
 315 

11. Mariia Zankovetska. Lehenda ukrainskoi stseny / Muzei Marii Zankovetskoi. – K. : 
Vyd-vo "Biblioteka ukraintsia", 1998. – 119 s. 

12. Pylypchuk R. M. Zankovetska: pidsumky i perspektyvy vyvchennia zhyttia i tvorchosti / 
Rostyslav Pylypchuk // Ukrainskyi teatr. – 1994. – № 4. – S. 2–5.  

13. Romanytskyi B. V. Pro henialnu artystku / B. V. Romanytskyi // Vinok spohadiv pro 
Zankovetsku. – K. : Mystetstvo, 1950. – S. 91–102.  

14. Rubchak I. D. V Halychyni / I. D. Rubchak // Vinok spohadiv pro Zankovetsku. – K. : 
Mystetstvo, 1950. – S. 129–137. 

15. Starytska-Cherniakhivska L. 25 rokiv stsenichnoi diialnosti M. K. Zankovetskoi / 
Liudmyla Starytska-Cherniakhivska // Ukrainskyi teatr. – 1994. – № 4. – S. 11–13. 

16. Ukrainskyi dramatychnyi teatr : narysy istorii. U 2 t. T. 1. Dozhovtnevyi period / I. O. 
Voloshyn [ta in.] ; Instytut mystetstvoznavstva, folkloru ta etnohrafii im. M. T. Rylskoho AN 
URSR. – K. : Naukova dumka, 1967. – 520 s. 

17. Khotkevych H. [Teatr hutsulskyi]. – DMTMK Ukrainy, vid. rukop. fondiv, arkhiv 
Khotkevycha H., spr. 6081. 

18. Khotkevych H. Spohady z teatralnoi diialnosti / H. Khotkevych // Tvory. U 2 t. T. 2. / 
vstup. st. ta prymit. F. Pohrebennyka. – K. : Dnipro, 1966. – S. 501–578.  

19. Khutorna Ye. O. Storinky mynuloho / Ye. O. Khutorna // Vinok spohadiv pro 
Zankovetsku. – K. : Mystetstvo, 1950. – S. 192–198. 

 
 

УДК [792.082:316.77](477)  
Велимчаниця Ольга Володимирівна, 

aспірантка Інституту проблем сучасного мистецтва 
 Національної академії мистецтв України 

e-mail: olyavel@gmail.com 
 

ДІАЛОГІЧНИЙ ТИП МИСТЕЦТВА: 
КОМУНІКАЦІЯ В СУЧАСНОМУ УКРАЇНСЬКОМУ ТЕАТРІ 

 
У статті аналізується діалогічний тип мистецтва, в основі якого – залучення 

спільноти, обмін та комунікація. Запропоноване та обґрунтоване Ґ. Кестером по-
няття "діалогічне мистецтво" застосовується для аналізу нових форм в українсько-
му театрі, а саме документального театру. Розглянуто особливості техніки 
вербатім, яка дає можливість почути голоси окремих спільнот. Аналіз проекту 
"Щоденники Майдану" як приклад залучення спільноти до роботи над театральним 
проектом і використання форми діалогу та комунікації у самій постановці підтвер-
джує "діалогічну" спрямованість документального театру та його потенціал для 
згуртування суспільства.  

Ключові слова: діалогічне мистецтво, документальний театр, вербатім, ко-
мунікація, постдраматичний театр. 
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Диалогический тип искусства: коммуникация в современном украинском 

театре 
В статье анализируется диалогический тип искусства, в основе которого – 

привлечение сообщества, обмен и коммуникация. Предложенное и обоснованное 
Г. Кестером понятие "диалогическое искусство" применяется для анализа новых 
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форм в украинском театре, а именно документального театра. Рассмотрены осо-
бенности техники вербатим, дающей возможность услышать голоса отдельных 
социальных групп. Анализ проекта "Дневники Майдана" как пример привлечения соо-
бщества в работу над театральным проектом, использования формы диалога и ко-
ммуникации в самой постановке подтверждает "диалогическую" направленность 
документального театра, его потенциал сплочения общества. 

Ключевые слова: диалогическое искусство, документальный театр, вербатим, 
коммуникация, постдраматический театр. 

