
Перехідні періоди в історії, що супроводжуються зламом однієї суспіль/
ної системи і вибудовуванні іншої, а також соціальними кризами та зміною ми/
стецької парадигми, зазвичай характеризуються радикальними змінами і в ми/
стецькій сфері. До того ж сам цей злам нерідко фіксується і прогнозується у
творах раніше від соціально/політичних подій. Деструкція і демаскування пере/
дує характерному «конструктивному хаосу», з якого згодом утворюється но/
вий «порядок», заснований на інших естетичних засадах. Висуваю гіпотезу, що
саме цю місію естетичної деконструкції здійснила і драматургія 80/х років, по/
декуди випереджаючи, а подекуди рухаючись синхронно із соціально/політич/
ними зрушеннями в суспільстві.

Для дослідження драматургії означеного часового проміжку пропоную
застосувати поняття діалогічної моделі «автор�театр».

Пропонуючи слово «модель», я скористалася аналогією із «універсаль/
ною моделлю культури», поняттям, котре означало «концепцію єдиного плану
побудови культури» [1], яке виникло ще наприкінці XIX століття у роботах
Моргана і Спенсера, але утвердилося як цілісне уявлення вже у 30–40/х рр. XX
століття на стику антропології культури та психології внаслідок порівняльно/
го методу. Універсальна модель культури була розроблена Уїсслером, Мьордо/
ком, Малиновським та іншими. Хоча кількість і якість складових моделі в
кожній концепції різнилася, однак сутність лишалася тією самою. Вона зводи/
лася до того, що кожна культура має власну мову, і ця мова складається з од/
накових компонентів, своєрідних аналогів фонем, слів, граматики. Цей фено/
мен пояснювали психічною єдністю людини і подібністю реакцій на різні сти/
мули й умови життя.

Введення поняття «моделі» дозволяло не лише виявити подібність і різни/
цю, а й механізм розвитку культури. Продовженням ідеї моделі стала кон/
цепція універсальної соціокультурної системи Д. Аберле, А. Коена, А. Девіса,
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іронії, протиставлянні. Театральна рецепція може домінувати над авторською.
Цей процес може мати і складнішу структуру.

Близьке і споріднене до поняття «діалог» і поширений в сучасній гу/
манітарній науці термін «дискурс». Оскільки це поняття має чимало різних
трактувань, маємо уточнити, що у випадку моделі «автор/театр» нас цікавить
те трактування дискурсу, яке походить від Ф. де Соссюра і продовжує лінію
Харріса. В цьому випадку під дискурсом розуміють мовлення, вписане в ко�
мунікативну ситуацію і таким чином це категорія з більш чітким соціальним
змістом у порівнянні з індивідуальною мовленнєвою діяльністю. Крім того,
описується деяка структура діалогової взаємодії і підкреслюється динамічний
характер дискурсу у порівнянні із традиційною уявою про текст, як про статич/
ний об’єкт. За афористичним висловленням Н. Арутюнової, «дискурс — це
мовлення, занурене у життя» [4]. В нашому випадку відносно запропонованої
діалогічної моделі можна використати розуміння дискурсу як певного ко/
мунікативного акту (драматургії і театру), не абстраговано, а зануреного в пев/
ну ситуацію, зумовлену різними причинами, в тому числі соціального характе/
ру (зміна політичних режимів, державної системи регулювання функціонуван/
ня культури в соціумі тощо). Імпонує нам також розуміння його в динаміці, а
не статиці, і характер цієї динаміки не випадковий — він зумовлений певними
обставинами.

Гадаю, що підставою для розгляду драматургії і синхронного театру (ав/
тор/театр) як діалогічної моделі є саме походження драматичного тексту. Чи є
п’єса закінченим цілим без сценічного втілення чи лише «напівфабрикатом»,
складовою сценічного дійства, запрограмованою частиною цілого? Відповіді на
це питання розділилися протилежним чином: «книжники» вірують в са/
мостійність авторського тексту; «театрали вірують в його сценічну інтерпре/
тацію. І ті й інші мають рацію. Гарна п’єса веде подвійне життя, маючи закінче/
ну індивідуальність в обох своїх іпостасях» [5]. В цій роботі я беру за основу
свідоме прийняття двоїстості драматургії: вона існує в двох іпостасях, але
справжня цілісність виникає у їхньому поєднанні. Так само, безперспективним
виглядає питання, що є первинним — драма чи сценічне дійство? Гадаю, було б
коректно трактувати ці стосунки як взаємозалежний процес. Таким чином,
сценічне життя драми можна розглядати як один із її сутнісних проявів. І
навіть якщо драма не має сценічного втілення в реальності, вона має його в по/
тенціалі. Відсутність сценічної історії також може слугувати театральною ха/
рактеристикою і необов’язково свідчить про несценічність тексту, але про
нерівномірність розвитку драми і театру — відставання чи навпаки, виперед/
ження, пошук нового шляху. Натомість, «драму для читання» можна розгляда/
ти, як «аутичний варіант», виняток.
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яка нараховувала дев’ять векторів, що розглядалися як умови, необхідні для
існування системи. Виходячи з гіпотези про те, що драматургія як складова
культури і водночас її проекція, може мати подібні характеристики функціону/
вання, ми вирішили застосувати для її розгляду поняття моделі. Буквальне ви/
користання цієї концепції в драматургії проблематичне, але використання її як
структурної аналогії дозволяє дослідити механізм розвитку драматургії як фе/
номену культури, її своєрідної проекції в «альтернативних» версіях. Гадаю, ос/
новними векторами, які регулюють механізм розвитку драматургічної моделі, є
соціальний контекст, міфологічний, естетичний та контекст існуючої театраль/
ної системи і відповідного сценічного «кореляту».

