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СТО РОКІВ СУЧАСНОСТІ

У розвідці здійснено спробу визначити основні творчі принципи дадаїзму у царині театру, його 
зв’язки з анархізмом, футуризмом, сюрреалізмом і політичним театром, а також вплив дадаїзму на 
формування принципів антитеатру другої половини ХХ століття (театр абсурду, акціонізм, геппе-
нінґ, перформанс, флуксус). Серед ключових ознак театру дадаїзму виокремлено анархізм, алогізм, ан-
типсихологізм, ірраціональність, абсурдизм, невербальність, асоціальність, спонтанність, провока-
тивність. Виступи дадаїстів у кабаре «Вольтер» і у театрі Люньє-По розглянуто крізь призму пошу-
ку ними нової, «райської» мови мистецтва, котра, ігноруючи логіку, базується на перформативності 
(на відміну від вербального театру, в якому «зміст» зосереджено у тексті) і провокативній взаємодії 
з глядачем. При цьому акцентовано увагу на готовності глядача до запропонованих правил гри та ба-
жанні взаємодіяти з виконавцями.

Ключові слова: анархізм, дадаїзм, наддрама, неодадаїзм, геппенінґ.

В исследовании предпринята попытка определить основные творческие принципы дадаизма в 
области театра, его связи с анархизмом, футуризмом, сюрреализмом и политическим театром, а 
также влияние дадаизма на формирование принципов антитеатра второй половины ХХ века (театр 
абсурда, акционизм, хеппенинг, перформанс, флуксус). Среди ключевых признаков театра дадаизма 
выделены анархизм, алогизм, антипсихологизм, иррациональность, абсурдизм, невербальность, асо-
циальность, спонтанность, провокационность. Выступления дадаистов в кабаре «Вольтер» и в теа-
тре Люнье-По рассмотрены сквозь призму их поисков нового, «райского» языка искусства, который, 
игнорируя логику, базируется на перформативности (в отличие от вербального театра, в котором 
«содержание» сосредоточено в тексте) и провокационном взаимодействии со зрителем. При этом 
акцентировано внимание на готовности зрителя к предложенным правилам игры и желании взаимо-
действовать с исполнителями.

Ключевые слова: анархізм, дадаїзм, сверхдрама, неодадаизм, хеппенинг.

The study attempted to identify the main creative principles Dada in the fi eld of theater, its relationship 
to anarchism, futurism, surrealism and political theater, as well as the infl uence of Dadaism in the formation 
of principles antitheater the second half of the twentieth century (the theater of the absurd, actionism, 
happenings, performances, Fluxus). Among the key features are highlighted Dada theater anarchism, illogic, 
antipsychologism, irrationality, absurdity, neverbalnist, asocial, spontaneous, provocative. Speeches Dadaist 
cabaret «Voltaire» and the theater Lugne-Po examined through the prism of their search for a new «paradise» 
language of art, which, ignoring the logic is based on the performativity (in contrast to the verbal theater in 
which «content» is concentrated in the text) and provocative interaction with the audience. At the same time 
attention is focused on the willingness of the audience to the proposed rules of the game and the desire to 
interact with the performers.

Keywords: Anarchism, Dadaism, Überdramen, neodada, happening.

Від деяких аксіом, а надто тих, які, неначе за-
мовляння, постійно повторюються, можна було б 
збожеволіти, якби до них ставитися так, як цього 
вимагає їхня пихатість. До таких набундючених 
симулякрів належить і теза про батьківство у те-

атрі. Приміром, про те, що батьком театру був 
Есхіл.

Насправді кожен театр мав свого батька.
Cвоїх батьків мав і театр другої половини 

ХХ століття, він дістав назву «антитеатр» і, 
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змужнівши, продовжує дедалі потужніше вплива-
ти на театральний процес – незважаючи на опір, 
навіть в Україні.

У навчальних посібниках радянської доби, 
навіть академічних, про цей театр пиcалося зазви-
чай зневажливо: мовляв, такі собі витребеньки, не 
варті серйозної згадки.

Проте, попри притаманні цьому театрові оз-
наки «буржуазного загнивання», він дедалі муж-
ніє і чим далі, тим більше завойовує прихильни-
ків, а своїх конкурентів з «добрих старих часів», 
хоч і не дуже впевнено, а радше лагідно та про-
те дуже вперто витісняє туди, де їм і належить 
бути, – у минуле.

Історія ця розпочалася сто років тому, під час 
світової війни.

Відносно нещодавно народжену державу – 
Німеччину, котра, мріючи про повернення колиш-
ньої величі, запрагнула всесвітнього панування, 
охопила в цей час патріотична (шовіністична) 
лихоманка з театральними формами масового по-
клоніння ідолові держави і т. ін.

Проте лихоманка охопила не всіх.
Принаймні один із учнів, виконуючи шкільне 

завдання – твір на вислів Горація «Dulce et decorum 
est pro patria morire» («Солодко й почесно вмерти 
за батьківщину»), – продемонстрував патологічну 
нездатність до патріотичних почуттів, написавши 
таке: «Вислів, що вмерти за батьківщину солодко 
й почесно, можна розцінювати лише як тенденцій-
ну пропаганду. Прощатися з життям завжди важко, 
в ліжку так само, як і на полі бою, й особливо моло-
дим людям у розквіті сил. Тільки пустоголові дурні 
можуть зайти у своєму порожньому красномов-
стві так далеко, щоб говорити про легкий стрибок 
крізь темні ворота» [23, с. 6] (Пригадавши сервіль-
ну роль Горація у почті імператора Авґуста, важко 
не погодитися з висновком нахабного молодика).

