мають підтримки, саме останні нерідко стають майданчиками для

новітньої експериментальної драматургії, простором для актуальної п’єси.

Розвитку драми сприяє і поява серії теоретичних праць, зокрема драматургів і

театрознавців І.Балтаджноглу про «власне театр», Т.Озакмана про методи

творення («Техніка написання п’єси і сценарію»), Х.Еркека про нові форми.

У сучасній драмі виникає ціла плеяда авторів різних поколінь, що ставились

не лише в Туреччині, а й за її межами: окрім згадуваних Тургута Озакмана, і

Хасана Еркека, це Тунджер Джюдженоглу, Бехіч Ак, Озен Юла, Орхан Асена,

а також драматургині Зейнеп Качар, Айше Барамоглу та інші.

Знаний компаративіст Людмила Грицик відзначає, що в українському

літературознавстві «Кінець ХХ – початок ХХІ століття позначений

посиленим інтересом до турецької літератури.» Проте «упродовж тривалого

часу турецька драма залишалася непомітною для українського читача».

(Грицик Л. Передмова. Сучасна турецька драма. Київ: «Український

письменник», 2014, с. 5, 7). Подібна тенденція стосувалася і театрального

процесу. Лише в 10-і рр. ХХІ ст. ситуація почала змінюватися, виникає діалог

поміж драмою і театром Туреччини та України, завдячуючи не культурній



політиці, а особистим зусиллям перекладачів, авторів, теоретиків, діячів

театру. Насамперед варто зауважити працю перекладачів Олександра Кучми

(таких драматургів, як Тунджер Джюдженоглу, Бехіч Ак, Озен Юла, Орхан

Асена) та Ірини Прушковської, яка також є авторкою літературознавчої

роботи, присвяченої новітній турецькій драмі, і збірки «Сучасна турецька

драма» з фрагментами п’єс 23 авторів. У своїй передмові авторка дає таку

характеристику: «Сучасна турецька драматургія захоплює різнобарвністю,

багатовекторністю, вдалим поєднанням сучасних тем, які турбують турецьке

суспільство, з елементами давньої турецької літератури,

культурно-історичними традиціями» (Прушковська І. «Віддзеркалення

дійсності. Сучасна турецька драма. К.: «Український письменник», 2014, с.

11).

Натомість одним із театральних лідерів у цьому напрямі виступив Центр

Курбаса, здійснивши сценічне читання п’єси «Безвихідь» Т.Джюдженоглу та

публікацію драми «Лавина» цього ж автора в альманасі «Курбасівські

читання». Саме твори цього драматурга мали згодом серію постановок в

українських театрах: Чернівцях, Дрогобичі, Херсоні тощо. Сценічне читання

п’єси «Місячна бентежність» Озен Юла відбулося також у Херсонському

театрі імені М.Куліша в рамках фестивалю «Мельпомена Таврії». Натомість

провідником української драми в Туреччині стала театрознавець, режисер і

перекладач Сенем Жевхер, яка переклала кілька п’єс, дві з яких «Двері»

Н.Нежданої та «Станція» О.Вітра були опубліковані у найвідомішому

видавництві, яке спеціалізується на драмі, «Мітос Боют», а також поставлені

у Стамбулі та Бурсі. Таким чином, незважаючи на сусідство, лише нещодавно

почалося реальне відкриття нових імен і текстів у галузі драматургії двох

наших країн і перші кроки співробітництва в театрі.

Серед сучасних турецьких драматургів старшого покоління, найбільш

відомих у міжнародному контексті, насамперед назвемо Т.Джюдженоглу

(1944-2019). Автор понад 20 п’єс закінчив факультет лінгвістики, історії й

географії, працював журналістом, консультантом видавництва «Мітос Боют»,



викладав у драматичне мистецтво в Центрі Мистецтв Мюждата Гезена.

Т.Джюдженоглу - лауреат багатьох турецьких і міжнародних премій, чиї

твори ставилися у понад 40 країнах світу. Серед його п’єс відзначимо такі

знакові як «Вертоліт», «Відвідувач», «Матрьошка», «Безвихідь», «Лавина».

Драматургу особливо притаманний жанр драми-притчі, тенденція до

універсалізації, гостра лаконічна форма, радикальне перевертання ситуації.