 
Velymchanytsia Olha, postgraduate student Modern Art Research Institute, National 

Academy of Arts of Ukraine 
Dialogical Type of Art: Communication in the Contemporary Ukrainian 

Theatre 
The article analyzes the dialogical type of art, based on community involvement, 

sharing and communication. Proposed and explained by G. Kester concept of "dialogical 
art" is used to analyze new forms in Ukrainian theater such as documentary theater. It was 
shown that verbatim technique makes it possible to hear the voices of particular 
communities. Analysis of the project "Shchodennyky Maidanu" as an example of community 
involvement in work on theater project and using of forms of dialogue and communication 
in the very performance confirms the "dialogical" direction of teh documentary theater and 
its community-building potential. 

Key words: dialogical art, documentary theater, verbatim, communication, postdramatic 
theater 

 
Мистецтво з другої половини ХХ століття шукає шляхи виходу в публіч-

ний простір, втручається у суспільну реальність, залучає спільноти до творення 
мистецтва. Одним з перших та найбільш радикальних проявів таких культурних 
практик став так званий Ситуаціоністський інтернаціонал (1957 – 1972) на чолі 
з Гі Дебором, автором праці "Суспільство спектаклю". У своїх теоретичних та 
практичних експериментах ситуаціоністи прагнули не роз’єднувати мистецтво 
та політику, а їх мистецькі акції (ситуації), що відбувалися у публічному просто-
рі, ставали засобом "розбивання" суспільства спектаклю. У мистецтві гепенінгу 
важливою також стала миттєво створена ситуація, у якій глядачі є учасниками і 
співтворцями. Site specific art з 1980-х років виводить мистецтво з галерей, так 
званого білого куба, у публічний простір. У театрі схожу інтервенцію в публіч-
ний простір здійснював "Театр Пригнічених" бразильського режисера Августо 
Боала. Ці мистецькі практики вплинули на подальший розвиток мистецтва, зок-
рема того, що не просто описує чи зображає соціальну реальність, а радше опе-
рує, діє у цій реальності, втручається в життєві ситуації, залучаючи "соціальних 
акторів", яких торкається певна проблема. 

Таке "дієве мистецтво" часто позбавлене чітких критеріїв художньої оці-
нки, адже воно тісно пов’язане з активізмом або соціальною роботою. У сучас-
ному українському театрі ця проблема актуалізується у зв’язку з появою різних 
форм документального театру, який активно співпрацює з певною спільнотою, 
а також "театру для діалогу", участь у якому беруть не професійні актори, а 
представники різних соціальних груп. Тому важливо розглянути теоретичні 
розробки, що стосуються мистецтва, яке виходить за межі суто художніх явищ, 
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зрозуміти критерії оцінки та аналізу нових форм в українському театрі, що бу-
дуються на комунікації та роботі з певною спільнотою. 

У сучасній теоретичній думці впроваджено низку понять для позначення 
мистецтва, що залучає спільноту до участі у його творенні. Це, зокрема, relational 
aesthetic (мистецтво взаємодії) Ніколя Бурріо, а також littoral art, conversational 
art, dialogue-based public art. Ми будемо послуговуватися поняттям американсь-
кого арт-критика та теоретика Ґранта Кестера "діалогічне мистецтво" (dialogical 
art), яке він ретельно проаналізував та проілюстрував у книзі "Фрагменти бесід: 
комунікація і спільнота у сучасному мистецтві" [8]. 

Опис та аналіз розмаїтих явищ у сучасному театрі знаходимо в книзі ні-
мецького дослідника Ганса-Тіса Лемана "Постдраматичний театр" [4]. Серед 
множинності проявів сучасного театру Леман обирає приклади підкресленої 
комунікації та роботи театру зі спільнотою. Однак кут зору автора та його кон-
цепція постдраматичного театру, яка охоплює зовсім різні види сучасного теат-
ру, дає лише окремі ключі до розуміння явища, що аналізується. Зважаючи на 
вищезазначене, завдання нашої статті: 

1) вивчити концепцію Ґ. Кестера "діалогічне мистецтво" для позначення 
мистецтва, основою якого є комунікація та робота з аудиторією; 

2) з’ясувати доцільність використання концепції "діалогічного мистецтва" 
для пошуку методології аналізу нових форм театрального мистецтва, а саме до-
кументального театру; 

3) проаналізувати постановку "Щоденники Майдану" крізь призму понят-
тя "діалогічне мистецтво". 