Я пропоную визначити характер цієї моделі, як «діалогічний», зауважую/
чи основних діячів цього діалогу «автор» (драматург) і «театр». Концепція
діалогічної (полілогічної) природи функціонування культури набула популяр/
ності в сучасних культурологічних концепціях, зокрема в працях М. Бахтіна,
Ю. Крістєвої. Концепція діалогічності і пов’язаної з ним двоголосся — одна з
основних в теорії Михайла Бахтіна, який поєднував у своїх працях елементи
феноменології, семіотики, структуралізму. Термін «двоголосся» він розумів у
двох значеннях. По/перше, «двоголосся — це характеристика всякого мовлен/
ня, бо мова є суспільним феноменом і не може бути нейтральною і позбавленою
інтенційного характеру» [2]. По/друге, це елемент будь/якого твору і відпо/
відного дискурсу, бо на кожному фрагменті залишаються сліди чиєїсь «сказа/
ності». Діалогічність передбачає перед/існування в одному голосі відлуння
іншого — це є основою «архітектури» дискурсу. Будь/яке висловлювання про/
ектується таким чином, щоб бути сприйнятим іншим. Бахтін розглядав цю кон/
цепцію переважно на прикладі прози, проте і до драматургії це цілком пра/
вомірно, але з деякими похибками і уточненнями. «Складні за своєю будовою і
спеціалізовані твори різноманітних наукових та художніх жанрів при всій
відмінності від реплік діалогу, за своєю природою є такими ж одиницями мов/
леннєвого спілкування...» — зазначає М. Бахтін [3]. Якщо спробувати перевес/
ти цю концепцію на наш матеріал, то можна застосувати відповідно «театр», як
«інший» голос відносно повідомлення драматургії, як її інтенційний вектор.
Тоді автор і театр можна розглядати як частини двоголосся, котре є основою
діалогу. Далі М. Бахтін розрізняє два типи двоголосного висловлювання — ак�
тивний і пасивний. У пасивному варіанті автор контролює звучання іншого го/
лосу. При цьому він може погоджуватися з ним (стилізація), а може бути в
стані конфлікту (пародія, іронія). При активному варіанті у двоголоссі виникає
«утаєна полемічність», «бачення збоку». Переводячи відповідно цю концепцію
на діалог автора і театру, можна інтерпретувати її як створення драматичного
твору відповідно до існуючих театральних законів, або ж у полеміці з ними —
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іронії, протиставлянні. Театральна рецепція може домінувати над авторською.
Цей процес може мати і складнішу структуру.

Близьке і споріднене до поняття «діалог» і поширений в сучасній гу/
манітарній науці термін «дискурс». Оскільки це поняття має чимало різних
трактувань, маємо уточнити, що у випадку моделі «автор/театр» нас цікавить
те трактування дискурсу, яке походить від Ф. де Соссюра і продовжує лінію
Харріса. В цьому випадку під дискурсом розуміють мовлення, вписане в ко�
мунікативну ситуацію і таким чином це категорія з більш чітким соціальним
змістом у порівнянні з індивідуальною мовленнєвою діяльністю. Крім того,
описується деяка структура діалогової взаємодії і підкреслюється динамічний
характер дискурсу у порівнянні із традиційною уявою про текст, як про статич/
ний об’єкт. За афористичним висловленням Н. Арутюнової, «дискурс — це
мовлення, занурене у життя» [4]. В нашому випадку відносно запропонованої
діалогічної моделі можна використати розуміння дискурсу як певного ко/
мунікативного акту (драматургії і театру), не абстраговано, а зануреного в пев/
ну ситуацію, зумовлену різними причинами, в тому числі соціального характе/
ру (зміна політичних режимів, державної системи регулювання функціонуван/
ня культури в соціумі тощо). Імпонує нам також розуміння його в динаміці, а
не статиці, і характер цієї динаміки не випадковий — він зумовлений певними
обставинами.

Гадаю, що підставою для розгляду драматургії і синхронного театру (ав/
тор/театр) як діалогічної моделі є саме походження драматичного тексту. Чи є
п’єса закінченим цілим без сценічного втілення чи лише «напівфабрикатом»,
складовою сценічного дійства, запрограмованою частиною цілого? Відповіді на
це питання розділилися протилежним чином: «книжники» вірують в са/
мостійність авторського тексту; «театрали вірують в його сценічну інтерпре/
тацію. І ті й інші мають рацію. Гарна п’єса веде подвійне життя, маючи закінче/
ну індивідуальність в обох своїх іпостасях» [5]. В цій роботі я беру за основу
свідоме прийняття двоїстості драматургії: вона існує в двох іпостасях, але
справжня цілісність виникає у їхньому поєднанні. Так само, безперспективним
виглядає питання, що є первинним — драма чи сценічне дійство? Гадаю, було б
коректно трактувати ці стосунки як взаємозалежний процес. Таким чином,
сценічне життя драми можна розглядати як один із її сутнісних проявів. І
навіть якщо драма не має сценічного втілення в реальності, вона має його в по/
тенціалі. Відсутність сценічної історії також може слугувати театральною ха/
рактеристикою і необов’язково свідчить про несценічність тексту, але про
нерівномірність розвитку драми і театру — відставання чи навпаки, виперед/
ження, пошук нового шляху. Натомість, «драму для читання» можна розгляда/
ти, як «аутичний варіант», виняток.
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яка нараховувала дев’ять векторів, що розглядалися як умови, необхідні для
існування системи. Виходячи з гіпотези про те, що драматургія як складова
культури і водночас її проекція, може мати подібні характеристики функціону/
вання, ми вирішили застосувати для її розгляду поняття моделі. Буквальне ви/
користання цієї концепції в драматургії проблематичне, але використання її як
структурної аналогії дозволяє дослідити механізм розвитку драматургії як фе/
номену культури, її своєрідної проекції в «альтернативних» версіях. Гадаю, ос/
новними векторами, які регулюють механізм розвитку драматургічної моделі, є
соціальний контекст, міфологічний, естетичний та контекст існуючої театраль/
ної системи і відповідного сценічного «кореляту».