Його п’єси різні за напрямами – від неореалізму до абсурду і фентезі. Так, у

п’єсі «Безвихідь» дія відбувається нібито у Греції у 1974 році, через сім років

після відомого заколоту. Проте за свідченнями автора, цей простір умовний,

оскільки таке дистанціювання давало можливість розповісти про актуальні

турецькі проблеми без цензури. Мова йде про політичні арешти та нелюдські

катування понад 30 тисяч людей з опозиції, здебільшого невинних. Драма

починається з уявної любовної пригоди – на побачення до жінки Ліліки

приходить чоловік Спанос. Проте це виявляється жорстокою пасткою – вона

привела його на прохання сестри Джеліки, яка прагне помститися. Колись під

час арешту цей чоловік був її катом, і ці тортури нанесли їй важку не лише

фізичну, а й психологічну травму, зламали її долю, адже її коханого довели до

самогубства. Жінку тримали з зав’язаними очима, лише раз вона побачила очі

свого мучителя, і вони стали переслідувати її всі подальші роки, які вона

виношувала плани помсти за понівечене життя:

«ДЖЕЛІКА Але я не змогла забути, твої очі не змогла забути… Твої очі,

твої очі не змогла забути… Ви вкинули мене в якусь камеру… Вже більше

нічого не відбувалося… Одного дня прийшли люди в білих халатах…

Зробили укол… Я плакала, але сліз не було… Мої очі висохли… Вони

сказали: «Не бійся… Більше вже нічого не буде» Більше нічого не буде…

Нічого не буде… (Пауза) Стало зрозуміло, що я не винна… Я лежала в

лікарні… І все шукала твоїх очей… В мене випадало волосся… Ночами уві

сні я бачилатвої очі… Я не могла роздягтись і помитися… Моє тіло

перетворилося на горілі клапті… Всюди були твої очі… В мене не було

місячних… Я не могла сидіти, не могла ходити… Але твої очі бачила



всюди… Лише б врятуватися звідси… Я повинна була тебе знайти… Я

вийшла на велике подвір’я… Прийшла додому. Тепер вбити тебе було легше

всього… Я обрала те, що важче, Спанос… Ось нарешті ти в моїх руках…»

(Джюдженоглу Т. Безвихідь. Переклад О.Кучми. Рукопис. С. 22)

Натомість сам кат ніяк не заплатив за наругу, а продовжує будувати

кар’єру, має заможну дружину і сина. Понівечена жінка нарешті полонить

його і намагається взяти реванш, шантажуючи ще й психологічно тим, що в

полоні опинився син. Проте у фіналі її сестра припиняє жорстоку «гру»:

«СПАНОС Я не переживу того, що мого сина не стане…

Спочатку… Спочатку вбий мене… Спочатку мене вбий, спочатку… (Пауза…

Джеліка дивиться на Спа носа, знову бере слухавку)

ЛІЛІКА (Кричить) Досить! Ця гра, нарешті, має скінчитися.

ДЖЕЛІКА Що ти говориш?

ЛІЛІКА Твого сина не спіймали… Розумієш? Твій син на

свободі…

СПАНОС О Господи Боже! Значить не спіймали… Це правда?

ДЖЕЛІКА Ти зіпсувала гру… (Трясе сестру) Ти зіпсувала гру…

Зіпсувала гру…

ЛІЛІКА (Відштовхує сестру) Чим ти від нього відрізняєшся?

Якщо він білий кит, то ти нестямний гарпунник… Ти думаєш, що він причина

всіх твоїх нещасть…

ДЖЕЛІКА І що, тепер він невинний?

ЛІЛІКА Він винен не у всьому… Він лише дрібний уламок тих,

які виконували свій бридкий обов’язок.»

(Джюдженоглу Т. Безвихідь. Переклад О.Кучми. Рукопис. С. 27)

Як встановити справедливість, покарати за злочин, який здійснює сама

державна система, і водночас не перетворитися на подібного ката? Драматург

аналізує складну проблему стосунків ката і жертви у тоталітарному

суспільстві, показує ту прірву, яку відкривають перевищення влади,



безкарність злочинів, непокаране зло, яке породжує коло-обіг помсти.

Т.Джюдженоглу обирає форму майже документальної психологічної драми,

але композиція некласична – з періодичним перевертанням ситуації на 180

градусів, де фінал лишається відкритим: Джеліка приставляє пістолет до

потилиці Спаноса, Ліліка гукає «Сестро!», але всі завмирають у стоп-кадрі.

Драматург ставить запитання, але не дає відповіді.

Натомість у драмі «Лавина», лідера за постановками в Україні, автор

обирає форму притчі. Дія відбувається у напів-фантастичній місцевості в

горах, де люди, що бояться сходження лавини, мають особливі ритуали.