Тож, метою статті є визначення критеріїв аналізу мистецтва, зокрема, су-
часного українського театру, який перебуває на межі художнього та соціального 
виявів і в своїй основі має комунікацію та обмін, активне залучення аудиторії. 

Ґ. Кестер перейняв концепт "діалогічної мистецької практики" від Ми-
хайла Бахтіна, який вважав, що твір мистецтва можна розглядати як тип розмо-
ви (спілкування) – концентрацію різних значень, інтерпретацій, точок зору [8, 
10]. Кестер описує поняття "діалогічне мистецтво" на прикладах ефективних 
спільнотобудівних проектів, вивчаючи теоретичні дискусії навколо понять ко-
мунікація та спільнота. 

Мистецький авангард, за Ґ. Кестером, піддавав сумніву можливість раці-
онального, а тим більше, спільного дискурсу. Мистецтво мало шокувати, при-
мушувати подивитися на світ по-новому, вийти за межі спільної мови, наявних 
моделей репрезентації, навіть власного Я. Діалогічні проекти теж ставлять під 
питання фіксовані ідентичності, стереотипні образи тощо, але здійснюють це 
через обмін, діалог, а не через одиничний миттєвий шок розуміння, викликаний 
образом чи об’єктом. "Ці проекти вимагають зрушення нашого розуміння твору 
мистецтва – переозначення естетичного досвіду як тривалого, а не миттєвого" 
[8, 12], – зазначає дослідник. Про важливість обміну у "діалогічному мистецтві" 
читаємо: "Тоді як сфокусовані на об’єкті твори мистецтва не впускають у сам 
твір реакцію глядача, а відповідь глядача не конституює твір, діалогічні проек-
ти розкриваються в процесі перформативної інтеракції" [8, 10]. 

Аналізуючи діалогічне мистецтво, дослідник говорить про такі практики як 
про потенційно емансипативні форми сучасного мистецтва. В роботі "Активізм і 
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опозиційність: Есе з післяобразу" [4] Ґ. Кестер зазначає, що "сучасні політичні 
моменти вимагають активістської естетики, побудованої радше на перформатив-
ності та локальності, ніж на іманентності та універсальності, на яких тримається 
традиційна естетика. Перформативність передбачає практику, яка є адаптивною та 
імпровізаційною, а не початковою і фіксованою. Таким чином, твір мистецтва стає 
радше не конкретним об’єктом, а процесом діалогу, обміну, навіть співпрацею, 
яка залежить від мінливих умов та потреб і глядача, і творця" [7, 15]. 

Дослідник критикує методологію аналізу мистецтва, спрямовану на пошук у 
мистецьких творах візуально привабливого, насолоди, а у випадку "діалогічного 
мистецтва" вказує на його нероздільність з соціальним та політичним активізмом, 
тим самим піддаючи сумніву сам статус твору як мистецтва. Кестер наголошує са-
ме на мистецькій складовій творів і розробляє методологію їх художнього аналізу, 
оскільки ці "діалогічні проекти" презентуються не як активізм, а як твори мистецтва. 

Зв'язок "діалогічного мистецтва" з соціальною роботою з’ясовували у 
статті "Діалогічне мистецтво як виклик конкурентно спроможному середови-
щу" Благослав Розборіл та Єва Палікова. "Як специфічна форма художнього ак-
тивізму, діалогічне мистецтво можна пов’язати з соціальною роботою та 
соціальним дослідженням" [9, 1098], – стверджують автори статті й зазначають, 
що мета діалогічного (партисипативного) мистецтва – виявити, зробити види-
мими соціальні й політичні проблеми суспільства і в той же час продемонстру-
вати соціально-політичну релевантність (доречність) мистецтва. 