Такої думки стосовно патріотизму й участі 
у війні дотримувався не лише недозрілий Бер-
тольт Брехт, якому належить наведений коментар 
до вислову Горація, а й тридцятирічний пацифіст 
Гуго Балль (1886–1927) – німецький поет, драма-
тург, прозаїк, публіцист, історик культури, ревний 
католик і прихильник анархізму [14, с. 14], який 
вивчав германістику, історію та філософію в уні-
верситетах Мюнхена й Гейдельберга, у семінарі 
Макса Райнгардта в Берліні опановував режисер-
ське мистецтво, завідував репертуарним відділом 
театру комедії в Мюнхені, намагався залучити 
до своїх проектів В. Кандинського, М. Євреїнова, 
М. Фокіна, вивчав класику анархізму - твори Кро-
поткіна і Бакуніна, одне слово, був ініціативним 

розбишакою. Очевидно, саме внаслідок вивчення 
творів класиків анархізму він дійшов до скоєння 
двох злочинів – ухиляння від призову до армії і за-
снування нового мистецького напряму – дадаїзму. 
Однак «у таких бюрократичних містах, як Цю-
рих, Кельн і Ганновер, двері великих лекційних 
зал, театрів або відомих галерей було закрито для 
дадаїстів, відтак вони були змушені від самого 
початку шукати альтернативні приміщення: рес-
торан у Цюриху, де народилося “Кабаре Вольтер” 
або виставкове приміщення в Кельні, куди пу-
бліка могла потрапити тільки через туалет» [10, 
с. 7]. Відтак акцію, в якій було оголошено про 
народження дадаїзму, було здійснено зі значним 
запізненням: перші офіційні документи дадаїз-
му зафіксовано лише у листопаді 1915 року [1, 
с. 12], а перші публічні виступи – лише у лютому 
1916 року, у нейтральній Швейцарії, у Цюриху, 
у кабаре «Вольтер» (Cabaret Voltaire), в якому да-
даїсти знайшли притулок.

Тристан Тцара у «Спогадах про дадаїзм» 
залишив такий коментар до цієї події: «Дада-
їзм – характерний симптом безладу сучасності. 
Його надихнув хаос і крах Європи під час війни. 
Вигнанцям-інтелектуалам у Швейцарії здавало-
ся, що людство збожеволіло – будь-який порядок 
руйнувався; усі людські цінності було перевер-
нуто догори дриґом. Згідно з духом епохи, вони 
[ці вигнанці-інтелектуали] стали влаштовувати 
розіграші, скликати дурні зібрання і випускати 
фантастичні маніфести, жорстокість і абсурдність 
яких пародіювала абсурд і жорстокість, що пану-
вали навколо» [17, с. 76].

Незважаючи на те, що, за словами Ганса Рі-
хтера, «швейцарська влада вважала більш підозрі-
лими дадаїстів, котрі завжди справляли враження 
здатних на скоєння якихось нових жахливих зло-
чинів, аніж тихих, старанних росіян» [28, с. 13–
14], Гуго Баллю, одному з очільників новонарод-
женого руху, вдалося переконати якогось пана 
Ефраїма, власника сосисочної, впустити у свій 
заклад учасників артистичного кабаре; головним 
аргументом Балля була обіцянка, що завдяки ви-
ступам кабаретьєрів прибутки від продажу пива, 
сосисок, булочок та іншого їдла істотно зростуть 
[14, с. 125]. «Коли я створював “Кабаре Воль-
тер”, – згадував Балль, – то вважав, що у Швейца-
рії напевно знайдеться кілька молодих людей, для 
яких, як і для мене самого, важливою буде не лише 
насолода власною незалежністю, а й обґрунту-
вання її. Я попрямував до пана Ефраїма, власника 
кабачка “Майєрай”, і сказав: “Пане Ефраїме, дай-
те мені Вашу залу, я хочу влаштувати там каба-
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ре”. Пан Ефраїм погодився і дав мені залу. Тоді я 
пішов до своїх знайомих і попросив: “Дайте мені, 
будь ласка, ваші картини, малюнки, гравюри. 
Я хочу влаштувати невеличку виставку кабаре”. 
Потім я звернувся до дружньої цюрихської преси 
і попросив її: “Видрукуйте мої нотатки. Я ство-
рюю міжнародне кабаре. Ми будемо представляти 
там прекрасні речі”. І мені дали картини і видру-
кували мої нотатки. І 5 лютого у нас було кабаре. 
Мадам Ґеннінгс і мадам Леконт співали французь-
кі і данські шансони. Пан Тцара читав румунські 
вірші. Оркестр балалайок грав чудові російські 
народні пісні і танці» [3, с. 92].

В оголошенні з нагоди відкриття цього закла-
ду Гуго Балль писав: «Кабаре “Вольтер” – це наз-
ва групи молодих художників і літераторів, покли-
каних стати центром артистичних розваг». Згодом 
тут було створено і перші дада-вистави: «Ловіння 
мух», «Жах», «Божевілля свята», програми си-
мультанної поезії [3, с. 129] й інші програми, сенс 
яких полягав не в самих творах, а у виконанні, 
тобто у перформативності, до якої згодом при-
йшов театр другої половини ХХ століття.