Персонажі п’єси підкреслено абстрактні, які позначають роль в ієрархії роду,

або професію: «Молода жінка», «Старий чоловік», «Повитуха» тощо. Таким

чином, підкреслюється універсальність історії, образи героїв-масок.

Щоб уникнути криків, які можуть спровокувати лавину, зокрема під час

народження дітей, селище має обмеження у коханні і шлюбах. Покарання за

порушення цих правил – смертельні. Нібито заради порятунку більшості

можна пожертвувати однією-двома смертями. І от в одній родині стається

лихо – попри те, що молоде подружжя не порушувало належних строків,

жінка завагітніла «невчасно». Чоловік, якому загрожує смерть коханої

дружини і ненародженої дитини, повстає проти традиції. Він іде на крайні

міри – погрожує вистрелити, якщо хтось посягне на його сім’ю. Постріл

ймовірно спровокує лавину, отже, всі можуть загинути. Драматург моделює в

образній формі тоталітарне суспільство, чиї жорстокі правила підтримує

більшість, поки це не стосується загрози найближчим людям. Люди діляться

на тих, хто маніпулює, підкоряється і тих, хто здатен на протест. Автор

показує, як мимоволі, крок за кроком виникає це «воля, або смерть». У фіналі

народжується дитина, яку повитуха впускає додолу, і вона все-таки кричить,

проте лавина не сходить. Після протесту Молодого чоловіка його підхоплює

Старий, який вихопив у нього рушницю, а згодом і всі. У фіналі автор

зазначає у ремарці: «Лунає страшенний крик: «Е-ге-ге-ге!!!» Трохи згодом

чути відлуння. Тоді він стріляє з рушниці. Постріл розкочується відлунням.



Напружене очікування змінюється радістю. Знадвору лунають постріли, чути

звуки зурни, барабанів». (Джюдженоглу Т. Лавина. Сучасна турецька драма.

К.: «Український письменник», 2014, с. 244). У п’єсі ніби відбувається

ритуальне переродження – від страху і символічного «мовчання» до радості

свободи і самовираження. Автор ставить питання: чи ця небезпека реальна?

Чи вона навіяна правителями, аби тримати всіх у традиційній покорі і страху?

Чи це втручання вищих сил, «бог із машини», який підтримав мужніх? Чи

можливо жертвувати невинними заради уявного захисту більшості? Чи є

виправдання у цих злочинів? Знову фінал відкритий і неоднозначний.

Фантастичність і водночас універсальність історії дозволяє глибше збагнути і

складну політичну ситуацію в Туреччині, але й асоціювати, наприклад, із

«загрозами» від колективного «Заходу», який лякали в СРСР і продовжують в

РФ. Водночас п’єса актуалізується і в умовах виникнення нових жорстких

правил, які з’явилися в час епідемії. Ті, які не гарантують порятунку від

хвороби, але гарантовано заганяють людство у новий тоталітаризм. Ця

драма-притча провокує неоднозначні інтерпретації.

Серед наступного покоління турецьких авторів, які мають міжнародний

резонанс, особливе місце посідає Бехіч Ак. Він вражає багатогранністю своїх

талантів: драматург, режисер-документаліст, архітектор,

художник-карикатурист. Показово, що у всіх цих напрямах він здобув

визнання. Володар нагород за «Найкращий документальний фільм»,

«Найкращий письменник року» і за «Внесок в архітектурну справу». Його

тексти перекладалися японською, корейською, китайською, німецькою,

голландською мовами. Серед найвідоміших п’єс «Будівля», «Розлука»,

«Убивця іміджу», «Місто одинаків», «Що Ньютон розуміє в комп’ютері?»

Українською перекладено зокрема п’єсу «2Х2», яку пропонуємо

розглянути детальніше. Автор пропонує своєрідний процес «роздвоєння

особистості», але навпаки – здвоєння. У п’єсі чотири персонажі, але

розраховані на двох акторів. Прийом відкритої гри різних ролей нагадує

принципи пост-епічного театру. За умовами п’єси на початку відбувається



зустріч двох старих друзів, які хочуть влаштувати вечірку з дружинами.

Проте «дружність» невдовзі виявляється оманливою, адже один із чоловіків

свого часу виказав своїх товаришів під час арешту у той час, як вони терпіли

катування. Саме цей насильницький епізод віддалив його і зробив

відлюдьком. Різні вони і за політичними поглядами, і за життєвою позицією.