"Соціальна функція" діалогічного мистецтва полягає в тому, що воно має 
потенціал створити спільноти довіри та солідарності в той час, коли у сучасно-
му суспільстві, як помітив та описав Зиґмунт Бауман у книзі "Індивідуалізоване 
суспільство" [2], загострюються проблеми індивідуалізму, занепаду публічних 
місць, недовіри. 

Діалог – традиційна форма соціальної комунікації, що використовувалася ще 
за часів Сократа і Платона і має великий вплив на сучасну філософію, особливо 
феноменологію та екзистенціалізм. Сила діалогу – в тому, що різні голоси можуть 
бути почутими саме завдяки залученню до твору мистецтва різних груп людей, спі-
льнот, зацікавлених у певному питанні. Ґрант Кестер зауважує з цього приводу: 
"Художники усвідомлюють, що процес спільного діалогу може бути більш ефекти-
вним, якщо глядачі є не просто привілейованими відчуженими, а стають співучас-
никами, повністю вписаними у те, що стосується спільноти. Така "спільнота" може 
бути визначена як географічним розташуванням, так і зацікавленням певними полі-
тичними питаннями і рухами, або ідентичністю на основі раси, гендеру, сексуаль-
ності чи класу" [7, 15]. Діалогічні практики потребують спільної дискурсивної 
матриці (лінгвістичної, текстуальної, фізичної тощо), через яку їх учасники діляться 
своїм розумінням і рухаються до тимчасового відчуття колективності. 

Водночас форми колективної ідентичності є предметом осудження для 
авангардної традиції. Ідея спільноти, за Critical Art Ensemble, є поза сумнівом 
ліберальним еквівалентом консервативної ідей "сімейних цінностей", яких не 
існує у сучасній культурі, і обидва ґрунтуються на політичній фантазії. 

Отже, попри проблемні моменти, переваги діалогічного типу художньої 
практики полягають у тому, що критичний аналіз стереотипів вона здійснює у 
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формі обміну думками і дискусії, а не шоку і деструкції; колаборативний (за-
снований на співпраці) твір більшою мірою загальнодоступний, ніж ексклюзи-
вний; діалог неминуче рефлексивний, оскільки сам по собі він не може 
конституювати твір мистецтва; твір – радше процес, ніж фізичний об’єкт. 

У контексті театрального мистецтва діалогічність як тип художньої прак-
тики має свої особливості. По-перше, театр за своєю суттю є якраз процесом у 
часі і просторі, а не об’єктом. І все ж таки для загострення інтенсивності кому-
нікації він інколи наполягає на своїй незавершеності, нецілісності, нерепрезен-
тативності. Цю тактику, наприклад, обирає студія "Театр у кімнаті", яка надає 
перевагу жанру "відкритих репетицій", який, звісно, передбачає, що заверше-
ний твір можливий, але ця завершеність постійно залишається у потенційності. 
Глядач сміливо може втрутитись зі своїми зауваженнями чи коментарями, не 
боячись порушити цілісності твору мистецтва. Леман наводить приклад театру 
"Ангелус Новус", називаючи його театром "загального" простору. Перед гляда-
чами також розгортається репетиційний процес: вони можуть виходити та за-
ходити, втручатися у дію, просто бути присутніми у спільному з акторами 
просторі. Кожен акт їхньої волі стає частиною "вистави", а глядач мимоволі – 
співучасником у грі. Таким чином "радикалізується відповідальність глядача за 
сам театральний процес" [4, 198], а акцент ставиться не на результаті (готовій 
постановці), а на процесі, до якого залучені глядачі. 

Комунікація в театрі передбачає діалог, а отже й активну позицію гляда-
ча, який не просто реципієнт думки, але й активний учасник. Саме такий театр, 
на думку французького філософа Аленом Бадью, наштовхується часом на не-
прийняття: "Ненависть до такого театру пояснюється так: це якби під виглядом 
насолоди фруктами було представлено математичний доказ цьому. Хто не зне-
навидить, якщо ви заплатили за задоволення, а вас змушують думати?" [1, 27]. 