Відтоді як дадаїзм оголосив про своє народ-
ження, тривають дискусії стосовно впливів фу-
туризму на дадаїзм і перетинів цих напрямів. І в 
дискусіях цих одна половина – правдива, а друга – 
ні, адже суть цієї діалектики полягає в тому, що, 
з одного боку, дадаїсти намагалися відмежуватися 
від футуристів («Від ДАДА виникло прагнення 
до незалежності, з потреби не довіряти суспіль-
ству. Той, хто не з нами, той все одно вільний. Ми 
не визнаємо ніяких теорій. З нас вистачить ака-
демій, кубізму і футуризму; це [дадаїзм] лабора-
торія для нормальних ідей» [19, с. 133]). Однак, 
з іншого боку, у заходах дадаїстів брали участь 
або якимось іншим боком були до них причетні 
(приміром, виконувалися їхні твори) не лише самі 
дадаїсти, а й численні сумісники: Г. Аполлінер, 
Л. Арагон, О. Архипенко, А. Бретон, М. Вігмен, 
А. Джакометті, М. Дюшан, П. Елюар, В. Кандин-
ський, О. Кокошка, Ж. Кокто, Р. Лабан, Ф. Т. Ма-
рінетті, А. Модільяні, П. Пікассо, Е. Піскатор, 
Г. Ріхтер, А. Шенберг та інші аванґардові митці, 
що й не дивно, адже програмні вимоги дадаїстів 
багато в чому перетиналися спочатку з футуриз-
мом, а згодом – і з сюрреалізмом [30]; всі вони 
зрештою прагнули створити нову мову мисте-
цтва – мову спонтанну, симультанну, а головне – 
живу. Справедливо зауважує Мішель Сануйє: 
«достеменній історії Дада належать публікації 
футуристів 1909 року, форму і зміст яких було від-
творено у журналах дадаїстів» [14, с. 13]. Проте, 

вважає Р. Гаузман, «цюрихський дадаїзм відріз-
нявся від кубізму і футуризму насамперед тим, 
що не мав програми: це був, на думку його за-
сновників, протест проти застарілих естетик і здо-
рових законів поезії» [21, с. 184]. І знову – з іншого 
боку: «Балль і справді був єдиною особою, котра 
ввібрала в себе і переробила проблеми футурист-
ського і кубістського напрямів» [9, с. 204]. Однак 
і цього разу слід сказати, що з іншого боку, «да-
даїзм – це щось таке, що подолало в собі елемен-
ти футуризму і кубістських теорем» [21, с. 205]. 
Втім, надто ревне намагання відхреститися 
від чужих впливів і домогтися визнання першо-
сті, неповторності тощо – це також свідчення. Так 
само, як це твердження: «Ми не футуристи! Ми 
плюємо на майбутнє, якщо сьогодення – це лише 
плата за нього! Ми хочемо жити зараз, а не потім» 
[20, С. 58]. Так само, як і свідченням є й неспо-
діваний зв’язок дадаїзму із робітничим рухом, 
і перехід у політичний театр (Ервін Піскатор), і зі-
знання Гуго Балля: «Я не знаходжу балансу між 
мистецтвом і соціалізмом» [6, 107].

Однак набагато важливішим за вплив футу-
ризму був інший вплив – той самий, що визначив і 
формування Ріхарда Ваґнера: «Анархічна спрямо-
ваність відіграла важливу роль не лише у визна-
ченні образу ворога, проти якого треба боротися 
(вірнопідданського прусського духу від Лютера 
до Канта), але й у виборі головних свідків про-
тесту, на яких посилалися обидва теоретики да-
даїзму: у Гаузмана свідком проходив Макс Штір-
нер <…>, а у Гуго Балля – Михайло Бакунін» [10, 
с. 18]. Утім, цей настрій характеризував не лише 
дадаїстів, а й усе аванґардове мистецтво, котре 
перебувало під потужним впливом анархізму: 
«Держава, це антагоністичне (таке, що розпада-
ється на ворожі частини) суспільство людей, котрі 
мешкають на якійсь території, і людей, частина 
котрих – правителі – має примусову владу, а інша 
частина – підвладна – не має її» [11, с. 3]. З цього 
визначення автор робив висновок: «державу – різ-
новид рабовласницького суспільства – буде зни-
щено людьми» [11, с. 93], тобто анархістами.

У цьому сенсі дадаїсти, як і більшість мис-
тецьких рухів початку ХХ століття, виявили за-
лежність від анархістських і нігілістичних течій 
і мали з ними багато спільних рис, передусім – 
з фундаторами кабаретного руху, гідропатами 
(товариством паризьких письменників, які найня-
ли кімнату для щотижневих засідань, під час яких 
читали свої твори; поступово акцент змінився – 
від літературних проблем вони перейшли до про-
блем актуальних, поданих сатирично, а 1881 року 
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художник Родольф Салі, барон де ла Тур де Нентр, 
син заможного броваря, знайшов на Монмартрі 
постійний будинок, який він назвав кабаре «Le 
Chat Noir»  – «Чорний кіт». Тут розвага стала 
структурованішою і включала театр тіней зі спе-
цефектами, що передували кіно, та інші атракці-
они; «початкова мета жанру полягала в тому, щоб 
внести сатиричний струмінь в культ натуралізму» 
[2, с. 19]. У журналі «Ша нуар», який друкувався 
з 1882 року, гідропати розгорнули політичну кам-
панію, спрямовану на відокремлення Монмартра 
від держави).

Подібні перетини можна виявити не лише між 
дадаїстами та їхніми сучасниками, а й між дада-
їстами та їхніми наступниками (творцями – геппе-
нінґів і перформансів, флуксусів та інших забав, 
які так уперто не хоче помічати ортодоксальний 
театр.

Суперечливу оцінку театрові дадаїстів дав 
теоретик театру абсурду Мартін Есслін, який пи-
сав: «Усупереч великим надіям дадаїстів, вони 
не мали впливу на театр, що й не дивно. Дадаїзм 
був руйнівний і радикальний у своєму нігілізмі, 
і від нього навряд чи можна було чекати чогось 
творчо нового у художній формі, котра завжди ба-
зується на конструктивній взаємодії» [24, с. 375]. 
Суперечливість цієї оцінки виявляється в тому, 
що подальший виклад Ессліном історії театраль-
ного дадаїзму свідчить про інше – в акціях дада-
їстів вже виявлено ознаки більшості театральних 
напрямів другої половини ХХ століття.