Дві пари чоловіків і жінок спершу видаються поєднанням людей дуже різних

у своїх пріоритетах та пасивності-активності, аби бути щасливими, тож їхнє

спілкування нагадує словесні бойові дії. Натомість саме «половинка»

іншого/іншої резонує в багатьох смислах. Вони роблять спроби змінити

партнера, проте подібність не стає порятунком, навпаки, виснажує. У фіналі

кожна пара повертається до свого початкового вибору, проте більш

усвідомлено, на новому етапі та з іншими почуттями. Враховуючи, що кожен

актор грає дві ролі, вони нібито пробують різні варіанти своїх «я», а також

різні варіанти своїх доль. Але так чи інакше, є потреба в «інакшості». У

цьому тексті поєднується форма психологічної драми та метадрами. Така

особлива структура п’єси і варіативність ролей створює оригінальну форму.

Озен Юла (1965) представляє наступне покоління. Маючи економічну і

театральну освіту у Туреччині і США, драматург, романіст та есеїст має

розмаїту стилістичну палітру. Вже перша його п’єса «Місячна бентежність»

була втілена не лише на батьківщині, а й в Австрії. Серед найвідоміших

також «Несправжня Гюррем», «Стамбул-Софія», «Облизуй, але не ковтай» та

інші, які ставилися в турецьких театрах, а також у Болгарії, Німеччині, США.

Володар численних нагород, він був обраний патроном Туреччини на

найбільшому фестивалі-бієнале сучасної драми у Вісбадені (Німеччина).

П’єса «Місячна бентежність», перекладена українською, уже проявила

особливий авторський почерк. Початок нагадує романтичну історію

–безіменні герої Чоловік і Жінка зустрічаються на набережній, ніби у

примхливому танці флірту. Абстрактність поступово наповнюється тонкими

деталями та поетичними образами. Оманлива легкість виявляється пасткою,

адже в ній причаїлася «бентежність» - згадування про дивні смерті, які



почастішали в місті. Штучна любовна історія перетворюється спершу в

детектив, а потім у трилер – жінка виявляється серійним убивцею. Проте

драматург парадоксально перевертає сюжет і жанрову структуру ще раз – це

чоловік вистежує і полює на жінку, але тільки для того, щоб самому стати

жертвою: він хоче покінчити зі своїм життям, але замість самогубства обирає

смерть від рук убивці, погрожуючи їй тим, що здасть поліції:

«ЧОЛОВІК:  Вбий мене!

ЖІНКА: Якщо тобі так кортить померти, то наклади на себе руки!

ЧОЛОВІК: Так ось і накладаю!

ЖІНКА: Навіщо ти хочеш зробити мене знаряддям смерті?

ЧОЛОВІК: Тому що будь-яка пристрасть так чи інакше передбачає

смерть!»

«Юла О. Місячна бентежність. Переклад Олександра Кучми. Рукопис. С. 19»

Проте і доля жінки-вбивці насправді глибоко трагічна – зґвалтована в

дитинстві власним дідом, вона лишилася травмованою на все життя, тому

ненавидить чоловіків і влаштовує власну вендету. Тільки навіщо карати того,

хто шукає смерті як порятунку? У фіналі самогубство влаштовує Жінка, а не

Чоловік, але собі, а не йому. Таким чином, п’єса з трилера перетворюється на

психологічну драму. Драма піднімає проблему жінки, яка зазнає сексуального

насильства в родині, - від того, хто мав би бути її найбільшим захистом. Але

жертва нерідко перетворюється на ката, знову безкарний злочин породжує

нові злочини, ще більшою мірою. Спроба маніпулювання зазнає краху – не

лише в коханні, а й у смерті. Це перевертання стосується і почуттів: Ерос і

Танатос переплітаються тут у химерному танці.  Автор експериментує з

композицією і жанром, кардинально перевертаючи умови гри. Хто до кого

приводить смерть і чи це свідомий вибір людей чи вони є провідниками долі?

Змінюється і мовлення героїв – від витонченого і майже поетичного на

початку до лаконічного і брутального у фіналі. Нелінійна структура тексту

також відкрита до різночитань. Монтаж різних жанрів та прийомів наближає

текст до постмодернізму.