Х.-Т. Леман також наголошує на тому, що театр все більше стає комуні-
кативним: "Якщо раніше театр розглядався як виробництво репрезентації, яке 
сприймається як певний уречевлений продукт (навіть якщо таке уречевлення 
розумілось у вигляді процесу), тепер він все більше стає актом і моментом ко-
мунікації" [4, 219]. Театр покликаний ставати свого роду обміном, який не тільки 
допускає "моментальність" ситуації (адже ефемерність, скороминучість тради-
ційно вважались його недоліками – на відміну від більш довготривалих творів 
мистецтва), але прямо-таки наголошує на ній, вважаючи таку відмінність 
обов’язковим констатуючим моментом у практиці комунікативної інтенсивності. 

Така комунікативна спрямованість театру породжує оновлення його есте-
тичних тактик функціонування, вихід у сферу, де не розрізняються мистецтво і 
активізм, мистецтво і соціальне дослідження, що, як вже згадувалося вище, ро-
бить традиційний художній аналіз твору мистецтва проблематичним. 

У постдраматичному театрі вистави більш перформативні, як у діалогіч-
ному мистецтві – це не твір, а процес, у якому рівноцінну участь беруть і актори, і 
глядачі. Х.-Т. Леман говорить про "театральну подію", відсилаючи до гепенінгу 
і перформансу: 1) втрата смислу тексту і літературної зв’язності; 2) робота з фі-
зичними, афективними і просторовими стосунками між акторами і глядачами, 
включаючи можливість участі (інтерактивності); 3) присутність (тобто дія все-
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редині реального), а не представлення (як мімезис чогось уявного); 4) акт, а не 
його результат. Такі особливості постдраматичного театру перегукуються з ха-
рактеристикою Г. Кестером "діалогічного мистецтва". 

Діалогічні форми театру, що набувають розвитку в українському мисте-
цькому просторі, можна віднести до "постдраматичного театру". Серед таких 
можемо виділити різні форми документального театру та "театр пригнічених" 
Августо Боала, який в Україні отримав назву "театр для діалогу". 

Діалогічність як тип художньої практики простежується у відносно новій 
для українського театру формі документальної вистави, що створюється на ос-
нові літературної техніки – вербатім. Вербатім – "техніка створення тексту 
шляхом монтажу дослівно записаної мови" [3]. Переважно, вербатім-тексти 
створюються за допомогою інтерв’ю або безпосереднього занурення драматурга 
у спільноту, яку він досліджує. Вербатім привабливий тим, що дає можливість 
висловитися всім і кожному з будь-яких наболілих тем. Переважно, персона-
жами документальних вистав обираються маргінальні групи населення – таким 
чином вистави набувають гостросоціального звучання. 

Надаючи голос маргінальним групам, театр тим самим викриває роботу 
ідеологів та показує ієрархічні структури влади. Будь-які уявлення про нормальне 
чи природне, які протиставляються маргінальному, свідчать про закріплення геге-
монних ідеологічних установок, які можна реконструювати, в тому числі засобами 
театру. Так, театр зіштовхує глядачів з неприкрашеною реальністю і, головне, ви-
водить у публічний дискурс теми, сховані далеко як особисті і неважливі. 

Творці документальних вистав не просто демонструють життя та пробле-
ми певних груп соціуму – вони досліджують їх за допомогою безпосередньої 
роботи з цими групами, а згодом залучають і глядацьку аудиторію до сприй-
няття та обдумування питань, піднятих у виставі. 

Однією з таких вистав є проект "Щоденники Майдану" – довготривалий 
процес, над яким працювало багато людей: від зустрічей у клубі "Дельфін" до 
готової постановки. Зрештою, з 80-годинного запису драматург Наталя Ворож-
бит зробила п’єсу, а режисер Андрій Май поставив її на сцені Національного 
драматичного театру ім. І. Франка. 

Вистава "Щоденники Майдану" виникла як театр швидкого реагування, 
робота над нею розпочалася разом з початком Євромайдану, з метою художньо 
зафіксувати важливі для українського суспільства події не на рівні фактів та ін-
формації, а на рівні досвіду, думок та емоцій його учасників. 