Не менш плутану і звивисту характеристи-
ку театрові дадаїзму дав один із його фундаторів 
Ріхард Гюльзенбек: «Треба бути достатньо дада-
їстом, щоб усупереч своєму власному дадаїзмо-
ві прийняти дадаїстську позицію. <…> Питання 
Що таке дада? – не дадаїстське і дилетантське, 
так само, якби йшлося про твір мистецтва. Дада 
неможливо вивчити, його слід відчути. Дада без-
посередній і органічний. Якщо ти живий, ти – да-
даїст. <…> Дада створює свого роду пропаганду 
антикультури – з чесності, з відрази до чванли-
вості апробованого буржуа. <…> Дадаїст – най-
вільніша людина у світі. На відміну від кожної 
людини, людини ідеологічної, котра, потрапивши 
в пастку, влаштовану власним інтелектом, упевне-
на в абсолютній реальності ідеї як символу мит-
тєво сприйнятої дійсності. <…> Дада бореться, 
приміром, з ідеологією культури, котру вважає 
найбільшою брехнею. <…> Дада не має на меті 
створення системи, котра звертається до людини 
зі словами Ти повинен. <…> Дада не підводить під 
свої дії мотиви, котрі переслідують певну мету. 

Звертаючись до людської спільноти, дада не ство-
рює абстракцій у словах, формулах і системах. 
<…> Дада не помре від дада. Сміхові дада нале-
жить майбутнє» [22, с. 7–9].

У маніфесті з нагоди появи дадаїзму на світ 
все було сказано чітко: «Дада – новий напрям 
у мистецтві. Про це говорить хоча б те, що досі 
ніхто нічого про нього не знав, а завтра про нього 
заговорить весь Цюрих. Слово дада взято зі слов-
ника. Все дуже просто. Французькою воно озна-
чає: коник, улюблене заняття. По-німецьки: адьє, 
прощай, будь добрий, злазь з моєї шиї, до поба-
чення, до зустрічі! Румунською: так, маєш рацію, 
звісно, дійсно. І так далі. Інтернаціональне сло-
во. Тільки слово. Слово як рух. <…> Створення 
з цього напряму у мистецтві передбачає багато 
труднощів. Дада-психологія, дада-література, 
дада-буржуазія, і ви, шановні поети, творили 
за допомогою слів, але ніколи не творили саме 
слово, — ви теж дада. <…> Як досягають вічно-
го блаженства? Промовляючи: дада. Як стають 
знаменитим? Промовляючи: дада. Зі шляхетним 
жестом і вишуканими манерами. До нестями! Як 
скинути з себе все зміїне, слизьке, рутинне, все 
ошатне і приглядне, все зразкове і манірно благо-
вірне? Промовляючи: дада. Дада – це душа світу. 
<…> Німецькою мовою це означає: найбільше 
цінувати гостинність Швейцарії; в сенсі естетич-
ному все залежить від того, що взято за еталон. 
Я читаю вірші, які мають на меті не мало не бага-
то як відмову від мови. Дада Гете. Дада Стендаль. 
Дада Будда. Далай Лама, Дада м‘дада, Дада м’да-
да. <…> Все залежить від зв’язків і  від того, що їх 
слід спочатку зруйнувати. Не хочу слів, винайде-
них іншими. Всі слова винайдено іншими. Я хочу 
здійснювати свої власні божевільні вчинки, хочу 
мати для цього відповідні голосні і приголосні. 
<…> Я просто виробляю звуки. Спливають слова, 
плечі слів, ноги, руки, долоні слів. Вірш – це при-
від обійтися без слів і мови. У кожної справи своє 
слово; тут слово само стало справою. <…> Чому 
дерево після дощу не могло б називатися плю-
плюшем або плюплюбашем? І чому воно взагалі 
має якось називатися? І взагалі, чому всі в нашу 
мову хочуть запхати свого носа?» [5, с. 316–317].

Характеризуючи метод дадаїзму, Філіпп Серс 
писав: «Дада – це насамперед якийсь вакуум, 
здатний прийняти в себе будь-яку аванґардову 
поведінку. Можна сказати, що Дада являє собою 
геометричний простір модерності, відкритий 
будь-якій інновації. Дада – свого роду Засновник 
авангарду, біля витоків якого, в свою чергу, сто-
яли дві особи: Гуго Балль і Тристан Тцара. Один 
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ставив мету, інший визначав стиль – їхня зустріч 
зробила можливим визрівання цілої лабораторії 
творчих пошуків, в якій з подачі Віктора Егге-
лінга і Ганса Ріхтера і з’явилося на світ експери-
ментальне кіно. Бaлль, поряд із Кандінським, був 
переконаний у необхідності тотального синтезу 
всіх мистецтв на основі пошуку нового змісту. 
Основним призначенням цюрихського “Кабаре 
Вольтер” в очах Балля були саме експерименти 
з таким поєднанням усього. Натомість Тцара за-
кликав до методологічної жорсткості, втіленням 
якої стала його особиста вимогливість до себе, 
взірцева для дадаїстської поведінкової страте-
гії. Щодо суворості Дада, вона визначається від-
мовою від ідео логії, впровадженням у тканину 
мистецтва безладу і провокації. Тобто змішуван-
ням усіх звичок і умовностей; сумнівом у дієво-
сті раціональних побудов і логосу (декларували 
прагнення зруйнувати “скриньки мозку і полички 
суспільного устрою”), а також констатацією виро-
дження порядку дискурсу як єдиного інструменту 
пошуку сенсу; прийняттям логічного вакууму як 
гарантії гіперболічного характеру цього сумніву; 
методологічною дистанцією стосовно критерію 
Прекрасного; переконаністю в тому, що несподі-
ваний і незвіданий порядок може з’явитися в про-
цесі опанування нових типів змісту. Цей новий 
зміст вимагає створення нової мови, здатної її ви-
словити. І, нарешті, Дада – це прагнення поверну-
ти мистецьку творчість в центр життєвого просто-
ру» [15, с. 168].