Натомість одна з найпопулярніших п’єса «Несправжня Гюррем» має

інакшу структуру, проблематику, стилістику. П’єса презентує сучасний

парадоксальний погляд на одну з найбільш знакових жінок в історії

Туреччини українського походження - Роксолану. Трактування її в турецькій

історіографії, на відміну від нашої, здебільшого негативне. Одна з причин –

через її втручання в політичні справи, адже самостійна жінка-лідер, яка

характерна для України, нетрадиційне для Османської імперії. У версії Озен

Юла це складна неоднозначна постать, і це роздвоєння він втілює у п’єсі

через двох персонажів Гюррем і Полонянки, кожна з яких є альтер-его

героїні. Це іпостась українки, рабині, яка втратила коханого співвітчизника,

батьківщину, свободу, та султанші, жорстокої і розумної інтриганки, яка

могла пожертвувати навіть одним із синів заради влади. В основі сюжету

п’єси – спроба втечі Роксолани з палацу, який став пасткою її першого Я.

Попри неймовірний злет, владу і скарби, вона так і не змогла здобути щастя.

Драматург втілює у п’єсі дві концепції – ляльки турецького традиційного

тіньового театру та пост-епічного – з відкритим прийомом гри-показу. Таким

чином, п’єса подвійно метадраматична і водночас показує психічний розлад.

Драма також має постмодерну структуру: монтаж цитат, перевертання

опозицій, створення альтернативних реальностей тощо.

Озен Юла також працював із документальним театром, беручи участь у

проекті експрес-п’єс, написаних за три дні під час подій Гіза Майдану –

народній акції протесту проти свавілля влади, яка скінчилася трагічно:

розгонами, каліцтвами, арештами і звільненнями. Для драматурга ця історія

обернулася ще отруєнням газом та проблемами для здоров’я. Отже Озен Юла

експериментує з різними типами героїв, жанрів, сюжетів, часових просторів,

композицій, різними стилістичними прийомами і мовленням.

У сучасному театральному процесі стає дедалі більше

жінок-драматургинь, проте бути жінкою-авторкою п’єс у Туреччині

складніше, ніж в інших країнах Європи. Це пов’язано і з традиційною

культурою, і з релігією ісламу, і зі специфічною політикою держави, яка



спрямована на нерівність та обмеження жінок сім’єю, залежністю від

чоловіків. У зв’язку з цим, наприклад, у репертуарах національних театрів

віддають перевагу чоловічим п’єсам, а незалежні театри, як уже зазначалося,

не мають державної підтримки і відповідно символічні заробітки для авторів.

Звідси тема гендерної рівності, незалежності від чоловічого свавілля у

Туреччині гостріша. У цьому контексті важливо представити турецьку

авторку Зейнеп Качар (1972), яка активізує феміністичну проблематику.

Навчаючись театральному мистецтву, а згодом драматургії і критиці, вона

стала не лише авторкою п’єс і сценаріїв, а також акторкою, режисеркою,

засновницею театральної компанії – її діяльність багатогранна. Основні п’єси

«Ось така казка про кохання», «Медина», «У цей важливий день», «Останній

вихід перед мостом». Так чи інакше, тема безправності жінки стала

наскрізною лінією її творчості. Так, у п’єсі «Справжні люди/пластикові

смерті» дія відбувається у «глухій» провінції, патріархальному середовищі, де

«традиційним» вважається насильство чоловіка до жінки. І «підставою» для

побиття може стати, наприклад, народження дочки, а не сина:

«Кіраз: Тобі маю щось сказати, тільки не пінься.

Вей: Кажи.

Кіраз: Спершу дай слово, що не битимеш.

Вейс: Та хай у мене руки відсохнуть, не битиму.

Кіраз: Я при надії.

Вейс: Хай тобі грець. Зробиш мене вчетверте батьком дівчинки – засоромиш

на все село.

Кіраз: Може, на цей раз хлопець буде.

Вейс: Та не буде. Я ж знаю. Коли це в тебе хлопці виходили?

Кіраз: Думаєш, мені не хочеться сина?

Вейс: Роби, що знаєш. Але якщо знову дівка буде – дивись, вижену з хати.»

(Качар З. Справжні люди/пластикові смерті. Сучасна турецька драма. К.:

«Український письменник», 2014. С. 438).



Дівчинка ще до народження вважається «другим сортом», непотребом, а

жінку, навіть вагітну, безкарно можуть побити, чи вигнати з дому.