Я пропоную визначити характер цієї моделі, як «діалогічний», зауважую/
чи основних діячів цього діалогу «автор» (драматург) і «театр». Концепція
діалогічної (полілогічної) природи функціонування культури набула популяр/
ності в сучасних культурологічних концепціях, зокрема в працях М. Бахтіна,
Ю. Крістєвої. Концепція діалогічності і пов’язаної з ним двоголосся — одна з
основних в теорії Михайла Бахтіна, який поєднував у своїх працях елементи
феноменології, семіотики, структуралізму. Термін «двоголосся» він розумів у
двох значеннях. По/перше, «двоголосся — це характеристика всякого мовлен/
ня, бо мова є суспільним феноменом і не може бути нейтральною і позбавленою
інтенційного характеру» [2]. По/друге, це елемент будь/якого твору і відпо/
відного дискурсу, бо на кожному фрагменті залишаються сліди чиєїсь «сказа/
ності». Діалогічність передбачає перед/існування в одному голосі відлуння
іншого — це є основою «архітектури» дискурсу. Будь/яке висловлювання про/
ектується таким чином, щоб бути сприйнятим іншим. Бахтін розглядав цю кон/
цепцію переважно на прикладі прози, проте і до драматургії це цілком пра/
вомірно, але з деякими похибками і уточненнями. «Складні за своєю будовою і
спеціалізовані твори різноманітних наукових та художніх жанрів при всій
відмінності від реплік діалогу, за своєю природою є такими ж одиницями мов/
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«новітньою» — ідеологічну (наприклад, радянську). В нашому випадку ми бу/
демо досліджувати в текстах різні рівні міфології — штучної ідеологічної (іде/
ологеми) та мистецької, як вони співіснують, доповнюються і конфліктують
один з одним.

Тепер зазначимо основні складові цієї моделі і відповідно основні напрям/
ки дослідження, виходячи із взаємозалежності процесу:

1. Особливості соціального режиму і театральної системи певного
періоду, які провокують виникнення того чи іншого типу драматургії.

2. Соціальний інститут в галузі драматургії, як механізм, що суттєво впли/
ває на діалог «автор/театр».

3. Основні міфологеми, закладені в драматургії певного періоду.
4. Стилістичні особливості драматургії.
5. Особливості сценічної долі п’єс того чи іншого періоду, роль сучасної

вітчизняної драми у театральному процесі.
6. Визначення загальних особливостей характеру діалогічної моделі «ав/

тор/театр» того чи іншого періоду.
Гадаю, досліджуючи п’єси за такою моделлю, аналізуючи її розвиток,

можна зробити висновки стосовно особливостей і значення феномену ук/
раїнської драматургії в контексті розвитку української культури, враховуючи
зазначену вище двоїсту природу драми.

Основні риси соціального режиму і театральної системи, інакше кажучи
«комунікативної ситуації», характерної для діалогу «автор/театр», яка побу/
тувала у 80/х роках здебільшого збігається з 70/ми роками, проте вже з’явля/
ються і відмінні риси. Спільним було перш за все існування драматургії як фе/
номена мистецтва тоталітарного суспільства. І тут варто навести міркування
драматурга В. Гавела щодо виняткового значення слова, себто саме вербальної
культури в такому суспільстві: «Ви живете в державі, де існує велика свобода
слова. Цю свободу може використати хто завгодно і з будь/якою метою, при/
чому оточуючі зовсім не зобов’язані помічати цього… Тому вам може здатися,
що я переоцінюю значення слова… Так, я справді живу в системі, де слово мо/
же сколихнути весь апарат влади, може бути сильнішим за десяток дивізій…»
[9]. З огляду на це, вважаю, що аналіз текстів драматичних, тобто зорієнтова/
них на масове публічне виголошення, без урахування дискурсу митець/влада,
приречений на нерозуміння етимології багатьох мистецьких феноменів.

Отже, які вихідні позиції діалогу «автор/театр»? Пропоную гіпотезу, що
театр з одного боку виступає в ролі замовника — він «запитує» у драматургії,
з іншого боку він виступає в ролі своєрідного «корелята», виносячи на поверх/
ню і фіксуючи певні смисли, роблячи характерні для свого часу акценти. В си/
туації тоталітарного суспільства з одержавленим театральним мистецтвом цей
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Так чи інакше, драматургія і театр (синхронні) перебувають у складних і
неоднозначних стосунках, і якими б вони не були, факт їхнього глибинного
сутнісного зв’язку залишається. На підтвердження наведемо тезу С. Міхоелса:
«Драматургія і театр живуть у зіткненні, де зміна в одній частині формули вик/
ликає певні і відповідні зміни в іншій... І невипадково розквіт театру був, є і бу/
де пов’язаний з іменами видатних драматургів. І навпаки, кризи театру завжди
збігаються з позачассям у драматургії» [6]. Гадаю, цей процес є складнішим і не
таким однозначним, як у наведеній цитаті, проте суттєвим є наголосити на
взаємозалежності цих стосунків.