Своїм головним завданням дадаїсти вва-
жали винайдення нової мови, і не просто мови, 
а Paradiessprache – райської мови, зрозумілої 
усьому світові.

Обравши місцем народження новомови каба-
ре, дадаїсти спровокували запитання: Чому дада-
їзм народився саме у кабаре?

На думку сучасного дослідника, «перші дада 
жили в містах, які мали засоби для радикальної 
критики світу: у Цюриху, Парижі, Нью-Йорку, 
Відні, Берліні, Бухаресті, Празі, Загребі, Будапе-
шті, Петербурзі; вони мали віртуальні накопи-
чення (бібліотеки), революційні штаби (кав’ярні), 
<…> борделі, <…> мас-медіа (друкарні, газети, 
телеграфи), можливість переміщати тіло в про-
сторі швидше, ніж тіло може рухатися само-
стійно (потяги, автомобілі, вагони), моделі уявно-
го світу (кіно); вони мали інструменти пропаган-
ди (рекламу, маніфести, подіуми), пам’яті (музеї, 
статуї, книги з історії), настрою (кабаре, пісні, те-
атр, карнавали), зброю (булижник), надію (гроші, 
Бог), соціальну гнучкість (можна навчитися ма-

нер), упевненість (відчуття, що ви знаєте чи дума-
єте, що знаєте, все) і, найголовніше, – відчуття, 
що час відносний» [27, с. 3]. Більша частина цих 
засобів, накопичень, можливостей, інструментів 
і відчуттів перетиналася саме тут – у кабаре, од-
нак не у кожному кабаре, а саме у кабаре на ней-
тральній території – поза контролем держави.

Влаштовуючи зібрання всіх мистецтв 
(Gesamtkunstwerke), дадаїсти поєднували теоре-
тичні дискусії з танцями, музичні номери з читан-
ням віршів, театральними скетчами, влаштовува-
ли вечірки і вистави, в яких брали участь Андре 
Бретон, Філіпп Супо, Поль Елюар, Луї Арагон, 
Ерік Саті, Жан Кокто, Макс Жакоб та інші (не-
вдовзі ледь не всі вони перейдуть у табір сюрреа-
лізму); відкриті до усіх нетрадиційних форм мис-
тецтва, дадаїсти співробітничали з художниками, 
музикантами, вихованцями хореографічної школи 
Рудольфа Лабана [31, с. 66, 250]. «Поетичні чи-
тання, – пише Дж. Л. Стайн, – перетворювалися 
на рецитації газетних статей під акомпанемент 
дзвонів і калаталок» [16, с. 73].

Головний теоретичний постулат дада: думка 
формується у роті. Згодом від цього постулату 
народилася техніка вимикання розуму й автома-
тичного письма. Однак, попри оголошений без-
лад, «найпозитивнішою рисою дадаїзму, – заува-
жує Дж. Л. Стайн, – стала його глибокодумність», 
адже «цей мистецький рух вимагав від своїх по-
слідовників чималих інтелектуальних зусиль для 
того, щоб подолати раціональний спосіб мислен-
ня» і прагнув, «щоб випадковість керувала люд-
ською діяльністю» [16, с. 74].

У царині театру головним нововведенням да-
даїстів було створення наддрами (Überdramen); 
термін цей у річищі пошуків нових над – Über 
(надлюдина, надмаріонетка, надреалізм – сюрре-
алізм) упровадив Іван Голль у назві однойменного 
маніфесту.

Основна ідея Голля – зміна місії театру, по-
кликаного, на його думку, розкрити потаємну ре-
альність і виявити таким чином всю повноту бут-
тя, закритого від нас раціоналізованим і конвенці-
ональним способом існування.

Допомогти людині пробитися до надреаль-
ного повинен театр, заснований на законі маски, 
котра й покликана виявити надчуттєве і зробити 
його доступним для нашого сприйняття. Але вияв 
ірреального – алогічний і абсурдний, з погляду 
здорового глузду, і ніяк не вкладається в рамки 
традиційного театру. Закон маски може бути реа-
лізовано лише завдяки наддрамі, основними озна-
ками якої мусять стати симультанність, гротеск, 
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буфонада і провокація. Наддрама покликана ви-
рвати глядача з безпристрасного стану і млявих 
вражень, її мета — реакції глибокі і яскраві, «тут 
усе купається у надреальних квітах. <…> Насам-
перед слід зруйнувати зовнішню форму, раціо-
нальний, умовний, моральний порядок, – усі фор-
малізовані характеристики нашого існування. Лю-
дину і речі треба показувати в оголеному вигляді, 
причому для досягнення найбільшого ефекту ще 
й через збільшувальне скло. Люди зовсім забули, 
що сцена і є не чим іншим, як таким збільшуваль-
ним склом. <…> Сцена не повинна обмежуватися 
відтворенням реального життя, вона стане надре-
альною, коли покаже все, що приховано за реча-
ми. Чистий реалізм був величезним викривленням 
усіх видів літератури» [8, с. 38–39].