На початку п’єси помирає єдина жінка, яка намагалася цивілізувати цей

світ, даючи кошти на освіту і рятуючи юних дівчат із цього «пекла», -

Невістка. Мрії двох головних героїнь – народити сина у матері Кіраз та

поїхати на навчання у дочки Пембе зазнають краху – хворий новонароджений

хлопчик помирає, і батько забороняє вчитися дочці. Але у ще більшій

безвиході дівчина опиняється тоді, коли в неї закохуються сусіди-брати, ладні

битися одне з одним із ревнощів. Старійшини селища приймають рішення

убити  натомість Пембе, бо «одна смерть краще за дві». Матір намагається

врятувати свою дитину, а коли розуміє, що це безнадійно, вбиває спершу її, а

потім себе. Текст здебільшого має форму постдрами: вже на початку виникає

сцена «пост» - ніби розмова душ жінок, які прощаються:

«Пембе: Не буде вже тривоги, неспокою, хвилювання, бажання втекти.

Кіраз: Не буде вже смутку, надій, сподівань, шукань.»

(Качар З. Справжні люди/пластикові смерті. Сучасна турецька драма. К.:

«Український письменник», 2014. С. 431).

Як це притаманно постдраматичному тексту, трагічність історії вже

зрозуміла на початку, автор відновлює її, монтуючи з уламків минулого.

Лаконічні діалоги поєднуються з монологами – головної героїні Пембе,

«Оповідача» і «Хору», які вкраплюють думки про сенс життя і світоустрій,

збудований на нескінченній брехні, крадіжках, маніпуляціях тощо. Мовно

неправильна діалектна мова героїв контрастує з вишуканою Оповідача. Проте

з обох сторін лунають думки про глобальні закони життя. І якщо дівчина, яка

так і не пізнала, що таке кохання і не вірить у нього, змиряється з фатальною

жорстокістю долі і відмовляється боротися, бо вважає, що людина вже

народжується з долею, даною вище. Натомість Оповідач вбачає, що за цим

стоять люди: «Ця планета обертається не навколо Сонця, а навколо

гігантських фірм. Людині здається, що вона найідеальніша істота на цій

землі, яка сама вирішує свою долю, користуючись своїм розумом,



досягненнями, вміннями. Але ж це зовсім не так. Заправляють усім ті, які

крадуть, а потім продають крадене тим, у кого вкрали, ті, які багатші за всіх».

(Качар З. Справжні люди/пластикові смерті. Сучасна турецька драма. К.:

«Український письменник», 2014. С. 433). Авторка руйнує минулі міфи:

новонароджений «месія», маленький син і брат, нікого не рятує, бо

виявляється «несповна розуму» і скоро вмирає, «лицарі» не змагаються за

свою обраницю і не рятують від дракона, а навпаки обирають її смерть, аби

прибрати спокусу. І жертви теж не оновлюють це село. Так із нібито простої

історії виростає тотальна трагічність цього світу, у якому немає просвітку ні

для кого, а жінка займає вічно принижене місце.

Попри патріархальність і нерівноправність, жінки-драматургині

продовжують торувати свій шлях у театрі. Наймолодша із представлених

драматургів Айше Байрамоглу (1980) – одна з лідерок сучасного процесу.

Скінчивши магістратуру драматичного мистецтва Університету «Кадір Хас»

авторка займала посаду драматурга в театрі та отримала нагороду «Драматург

року». Серед основних п’єс: «Пісні соло», «Тура», «Транзитний проїзд»,

«Заплутані в мережі». У одній з найбільш популярних п’єсі «Біла брехня»

драматургиня обирає прийом телешоу, побудованому на брехні. Невипадково

вона названа «білою» - ніби телебаченням гріх «відбілюється»:

«Голос спікера: Вітаємо вас на «Білій брехні». Як і кожного тижня, ми

починаємо нашу гру. Для тих, хто тільки-но почав нас дивитися, нагадуємо

правила. У нас двоє учасників-брехунів. Вони обирають собі жертву, яку

мають обдурити. Усе, що вони казатимуть, має бути суцільною неправдою.

Той, хто зможе переконати свою жертву в тому, що це правда, отримує наш

головний приз - 100000 турецьких лір. Цього тижня обоє наші учасники

будуть брехати одній і тій самій людині – сусідці…»

(Байрамоглу А. Біла брехня. Сучасна турецька драма. К.: «Український

письменник», 2014. С. 456)

Двоє героїв Чоловік і Жінка змагаються за гроші. Методами їх

здобування стає брехня - у кого переконливіша, той і виграв. Персонажі



драми підкреслено деперсоніфіковані: Перша жінка, Друга жінка, Чоловік,

Голос. Гра у грі трансформується:  герої вигадують собі нові ролі, нові

обставини, нові біографії, драматизуючи власне малоцікаве з точки зору

«шоу» життя. Проте виявляється, що сама «жертва» - вдова, яка нібито

нескінченно сумує за померлим чоловіком, теж займається обманом.