Виходячи з однієї з найпоширеніших версій про те, що театр онтологічно
походить від ритуалу, а драматургія відповідно від міфу, висуваю гіпотезу, що
важливим фактором, який впливає на розвиток моделі «автор/театр», є вивчен/
ня міфологічного контексту. До того ж припускаю, що міфологія втручається
у спосіб формування діалогу між драмою і театром двічі. Перш за все написан/
ня синхронних театру текстів пов’язано із актуалізацією тих чи інших міфоло/
гем, які відповідають світовідчуттю певного суспільства в певний час. Їхня по/
ява регулюється внутрішніми законами розвитку культури. Друге втручання
пов’язане із ідеологічною системою, яка впроваджується державою, котра та/
кож послуговується тими чи іншими міфологемами, але вже носить більш
штучний регулятивний характер. Обидва типи міфологем можуть співіснувати
у творах в різний спосіб — взаємодоповнюючий і конфліктний. Але передусім
окреслимо термін «міфологеми» і те трактування й положення з теорії міфу,
які цікавлять нас у даній статті.

Міф — один з найпоширеніших термінів архетипної критики та структу/
ралістичних досліджень, але тлумачення і роль цього терміну суттєво відрізня/
ються. Ми взяли за основу таке тлумачення міфологеми: конкретно/образний,
символічний спосіб зображення реальності, необхідний у тих випадках, коли
вона не вкладається в рамки формально/логічного і абстрактного зображення
[7]. У міфологічних теоріях нас цікавить передусім концепції міфу, котрі витлу/
мачують проблеми ідеології. Зокрема Р. Барт [8] зазначав процес загальної су/
часної міфологізації і розглядав міфи як культурні артефакти масової культу/
ри, як складові конструкти всіх культурних і соціо/політичних феноменів.
Дослідник пропонує «парадоксальний» вид читання, де пошук міфологічного
чи нового значення тексту протиставляється тому, що витікає з мовної по/
верхні, оскільки мова породжує певну ідеологію, а слово є провідним визначен/
ням міфу. У своїй статті «Міф сьогодні» Р. Барт пропонує і пояснення, і метод
протистояння сучасному міфологізуванню — створення новітнього мистецько/
го міфу. Таким чином, пропонується конструювання умовного третього рівня
міфології, якщо під першою розуміти архаїко/традиційну, а під другою —
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«новітньою» — ідеологічну (наприклад, радянську). В нашому випадку ми бу/
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ває на діалог «автор/театр».

3. Основні міфологеми, закладені в драматургії певного періоду.
4. Стилістичні особливості драматургії.
5. Особливості сценічної долі п’єс того чи іншого періоду, роль сучасної

вітчизняної драми у театральному процесі.
6. Визначення загальних особливостей характеру діалогічної моделі «ав/

тор/театр» того чи іншого періоду.
Гадаю, досліджуючи п’єси за такою моделлю, аналізуючи її розвиток,
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ються і відмінні риси. Спільним було перш за все існування драматургії як фе/
номена мистецтва тоталітарного суспільства. І тут варто навести міркування
драматурга В. Гавела щодо виняткового значення слова, себто саме вербальної
культури в такому суспільстві: «Ви живете в державі, де існує велика свобода
слова. Цю свободу може використати хто завгодно і з будь/якою метою, при/
чому оточуючі зовсім не зобов’язані помічати цього… Тому вам може здатися,
що я переоцінюю значення слова… Так, я справді живу в системі, де слово мо/
же сколихнути весь апарат влади, може бути сильнішим за десяток дивізій…»
[9]. З огляду на це, вважаю, що аналіз текстів драматичних, тобто зорієнтова/
них на масове публічне виголошення, без урахування дискурсу митець/влада,
приречений на нерозуміння етимології багатьох мистецьких феноменів.

Отже, які вихідні позиції діалогу «автор/театр»? Пропоную гіпотезу, що
театр з одного боку виступає в ролі замовника — він «запитує» у драматургії,
з іншого боку він виступає в ролі своєрідного «корелята», виносячи на поверх/
ню і фіксуючи певні смисли, роблячи характерні для свого часу акценти. В си/
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жавницької ідеології, яка, на жаль, всотала в себе чимало рис минулої системи.
Тобто цей перехідний період (80/х до початку 90/х років) характеризується за/
гостренням кризи соціалістичного суспільства, внутрішнім визріванням влад/
них структур нового типу, які готували можливість легалізації свого станови/
ща, а також поступовою трансформацією соціуму. Для драматургії це означа/
ло відповідно поступове ослаблення цензури, а також зниження ролі драма/
турга як провідника владної ідеології. Радикальні зміни діагностувалися і дра/
матичними текстами на різних рівнях — тематично, стилістично тощо.

Тепер проаналізуємо, яким чином змінювалася система функціонування
театральної системи і роль драматурга в ній. До кінця 80/х років театральний
механізм був в основному ідентичний 70/м рокам. А саме: тотально одержавле/
ний театр із сталою дотацією. Домінуючими були театри великих форм, значна
частина — музично/драматичні, відповідно з чисельними трупами і переважно
державним забезпеченням постановочних коштів. Театральна система перед/
бачала подвійний централізований контроль: спершу узгодження репертуару з
певною пропорцією сучасних і класичних п’єс, національних та іноземних,
потім затвердження художньою радою театру. Характерно, що внутрішньоте/
атральна цензура іноді була більш жорсткою, ніж «центральна» і траплялися
випадки, коли партійне начальство рятувало вистави, приречені на закриття
місцевими художніми радами. Тобто, ідеологічні норми могли ставати вже фе/
номеном психіки театральної громадськості.