Створюючи 1918 року берлінський гурток 
дадаїстів, Ервін Піскатор, Віланд Герцфельде, 
Георг Гросс та інші бунтівники мріяли про дада-
їстський театр, натомість створили театр полі-
тичний, що й не дивно, адже «у своїх політичних 
цілях дадаїзм прагнув усунути правлячу еліту» 
[16, с. 74].

Один із лідерів дадаїзму Гуго Балль, для якого 
сценічне мистецтво було передусім мистецтвом 
метаморфози, у статті «Психологічний театр» 
(Das Psychologietheater) писав: «Ми не розглядає-
мо більше театр як щось спеціальне, особливе. Ми 
самі – театр. Нам не треба більше ходити до цьо-
го обов’язкового храму мистецтва. Акторська гра 
перестала бути сенсацією. І якщо ми йдемо до те-
атру, то з інших причин. <…> Театр – пригода, 
всесвітня доповідь, високий ліризм» [4, с. 54].

Показовою для театральних експериментів 
дадаїзму була «Різдвяна гра» [25] Гуго Балля, 
в якій здійснено виклад біблійного сюжету новою, 
«райською» мовою:

І. Тиха ніч.
Вітер: fffffffffffffffffffff
Звук Тихої Ночі: hummummummummumm
Пастухи: Hi, hello, hi helloh, hi helloh (Привіт, 

привіт, привіт, привіт)
Туманні горни. Окарина. У бурному темпі 

(вони піднімаються на гору), крики
Вітер: f f f f f f f f f f f ffffffffffffffffffffffffffffff

fffffffffff
ІІ. Стайня.
Осел: ia, ia, ia, ia, ia, ia, ia, ia, ia, ia, ia, ia
Маленький віл: muh muh muh muh muh muh 

muh (тупання, шелестіння соломи, грюкання лан-
цюгів, удар ногою).

Вівці: Ось іще, ось іще, ось іще, ось іще, ось іще, 
ось іще, ось іще, ось іще, ось іще, ось іще, ось іще.

Йосиф і Марія (моляться). Ramba, ramba, 
ramba, ramba, m-ramb, m-ramb, m-ramb, m-ramb, 
bamba, bamba, rambababababa, rambababababa.

III. Поява Зірки і Ангела
Зірка: zoke, zoke, zoke, zzoke, zzzzzoke, 

zzzzzzzzzzoooooooke, zoke pach, zoke ptsch, zoke 
ptsch

Ангел (звук пропелера повільно збільшуєть-
ся, все здригається від потужної сили, демонічної 
енергії)

Прибуття: (Шипіння)
Машина Світла: Сніп світла білого, білого, 

білого, білого.
Всі падають, спочатку на лікті, потім на кула-

ки.
IV. Благовіщення
Звуки літанії: de da de da de da de da de da 

derum derum derum derum.
Інший твір – також призначений для вико-

нання – «Gadji Beri Bimba» Гуго Балля – уривок 
з його звукової поеми «Караван» (вперше викона-
но в кабаре «Вольтер» 14 липня 1916 року):

gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori
gadjama gramma berida bimbala glandri 

galassassa laulitalomini
gadji beri bin blassa glassala laula lonni cadorsu 

sassala bim
Подібні прийоми використовувалися й у п’єсі 

Тристана Тцара «Перша Астрономічна Пригода 
пана Антипірина» [32]:

В іншій п’єсі Тристана Тцара – «Газове сер-
це» – діалоги розгорталися між Оком, Ротом, Но-
сом, Бровою, Вухом і Шиєю. У початковій ремарці 
сказано: «Шия стоїть на авансцені, Ніс – навпаки, 
повернувшись до публіки. Всі інші персонажі вхо-
дять і виходять на власний розсуд. Повільно б’єть-
ся газове серце, потужно циркулюючи; це єдина 
і найбільша містифікація нашої доби на три дії, 
здатна задовольнити лише промислових ідіотів, 
які вірять в існування геніїв. Виконавців просять 
поставитися до цієї п’єси з такою самою увагою 
як і до “Макбета” або “Шантеклера”» [18, с. 31].

Виступаючи 1920 року в Парижі, дадаїсти 
шокували глядача такими перформансами: у те-
атрі «Творчість» Орельєна Люньє-По вони вико-
нували одноактівки «Засмучений черевовіщун», 
«Німа канарейка» і «Будь ласка»; на паризьких 
вулицях розкидали рекламні листівки з обіцянка-
ми, що всі дадаїсти одночасно підстрижуться на 
сцені; вони вражали глядачів ефектним розкрива-
нням валізи і випусканням із неї повітряних ку-
льок; лякали глядача величезним паперовим ци-
ліндром фалічної форми на повітряних кульках, 
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який носив назву Секс Дада [14, с. 156, 160–162]; 
іншим разом вони демонстрували скетч «Коробка 
сірників», у якому Філіпп Супо у масці і червоній 
краватці, виконуючи роль «Президента Республі-
ки Ліберія», у супроводі найіменитіших дадаїстів 
увійшов до зали, здійснив огляд дадаїстських 
творів мистецтва, після чого нагородив кожного 
дадаїста свічкою, запалив її, загасив і поклав у ки-
шеню; залишок сірників доброзичливий «прези-
дент» роздав присутнім [14, с. 258]; нарешті – чи 
не найпоказовіший перформанс дадаїстів, у якому 
здійснювалася обробка трупів холодною водою, 
навчання риби, щоб примусити її співати, ґвалт 
за участю всіх присутніх, зізнання виконавців, що 
їм усе це набридло, оплески глядачів і апофеоз, в 
якому Синйьоре піднімається на небо по телефо-
ну [14, с. 344].