Зрештою гравці «розколюються», виказавши правду, але їхня жертва могла б

отримати цей приз, адже брехала переконливіше і артистичніше. Адже її

минуле теж безрадісне: чоловік, який ніколи не любив її, оскільки був «геєм»,

зламав життя і їй, і собі. Водночас ця драма стала наслідком нетерпимості до

сексуальних меншин, які призводять до фальшивих сімей, а фактично

руйнують ці самі сімейні цінності.

У фіналі відбувається ще один поворот на 180 градусів: сусіди зрештою

знайомляться між собою і стають друзями – а саме живого щирого

спілкування їм бракувало. І це те, що вартує для цих людей, як виявилося,

більше, ніж гроші. Авторка показує модель світу, збудованому на «шоу», на

обмані, маніпуляціях, постійній гонитві за грошима, проте це оманливий

«рай». За його фасадом ховаються підлота, відчай, самотність. Такий

світоустрій насправді не дає задоволення, але натомість відчужує людей одне

від одного. Айше Байрамоглу обирає метадраматичну форму – гри в грі, яка

має кілька шарів і перевертається кардинально, при цьому змінюється не

лише майбутнє, а й минуле. Балансування поміж театром і теле-шоу,

присутністю людини і лише її голосом у мікрофоні проявляє

інтермедіальність тексту.

Висновки

У даному розділі маємо зазначити насамперед неповноту цілісної

картини драматургічної ситуації у Туреччині, оскільки діалог перекладів,

публікацій і постановок п’єс лише розпочався. Проте вже цей фрагмент

показує глибину і розмаїття цього процесу в сусідній державі та дозволяє

окреслити риси стилістичної ідентичності цієї драми. Ірина Прушковська

зазначає у передмові до своєї антології: «У «Сучасній турецькій драмі



представлено загальну палітру турецької драматургії кінця ХХ – початку ХХІ

ст., ознайомлення з якою дає можливість спостерігати тенденцію й

інтенсивність розвитку модерної і постмодерної турецької драми.»

(Прушковська І. Віддзеркалення дійсності. Сучасна турецька драма. К.:

«Український письменник», 2014. С. 12). Можемо зазначити, що основні

стилістичні напрями доби присутні в турецькій драмі, зокрема риси

постмодернізму, постдрами, докудрами, але також і неореалізму/натуралізму,

пост-епічного театру, метадрами тощо. Водночас вона має свої особливості у

проблематиці, композиційних структурах, різних художніх прийомах.

На тематичному рівні варто зауважити таку проблематику, як

тоталітаризм, нав’язування традиційних, часто несправедливих і жорстоких

правил, наслідки придушення опозиції - арештів і катувань, жіноча

нерівність, насильство в родині, сімейні проблеми, нетерпимість до

нетрадиційної сексуальної орієнтації, психологічні травми, пов’язані з ними.

У фокусі драматургів також проблеми влади, її маніпуляції. Так чи інакше, їх

об’єднує ставлення до свободи особистості, її самовираження і роздвоєння,

спричинене соціумом, опір насиллю, яке породжує нове насильство.

Турецька драма тяжіє до форми психологічної драми, але з

нетрадиційними композиційними структурами: нелінійними, відкритими, з

монтажем епізодів і перевертанням опозицій і смислів. Ситуація

тоталітаризму і цензури призвела до уникання конкретики, створення

умовного часо-простору, або іноземного та віддаленого в часі, як умовного.

Автори тяжіють до створення універсальної абстрактної моделі з

деперсеніфікованими персонажами (Він, Жінка) та відсутнім жанром (просто

п’єса), що дає можливість більшої варіативності для режисерів. Також

драматурги використовують форму драми-притчі, або фентезі. Характерна

тенденція до послідовної модифікації різних жанрів у межах одного твору.

Деякі автори використовують і містичні мотиви. Серед європейських

тенденцій найпомітніший вплив пост-епічного театру, але меншою мірою

постдраматичного. Натомість популярною є форма метадрами, різні прийоми



«театру в театрі» – від використання традиційного турецького тіньового

театру до телевійзійного шоу. Варто відзначити також мотив роздвоєння

особистості через існування у подвійних просторах – соціальному і власному.

Загалом образ оманливого світу, сповненого фальшу і маніпуляцій виникає в

різних іпостасях у різних авторів. Драматурги тяжіють до деміфологізації,

демістифікації, розвінчуванні ідеології і критики традиційних цінностей.