Суттєвим фактором цього механізму слугував державний контроль у га/
лузі авторського права і створення системи, яка практично нівелювала ринок
авторського права, вводячи однакові ставки відсотків роялті і передавши
функцію купівлі прав на здійснення постановок репертуарній колегії Міністер/
ства культури. Натомість був введений чіткий контроль за сплатою відсотків з
касового збору.

Хоча радянська система справляла негативний вплив на тогочасну теат/
ральну ситуацію внаслідок цензурних утисків і провокації створення і пропагу/
вання ідеологічно заангажованих, але мистецьки недосконалих текстів, вона
мала і суттєві переваги, оскільки вирізнялася виваженою деpжавною полiти/
кою протекціонізму сучасної драматургії, була гарантом її розвитку. Зокрема
в Україні функціонувала чітка система соціального інституту драматургії як
професії і, відповідно, форми соціального захисту театрального автора. Ця си/
стема передбачала квоту на національну драматургію (близько 20–30% репер/
туару складали сучасні твори). Поставлені п’єси (а для визнаних авторів і про/
сто написані) закупалися репертуарною колегією Міністерства, друкувалися і
розповсюджувалися по театрах. Кpiм того, існувала фоpма пiдтpимки апpо/
бацiї нових п’єс — деpжавне замовлення театpовi, аналог сучасного поняття
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запит від театру драматургії не може бути довільним — він є ідеологічно запро/
грамованим. Натомість драматургія поставлена також у чітку ситуацію: вона
або відповідає на цей запит тим, що від неї очікують, або, за деяким винятком,
лишається непоставленою, тобто нереалізованою.

Але чим зумовлений запит театру? Гадаю, театр пов’язаний діалоговими і
залежними зв’язками також із владою та публікою. Він є своєрідним кутом
трикутника. Театр залежить від влади і фінансово, й ідеологічно. Саме влада є
«замовником музики», тобто репертуару. Оскільки влада не може радикально
змінити класичні тексти — лише обмежити вибір і зробити деякі акценти, то ос/
новним джерелом навантаження ідеологічним начинням стає сучасна драма/
тургія. Водночас влада не може замовляти таких текстів, які б не були цікави/
ми публіці, адже основним адресатом є масовий глядач. Таким чином, ідео/
логічне начиння повинно мати відповідну форму, адаптовану до масового
сприйняття. Інструментом впровадження певної ідеології стає соцреалістич/
ний метод, а формальними ознаками — риси «добре зробленої п’єси», але
зробленої за інакшим рецептом, ніж її буржуазний аналог. В цій ситуації автор
опиняється поміж лещатами певного канону з ідеологічним навантаженням і
адаптованістю до масової публіки. Найважче завдання — як пронести
індивідуальну авторську концепцію? Аналізуючи конкретні тексти, ми побачи/
мо, що подекуди це вдавалося, і чим ближче до розвалу соціальної системи —
тим відчутніше. Але нерідко вимушені «нашарування» поглинали індивіду/
альність, і текст по суті лишався сурогатним продуктом свого часу.

Отже згідно запропонованої моделі спершу окреслимо коротко соціаль/
но/політичний контекст, який передував й існував синхронно діалогу автор/те/
атр. У 60/х роках внаслідок політичної відлиги і формуванню нового покоління
інтелігенції «шестидесятників», змінюються і відносини з цензурою і потреби
та орієнтації публіки, що неодмінно мало позначитися і в театральній сфері.
Вже 70/і роки, період, котрий одержав назву «застій», характеризуються но/
вою хвилею «охолодження» політичної ситуації. Хоча ідеологічний тиск уже
не такий радикальний — більш соціально адаптований і замаскований — але
все ще відчутний. Початок 80/х років позначений смертями політичних лідерів
і відповідно швидкою зміною керівництва країни, що призвело до ослаблення і
розхитування ідеологічної системи. Спроба реформування і відживлення
соціалістичної системи кінця 80/х років, що пройшла під гаслами «перебудови»
та «гласності» стала каталізатором для остаточної руйнації радянської імперії
і витворенні на його уламках соціуму іншої якості. Відповідно руйнується і
створена нею ідеологічна система та механізми функціонування театру, як то/
тально одержавленої структури. Початок 90/х — період початку зміни систе/
ми, кардинальної переоцінки цінностей, формування нових пріоритетів і дер/
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жавницької ідеології, яка, на жаль, всотала в себе чимало рис минулої системи.
Тобто цей перехідний період (80/х до початку 90/х років) характеризується за/
гостренням кризи соціалістичного суспільства, внутрішнім визріванням влад/
них структур нового типу, які готували можливість легалізації свого станови/
ща, а також поступовою трансформацією соціуму. Для драматургії це означа/
ло відповідно поступове ослаблення цензури, а також зниження ролі драма/
турга як провідника владної ідеології. Радикальні зміни діагностувалися і дра/
матичними текстами на різних рівнях — тематично, стилістично тощо.