Як згадував пізніше Тристан Тцара, «травнева 
маніфестація у [паризькому] театрі “Творчість”, у 
цьому сміливому закладі, керованому Люньє-По, 
продемонструвала вітальність Дада» [17, с. 79]. 
Далі Тцара згадує, як дванадцять тисяч парижан 
не змогли дістати квитки на презентацію (на кож-
не місце було троє претендентів); як найенергій-
ніші представники публіки принесли з собою му-
зичні інструменти, щоб заглушити виконавців; як 
з балконів опоненти розкидали антидадаїстичний 
памфлет; як у відповідь Супо назвав усіх присут-
ніх ідіотами.

Що саме викликало обурення публіки?
Твори, якими навряд чи когось здивуєш сьо-

годні.
Приміром, сценка Поля Елюара, в якій після 

підняття завіси на сцену виходило двоє виконав-
ців – один з листом у руках; вони зустрічалися 
у центрі сцени і вели діалог:

– Пошта в інший бік.
– Мене це не обходить!
– Прошу вибачити. Я побачив у вашій руці 

листа і подумав…
– Не треба думати. Треба знати.
Після цього виконавці залишали сцену.
З огляду на футуристичні сценосинтези, котрі 

вже виконувалися в Італії, нічого нового дада, зда-
валося, не пропонував. Крім загального настрою, 
отже, й жанру, котрий істотно відрізнявся від за-
пропонованого футуристами.

Свою розповідь про злети і падіння дада Тца-
ра завершує прикметною реплікою, в якій вияв-
ляється характерна для тодішнього мистецтва за-
лежність успіху від гучності скандалу: «Великий 
скандал відбувся і на фестивалі Дада у залі Гаво. 
Вперше у світовій практиці глядачі кидали в нас 

не лише яйця, качани капусти і монетки, а й бі-
фштекси. Успіх був неймовірний» [17, с. 79–80]. 
Щодо кидання біфштексів, це, очевидно, й справ-
ді було новаторством. Однак не скандали, котрі у 
тодішній мистецькій атмосфері, починаючи від 
символістів і Андре Антуана, були не лише звич-
ними, а й очікуваними, адже сприяли виробленню 
адреналіну не лише у виконавців, а й у глядачів. 
На це звертає увагу Мішель Сануйє, коли пише: 
«Гарно розуміючи, якого роду видовище на них 
чекає, глядачі наповнили кишені всяким непотре-
бом <…>. Упродовж вечора залою літали моркви-
ни, ріпка, качани капусти, гнилі помідори й апель-
сини, яйця» [14, с. 162]. Отже, глядачі розуміли, 
що на них чекає, придбали квитки, підготувалися 
і взяли участь у веселій забаві, тобто у мистецькій 
акції. Їх цікавило не стільки те, що відбуватиметь-
ся на сцені, скільки те, що відбудеться між сце-
ною і глядачем.

1917 року Гуго Балль, припустивши, що світ 
поділяється на дві частини – дадаїстську й анти-
дадаїстську, – записав у Щоденнику: «Дивна істо-
рія: коли ми у Цюриху на Шпігельгассе влашто-
вували кабаре, у той самий час прямо навпроти, 
в тому самому провулку, в будинку 6, жив не хто 
інший, як пан Ульянов-Ленін. Йому доводилося, 
очевидно, щовечора слухати нашу музику і тира-
ди – не знаю, правда, чи слухав він їх із задово-
ленням і користю для себе. А коли ми біля вокзалу 
на Бангофштрассе відкривали галерею, росіяни 
від’їжджали до Петербурга робити революцію. 
Можливо, дадаїзм символічно є протилежністю 
більшовизму? Можливо, він протиставляє руй-
нуванню і точному розрахункові чисто донкіхот-
ський бік світу, який не відповідає поставленій 
меті? Цікаво подивитися, що станеться там і що – 
тут» [6, с. 108].

Мабуть, саме із цікавості до того, чим усе це 
завершиться, на експерименти дадаїстів зверну-
ли увагу на початку 1920-х років і у Мистецько-
му об’єднанні «Березіль» – звісно, в тих межах, 
в яких дадаїзмом і анархізмом міг цікавитися 
державний театр. Про цей інтерес свідчить один 
із протоколів: «Дадаїзм: Справжній анархізм. Да-
даїсти, не намагаються добиватись краси, руйну-
ють усе – дуже потрібна штука. Нічегоки – ро-
сійський дадаїзм. Формалізм – не заперечення 
змісту: він займається питанням, як зміст переда-
ти, – він може всякий зміст передати» [12, с. 318].

Обговорення перспектив дадаїзму в Україні 
вільно тривало навіть 1929 року, щоправда, діа-
гноз був невтішний: «Та чи були взагалі будь-які 
теорії у дадаїзму? Основною його засадою, чи, 
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вірніше, лінією поведінки було всезаперечення. 
Саме воно й заміняло йому вci теоретичні посту-
лати. Хоча й не можна заперечувати у дадаїстів 
певного зв’язку й спадковості від кубізму й фу-
туризму, але фактично цей зв’язок був чисто зов-
нішній і мав характер тактичного опортунізму. 
Їх дещо зближувала лише певна спільність фор-
мальних прийомів. Андре Бретон, один із найвиз-
начніших французьких дадаїстів, в одному зі сво-
їх маніфестів з цього приводу пише таке: “Кубізм 
був малярською школою, футуризм – політичним 
рухом, а дадаїзм є певний стан духу. Ні протистав-
ляти, ні порівнювати їх не слід”» [13, с. 36]. Згаду-
ючи, що 1922 року у Києві, у журналі «Семафор 
у майбутнє», друкувалися п’єси дадаїстів (Т. Тца-
ра та ін.), автор додає, що дадаїзм вичерпав себе 
як дитяча хвороба. До цього можна додати лише, 
що дадаїзм ніколи й не міг бути актуальним для 
одержавленого мистецтва.