На щотижневі зустрічі "Прийшли з майдану" запрошували усіх охочих 
виговоритись про наболіле. Для одних це стало своєрідною терапією, для інших 
– можливістю почути різні думки, свідчення очевидців, пережиті емоції та 
страхи, щоб зафіксувати їх у текст, який згодом міг би у різних країнах розпо-
відати про події, за якими стежив чи не весь світ. Адже мас-медіа зі своєю 
об’єктивністю часто не дозволяли розібратись в ситуації: інформація все ж таки 
поступається досвіду. "Щоденники Майдану" – це колективно-фрагментарний 
досвід учасників Євромайдану, який за посередництвом театру дає можливість 
відчути цей досвід і глядачам. "Щоденники Майдану" дебютували на початку 
лютого 2014-го на фестивалі в Херсоні: на центральній площі зачитувались 
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уривки розповідей, які викликали інтерес перехожих і збирали випадкову ауди-
торію зацікавлених. Далі п’єсу почули в Києві, потім у Москві та Гданську, в 
лондонському театрі "Роял Корт". Також відбулася постановка "Щоденників 
Майдану" у Варшаві – в рамках проекту "Війна. Мир. Україна". 

Діалогічність вистави в театрі ім. І. Франка проявляється не лише у формі її 
творення – техніці вербатім, але зберігається і у самій постановці. Так, ще до по-
чатку вистави, коли глядачі тільки збираються, їх перехоплюють у залі і в коридо-
рі з мікрофоном: "Добрий вечір! Як вас звати? Хто ви за професією? Чи були на 
Майдані? Чим там займалися? Чи змінив Майдан ваше життя?" Незважаючи на те, 
що багато відповідей були малоінформативними, такий "діалог" включав власні 
роздуми та спогади глядачів, щоб потім вони могли сприймати розповіді зі сцени 
через призму власного досвіду. Питання зі сцени до зали звучали й під час вистави – 
стосувалися вони переважно причин і хронології революційний подій. 

Сцена виявилася порожнім простором: будь-яку театральність та художні за-
соби було зведено до мінімуму. Світло в залі не вимикалося, адже і глядачі, і актори – 
рівноцінні учасники одного процесу. Актори сидять на кріслах, встаючи з місця для 
того, щоб розповісти свою історію. Серед оповідачів – школярі, студенти, режисе-
ри, викладачі, журналісти, митці та представники інших професій, які ділилися до-
свідом пережитих подій: з одного боку, глядач, що стежив за революційними 
подіями, чув знайому йому інформацію, з іншого – це був індивідуальний досвід 
кожного персонажа, який створював мозаїку почуттів, голосів, переживань, думок. 

Розповіді персонажів, мінімум сценічних засобів, а також постійне звер-
нення акторів до публіки створювали в уяві глядачів свої "вистави", набагато 
емоційніші та більш видовищні. Про те, що глядачі не залишаються осторонь, 
простими спостерігачами, свідчило миттєве підхоплення гімну України вслід за 
акторами. Більше того, глядач бачив своє відображення на заднику сцени – він 
начебто разом з акторами перебував на сцені. 

На прикладі вистави "Щоденники Майдану" наглядною є "діалогічна" спря-
мованість документального театру, який будується на комунікації та обміні, на за-
лученні спільнот до творення мистецтва з метою почути голоси людей, а також за 
допомогою передачі справжнього досвіду, а не просто інформації. Театр у такій 
формі проявляє свій потенціал згуртування спільноти завдяки обміну думками і 
дискусії, загальнодоступності, рефлективності, процесуальності твору мистецтва. 
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СТАНОВЛЕННЯ ХРОНІКАЛЬНО-ДОКУМЕНТАЛЬНОГО 

КІНЕМАТОГРАФУ УКРАЇНИ: 1930-ті РОКИ 
 

У статті досліджено витоки формування сучасної жанрової структури неіг-
рового кіно. Автор реконструює започатковування вітчизняного кіновиробництва 
просвітницьких та хронікально-документальних стрічок, зокрема, початок діяльно-
сті першої української студії документалістики в м. Харкові. Детально відображено 
різноманітні підходи до побутування кіножурналів у 1930-х роках: намагання наслі-
дувати періодичну пресу і навпаки, постулювання власне кіноматографічних методів 
відтворення дійсності. 

Ключові слова: неігровий кінематограф, хронікально-документальний кінема-
тограф, культурфільм, Українська фабрика кінохроніки. 

 