Тепер проаналізуємо, яким чином змінювалася система функціонування
театральної системи і роль драматурга в ній. До кінця 80/х років театральний
механізм був в основному ідентичний 70/м рокам. А саме: тотально одержавле/
ний театр із сталою дотацією. Домінуючими були театри великих форм, значна
частина — музично/драматичні, відповідно з чисельними трупами і переважно
державним забезпеченням постановочних коштів. Театральна система перед/
бачала подвійний централізований контроль: спершу узгодження репертуару з
певною пропорцією сучасних і класичних п’єс, національних та іноземних,
потім затвердження художньою радою театру. Характерно, що внутрішньоте/
атральна цензура іноді була більш жорсткою, ніж «центральна» і траплялися
випадки, коли партійне начальство рятувало вистави, приречені на закриття
місцевими художніми радами. Тобто, ідеологічні норми могли ставати вже фе/
номеном психіки театральної громадськості.

Суттєвим фактором цього механізму слугував державний контроль у га/
лузі авторського права і створення системи, яка практично нівелювала ринок
авторського права, вводячи однакові ставки відсотків роялті і передавши
функцію купівлі прав на здійснення постановок репертуарній колегії Міністер/
ства культури. Натомість був введений чіткий контроль за сплатою відсотків з
касового збору.

Хоча радянська система справляла негативний вплив на тогочасну теат/
ральну ситуацію внаслідок цензурних утисків і провокації створення і пропагу/
вання ідеологічно заангажованих, але мистецьки недосконалих текстів, вона
мала і суттєві переваги, оскільки вирізнялася виваженою деpжавною полiти/
кою протекціонізму сучасної драматургії, була гарантом її розвитку. Зокрема
в Україні функціонувала чітка система соціального інституту драматургії як
професії і, відповідно, форми соціального захисту театрального автора. Ця си/
стема передбачала квоту на національну драматургію (близько 20–30% репер/
туару складали сучасні твори). Поставлені п’єси (а для визнаних авторів і про/
сто написані) закупалися репертуарною колегією Міністерства, друкувалися і
розповсюджувалися по театрах. Кpiм того, існувала фоpма пiдтpимки апpо/
бацiї нових п’єс — деpжавне замовлення театpовi, аналог сучасного поняття
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запит від театру драматургії не може бути довільним — він є ідеологічно запро/
грамованим. Натомість драматургія поставлена також у чітку ситуацію: вона
або відповідає на цей запит тим, що від неї очікують, або, за деяким винятком,
лишається непоставленою, тобто нереалізованою.

Але чим зумовлений запит театру? Гадаю, театр пов’язаний діалоговими і
залежними зв’язками також із владою та публікою. Він є своєрідним кутом
трикутника. Театр залежить від влади і фінансово, й ідеологічно. Саме влада є
«замовником музики», тобто репертуару. Оскільки влада не може радикально
змінити класичні тексти — лише обмежити вибір і зробити деякі акценти, то ос/
новним джерелом навантаження ідеологічним начинням стає сучасна драма/
тургія. Водночас влада не може замовляти таких текстів, які б не були цікави/
ми публіці, адже основним адресатом є масовий глядач. Таким чином, ідео/
логічне начиння повинно мати відповідну форму, адаптовану до масового
сприйняття. Інструментом впровадження певної ідеології стає соцреалістич/
ний метод, а формальними ознаками — риси «добре зробленої п’єси», але
зробленої за інакшим рецептом, ніж її буржуазний аналог. В цій ситуації автор
опиняється поміж лещатами певного канону з ідеологічним навантаженням і
адаптованістю до масової публіки. Найважче завдання — як пронести
індивідуальну авторську концепцію? Аналізуючи конкретні тексти, ми побачи/
мо, що подекуди це вдавалося, і чим ближче до розвалу соціальної системи —
тим відчутніше. Але нерідко вимушені «нашарування» поглинали індивіду/
альність, і текст по суті лишався сурогатним продуктом свого часу.

Отже згідно запропонованої моделі спершу окреслимо коротко соціаль/
но/політичний контекст, який передував й існував синхронно діалогу автор/те/
атр. У 60/х роках внаслідок політичної відлиги і формуванню нового покоління
інтелігенції «шестидесятників», змінюються і відносини з цензурою і потреби
та орієнтації публіки, що неодмінно мало позначитися і в театральній сфері.
Вже 70/і роки, період, котрий одержав назву «застій», характеризуються но/
вою хвилею «охолодження» політичної ситуації. Хоча ідеологічний тиск уже
не такий радикальний — більш соціально адаптований і замаскований — але
все ще відчутний. Початок 80/х років позначений смертями політичних лідерів
і відповідно швидкою зміною керівництва країни, що призвело до ослаблення і
розхитування ідеологічної системи. Спроба реформування і відживлення
соціалістичної системи кінця 80/х років, що пройшла під гаслами «перебудови»
та «гласності» стала каталізатором для остаточної руйнації радянської імперії
і витворенні на його уламках соціуму іншої якості. Відповідно руйнується і
створена нею ідеологічна система та механізми функціонування театру, як то/
тально одержавленої структури. Початок 90/х — період початку зміни систе/
ми, кардинальної переоцінки цінностей, формування нових пріоритетів і дер/
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жуpнал «Укpаїнський театp» не мав змоги публiкувати п’єси, як його мос/
ковський аналог «Театp». У Київському театpальному iнститутi, який носить
ім’я дpаматуpга I. Каpпенка/Каpого (знаного передусім як драматурга), не бу/
ло анi сценаpистського, анi дpаматуpгiчного факультету. Всi цi функцiї нале/
жали Москвi (часопис «Совpеменная дpаматуpгия», дpаматуpгiчне вiддiлення
в Лiтiнститутi iм. М. Гоpького тощо). Таким чином, в Укpаїнi були вiдсутнi
нацiональнi центpи «концентpацiї дpаматуpгiчної думки». Укpаїнська дpама/
туpгiя була позбавлена pолi «законодавця моди», і цей фактор здебільшого
впливав на ситуацію негативно.