1927 року студенти Паризької художньої шко-
ли влаштували геппенінґ, під час якого втопили, 
згідно з традицією, зроблену ними ляльку дада-
їзму у Сені; ще раніше так само вони втопили ля-
льок, котрі уособлювали кубізм i футуризм.

Однак чи й справді вичерпався на цьому да-
даїзм і чи не передчасно його поховали у такий 
дивний спосіб? Чи не відродився він у геппенін-
ґах і перформансах другої половини ХХ століття?

Можна довго блукати навколо значень, що їх 
висунув дадаїзм, проте головне гасло самих дада-
їстів – «Dada ne signifi e rien» – «Дада не означає 
нічого».

Однак ніщо і нічого – це також значення; 
і це значення, можливо, набагато повніше, ніж 
будь-яке інше.

Яке саме?
Можливо, це: «Коли я відкрив для себе прин-

цип реді-мейд, – писав Марсель Дюшан у листі 
до Ганса Ріхтера, – я сподівався покласти кінець 
цьому карнавалові естетизму. Але неодадаїсти ви-
користовують реді-мейд, намагаючись відшукати 
в них естетичну вартість. Я запустив їм у фізіо-
номію сушилку і пісуар – як провокацію, – а вони 
захоплюються їхньою естетичною красою» [15, 
с. 104].

Або інше: «Дада – необхідна ланка, що по-
єднує символізм із пізнішими інтелектуальними 
і мистецькими течіями» [14, с. 10]; це та сама 
ланка, якою був Іван Голль, один із фундаторів 
дадаїзму, котрий 1924 року вирішив заснувати 
так званий сюрреалістичний театр, де мав намір 
здійснювати постановки п’єс Аполлінера і Мая-
ковського, і спільно з П. Альбером-Біро випустив 

власний журнал «Сюрреалізм» [7, с. 67]. Згодом 
«нащадками дада стали молоді американські пое-
ти з їхніми геппенінґами» [14, с. 181], не кажучи 
вже про театр абсурду, в якому, «п’єси Йонеска, 
Беккета, Адамова, оминаючи сюрреалізм, похо-
дять безпосередньо від скетчів Тцара, Бретона, 
Рібемон-Дессеня і Вітрака» [14, с. 400]. Не випад-
ково театральні і паратеатральні досліди другої 
половини ХХ століття спонукали критику до низ-
ки визначень на кшталт нео-дада, котрі вживають-
ся у зв’язку з творчістю Джона Кейджа, Джоржа 
Маціюнаса, Боба Вілсона та інших митців. (При-
міром, Маціюнас у «Дванадцяти фортепіанних 
композиціях, присвячених Нам Джун Пайкові» 
пропонував такий сценарій: Щоб вантажники ви-
несли на сцену фортепіано. Налаштували його. 
Помаранчевою фарбою зафарбували його. Вико-
ристовуючи палицю завдовжки в клавіатуру, на-
тиснути всі клавіші одночасно. Помістити собаку 
або кішку (або обох) всередину піаніно і зігра-
ти щось із творів Шопена. Потягнути три висо-
кі струни ключем для настроювання, доки вони 
не порвуться. Помістити один рояль на інший 
(один може бути менший). Поставити фортепіано 
догори дриґом і поставити на нього вазу з квітами. 
Намалювати фортепіано, щоб глядачі могли поба-
чити картину. Написати «Фортепіанна композиція 
№ 10» і показати глядачам. Вимити фортепіано, 
відполірувати його воском до блиску. Завершити 
урочистим виносом фортепіано зі сцени).

Впродовж свого короткого життя дадаїзм про-
вокував критику з усіх боків – причому, критику 
навіть більшу, ніж ту, що спрямовувалася проти 
футуризму. Так, Адольф Гітлер у «Моїй бороть-
бі» писав, що саме дадаїзм і кубізм – це офіційна 
концепція більшовизму, і застерігав своїх співгро-
мадян від духовного зубожіння під впливом деге-
неративного мистецтва: «Років десь із шістдесят 
тому такі речі, як виставка переживань дадаїстів, 
була би абсолютно немислимою. У ті часи орга-
нізаторів подібної виставки просто відправили би 
до божевільні. Однак сьогодні такі суб’єкти навіть 
очолюють ціле мистецьке товариство. Років десь 
із шістдесят тому така чума не могла б виникнути, 
бо громадська думка цього не визнала б, а держа-
ва негайно б ужила заходів. Керівники держави 
зобов’язані боротися проти того, щоб божевільні 
впливали на духовне життя цілого народу. Надати 
свободу такому мистецтву означає грати долею 
народу. Той день, коли такого роду мистецтво 
знайшло б собі широке визнання, став би фаталь-
ним днем   для всього людства. У цей день можна 
було би сказати, що замість прогресу розумового 
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розвитку людства почався його регрес. Всі страш-
ні наслідки такого розвитку важко собі навіть уя-
вити» [29, с. 353–354].

Не випадково Гуго Балль згадав у своєму що-
деннику пана Ульянова-Леніна, так само як не 
випадково вшанував дадаїстів своєю згадкою сам 
фюрер. Адже коротка, здавалося б, історія дадаїз-
му – це не лише тест на толерантність і готов-
ність до розуміння іншого, а й привід для роздумів 
про можливість існування аванґардового мисте-
цтва, а не його симулякру, під патронатом держа-
ви. А сьогодні, коли ми відзначаємо століття від 
народження дадаїзму, отже, й сучасного театру, це 
ще й нагода замислитись про те, яким різноманіт-
ним може бути мистецтво театру. Якщо, звісно, ми 
успішно пройшли тест на толерантність.
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