Серед героїв трапляються парадоксальні погляди на відомих особистостей,

політичних чи культурних діячів, але значно більшою мірою це «маленькі

люди», які проте намагаються вирватися зі звичної ролі, змінити своє життя.

У мовленні спостерігаємо різні прийоми, навіть у межах одного тексту – від

поетично-філософських монологів про сенс життя до неправильного

«народного» мовлення, динамічного й емоційного.

ВИСНОВКИ

Сучасний європейський драматургічний процес – складний

багатовекторний простір, у якому не існує стилістичної ієрархії. Наприкінці

ХХ і рубежі ХХІ можемо назвати домінування постмодерних тенденцій,

трохи пізніше виникають постдраматичний театр і метамодернізм.

Паралельно розвиваються документальна драма та метадрама.

Водночас у сучасний процес вплітаються нові версії минулих

стилістичних феноменів, як-от пост-епічна драма, чи неоабсурдна.

Стилістична поліваріативність активно розвивається фактично у драматургії

практивно всіх країн, які ми розглядали. Показово, що так чи інакше

виникають подібні тенденції і в проблематиці, і в художніх засобах

паралельно у різних народів і держав. Таким чином формується полілог

європейської драми. Але маємо різні специфіки, різні домінанти.

Українська драматургія має широкий діапазон стилістичних напрямів,

всі названі вище представлені у вітчизняних текстах. Але вони розвивалися

по-різному в різні періоди сучасності: наприклад наприкінці 90-х активно



розвивалися постмодерні версії біографічної драми, на межі століть і дотепер

неміметична – різні форми фентезі, тексти, об’єднані принципами

метамодернізму, а після Революції активізувалася документальна драма.

Водночас відбувалося поновлення минулих тенденцій, і не лише з

недавнього періоду модернізму, як-от сюрреалізм, але й більш давніх –

наприклад, форма Вертепу чи містерії. У різних версіях українські автори

тяжіють до екпериментів із формою: монтажних композицій, складних

авторських жанрів, принципу «театру в театрі» тощо.

Попри несприятливі умови з боку державної культурної політики,

українська драма виходить із маргінесу 90-х як у видавничій сфері, так і в

театральній, активно входячи у сучасний європейський і світовий мистецький

простір. Відбувається взаємодія різних культур, презентація українських

текстів закордоном й іноземних в Україні.

Драматургія кожної розглянутої країни має свою особливі риси у

творенні сучасного драматургічного процесу, отже свою ідентичність.

Наприклад, німецька сучасна драма тяжіє до постдраматичного і

постепічного театру. У німецьких текстах, здебільшого реалістичних, навіть

натуралістичних особливо гостро постають соціальні проблеми, насильство,

презентоване маргіналізація і відчуження. Конфлікти часто загострені,

провокативні. Мовлення лаконічне, часто жорстке. Польська драматургія

мала значний вплив німецької, проте багато в чому вона «пішла далі» - у

постдраматичності, зокрема в діалогах, як монтажі монологів, у загостреному

сприйнятті соціальної проблематики, У польській драмі також особлива увага

приділяється історичній драмі, а також проблемі ідентичності.

Натомість в англійській драмі активніше розвиваються  нібито

протилежні тенденції – «добре зроблена п’єса» і актуальна докудрама. Серед

персонажів чимало маргіналізованих – соціально, мовно  і т.ін..

А, наприклад, французька новітня драма менше тяжіє до

документальності, натомість розвиваються неореалістичні тенденції, у які

можуть вплітатися елементи абсурду, метафоричного театру, метадрами.



П’єси французьких авторів нерідко тяжіють до абстрактності та

універсальності, а також до уваги до слова, його поетизації і ритмізації.

Натомість країни, які пережили радикальні соціальні перетворення і

війни, як-от Сербія, актуалізують у п’єсах загострені жорсткі конфлікти,

використовують композиції з монтажною структурою, варіативністю.

Драматурги, які зіштовхуються з тоталітаризмом і його цензурою,

тяжіють до драми-притчі, як-от Туреччина, або до проекту герменевтичної

драми, як у Білорусі. Турецькі автори також використовують традиційні

особливості, наприклад, образи ляльок тіньового театру. Білоруси натомість

використовують містичні образи автентичної міфології.

Так чи інакше, у кожній країні формується власна оригінальна версія,

власна стилістична ідентичність у галузі драми.
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