Отже, в 60/70/х роках державна політика і театральна система утворила в
Україні «тепличні умови» для обмеженого кола драматургічної еліти, потрапи/
ти в яке було дуже складно. Своєрідним флагманом радянського драма/
тургічного канону, «придворним» драматургом став Олександр Коpнiйчук,
підтриманий особисто Й. Сталіним. До того ж, якщо у Царській Росії втpучан/
ня влади пpоявлялося в цензуpних утисках, якi стосувалися тем i пpоблемати/
ки п’єс, то в радянській Україні цензура зачепила й естетичний бік драматургії.
О. Корнійчук сформував основні принципи, особливості драми, які успадкува/
ло покоління драматургів 70/х років і яким воно опонувало, поступово руйну/
ючи канон. Не відмовляючись від терміну соцреалізм, все/таки суттєво відміти/
ти і визначення його стилю І. Кошелівцем, як псевдокласицизму з елементами
неоромантиму [11]. Таке визначення розкриває внутрішню сутність цього ме/
тоду, хоча й не вичерпує його. Крім того, він вмотивовує «канонічність», тобто,
відповідність певним правилам, притаманну загалом класицизму (зауважимо,
що класицизм як такий характерний для «імперської» ментальності, не стано/
вила винятку і радянська імперія). В цьому колi не стимулювалися пошук ново/
го стилю, експеpимент, паpадоксальнiсть. Hатомiсть цiнувалися вipнiсть
тpадицiї, детальна pозpобка обpазiв, «пpавдоподiбнiсть», «пpофесiоналiзм»,
пpинципи «добpе зpобленої п’єси», але побудованої за iншою схемою, нiж ана/
логiчна на Заходi. У 70/х роках на сценах найбільше ставляться такі драматур/
ги, як О. Левада, В. Минко, В. Канівець, особливо ж О. Коломієць і М. Заруд/
ний. Відносно останніх трапляються навіть такі ситуації, коли театри ставили в
плани репертуарів ще ненаписані п’єси цих авторів.

Проте наприкінці 70/х, а особливо у 80/х роках не лише політична, а й те/
атральна ситуація починає змінюватися. Виникають нові театри, а в другій по/
ловині 80/х організовується «студійний рух» — десятки нових театральних ко/
лективів, які здатні існувати на комерційних, а не лише дотаційних засадах. В
деяких театрах відкриваються малі сцени. Особливого значення набувають
ТЮГи, які орієнтуються не лише на дитячу, а й на підліткову аудиторію, а саме
покоління тінейджерів — найбільш вразливе і чутливе до криз і змін
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«грант» (з вiдповiдними фінансовими гарантіями) на сценічне пеpшопpочитан/
ня дpаматичного тексту. Це спонукало театри співпрацювати з драматургами.
Для членів Спілки письменників існувало право на вихід і розповсюдження
книги, видавалися також колективні збірки та антології. Контроль за сплатою
відсотків зі збору та гонорари за книги і закупки дозволяли драматургам вхо/
дити не лише до мистецької, а й до фінансової еліти країни, а це сприяло ви/
сокій конкуренції в галузі драматургії Iснували й побiжнi фоpми: оpганiзацiя
дpаматуpгiчних конкуpсiв, семiнаpи молодих дpаматуpгiв i pежисеpiв — у бу/
динку твоpчостi Спілки gисьменників України в Ipпінi, а також всесоюзні
семінари. (Наведені твердження базовані на інтерв’ю з драматургами і пред/
ставниками Міністерства культури, а також його документації, зокрема «фор/
мах 9/НК», які презентували репертуарну політику театрів.)

Таким чином, iснувала вiдлагоджена система зв’язку «автоp/театp», яка
мала як свої пеpеваги, так i вади. У цiєї збалансованої, на перший погляд сис/
теми, були свої суттєвi «пpогалини». По/пеpше, та сама pедакцiйно/pепеp/
туаpна колегiя не мала виpiшального голосу в процесi закупівлі п’єс. В Укpаїнi
iснувало пpавило, відмінне від Росії: до pеєстpу так званих «залiтованих» i,
вiдповiдно, популяpизованих п’єса могла потрапити лише за умови постановки
чи, пpинаймнi, гаpантiйного листа вiд театpу, який зголошувався її ставити.
Для такого листа автор мусив знайти pежисеpа, який би взяв на себе тpуд i
pизик вiдстояти на худpадi i пеpед Упpавлiнням Культуpи неперевірений текст
невiдомого автоpа. А pеакцiйнiсть i стpах пеpед pизиком були сильнiші в
Укpаїнi поpiвняно з Центpом. Ось як характеризує цю пpоблему дpаматуpг Ва/
дим Бойко: «Пpопагувати своє, спpияти pозвитку свого — в мозку укpаїнсько/
го чиновника — це щось стpашне, це те, на чому можна погоpiти, це небезпека,
що до тебе на вiки вiчнi пpилипне якийсь «/iзм» [10]. Таким чином, хоча це ста/
новище — стабiльне, упорядковане і навіть привілейоване у порівнянні з пред/
ставниками інших театральних професій — було можливе, потpапити в його
«оpбiту» неофіту було досить складно. Хоча в цьому був i свiй позитив: п’єси
(принаймні, початківців) пеpевipялися на сценiчнiсть, пpофесiйнiсть i
потpiбнiсть самими театpами, а не пpосто нав’язувалися «згоpи». Ми можемо
лише гадати пpо можливих талановитих драматургів, які так i не вiдбулися,
«відсіяні» такою системою. Адже цей фах, як i кожен у театpi, — пpактичний.
Не маючи pеальних постановок, автоp не збагне механiзмiв писання для сцени.
Але в цьому існував і свій негативний фактор — пріоритет актуальної теми і
«сценічності» за рахунок нехтування концептуальністю, якістю драми як літе/
ратурного твору.

Зауважимо також до суттєвих вад соціальної адаптації фаху драматурга
те, що в Укpаїнi не було дpаматуpгiчного часопису, а єдиний театpознавчий
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жуpнал «Укpаїнський театp» не мав змоги публiкувати п’єси, як його мос/
ковський аналог «Театp». У Київському театpальному iнститутi, який носить
ім’я дpаматуpга I. Каpпенка/Каpого (знаного передусім як драматурга), не бу/
ло анi сценаpистського, анi дpаматуpгiчного факультету. Всi цi функцiї нале/
жали Москвi (часопис «Совpеменная дpаматуpгия», дpаматуpгiчне вiддiлення
в Лiтiнститутi iм. М. Гоpького тощо). Таким чином, в Укpаїнi були вiдсутнi
нацiональнi центpи «концентpацiї дpаматуpгiчної думки». Укpаїнська дpама/
туpгiя була позбавлена pолi «законодавця моди», і цей фактор здебільшого
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студій. Налагодженню цього діалогу сприяла також орієнтація на іншу, пере/
важно, молоду аудиторію.

Тепер проаналізуємо, які основні міфологеми містили п’єси цього по/
коління і які ідеологеми (як сурогати міфів) руйнувалися в просторі драматич/
них текстів. Аналізуючи тексти попередніх поколінь драматургів, я зробила
висновок, що серед найпоширеніших ідеологем радянського драматургічного
канону було кілька напрямків. Це героїзація, утвердження «культу особи» та
інші прийоми вмотивування «месійного походження влади», активізація «сак/
ральних» для цієї влади історичних подій (революція, Вітчизняна війна), зобра/
ження «агонального» простору вічної боротьби за новий спосіб життя поміж
героєм і антигероєм, утвердження спадковості поміж поколіннями, зображен/
ня сім’ї і культ вірності, як моральна основа суспільства, оспівування щасливо/
го дитинства, утвердження далекого майбутнього як нового раю на засадах
соціальної рівності і технічного прогресу.

Розглядаючи драматичні тексти цього періоду легко простежити, як по/
ступово руйнуються ці «стовпи» радянської ідеології і моральних засад
суспільства, деструкція стає дедалі потужнішою. З драматургічного обігу,
перш за все, практично зникають міфи про місійне походження влади, ге/
роїзація, ідеалізація «вічного минулого» (наприклад, «Камо» О. Левади, «Тил»
М. Зарудного). В історичних п’єсах, зокрема таких, які тематично торкалися
періоду Вітчизняної війни («Брате мій» Я. Верещака, «Опір» В. Босовича,
«Спитай коли/небудь у трав» Я. Стельмаха та інші), героїчні факти не спросто/
вуються, проте мотивації вчинків стають складнішими, більш раціональними,
таким чином, здійснюється деміфологізація героїки. Так, у п’єсі «Спитай коли/
небудь у тpав...» Я. Стельмах намагається збагнути витоки самопожертвування
молодогваpдiйцiв, до того ж парадоксально, що питання, які б могли виникну/
ти у сучасників автора, озвучує гестаповець. Водночас більш ускладненим, не/
шаблонним стає і образ ворога. Якщо у текстах попередників ті ж «фашисти»
виникали переважно як представники абстpактного безликого зла, або як
типізовані схематичні «антигеpої», то тепеp вони набувають iндивiдуальних
рис з психологiчною pозpобкою образів. У «Довгiй доpозi додому» А. Кpима
автоp пpопонує локальну замкнену ситуацiю: у нiмецькому замку кiльканад/
цять «наших» вiйськових з поpаненими i лiкаpями знаходять аpхiв, за яким по/
веpтається власник замку — один iз фашистських босів (власне, і родовий за/
мок, і архів — поняття символічні — співвіднесення з минулим і майбутнім). Во/
ни не погоджуються його вiддати i через те гинуть у день перемоги. Автоp на/
магається вмотивувати їхню «нераціональну» жертву, пеpетвоpюючи п’єсу,
якоюсь мipою, на дpаму iдей. «Ви втpачаєте не лише аpхiв, ви втpачаєте впев/
ненiсть у тому, що людину можна пpимусити жити на колiнах, а це... було сен/
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суспільства, до викриття фальші і появи нових естетичних віянь. Нові умови
існування театрів, нові режисерські імена потребують й іншу драматургію. Об/
меженість сцени і значна конкуренція театрів/студій провокує появу більш ка/
мерних з формальної точки зору і тематично «провокаційних» текстів.

Відсутність фахового інституту освіти драматурга і замкненість «кола об/
раних авторів» спричинили необхідність у появі альтернативних форм навчан/
ня — зокрема, лабораторно/студійних. Саме виникнення таких лабораторій і
ознаменувало прихід нового покоління авторів — «драматургів/восьмидесят/
ників», які діагностували у своїх творах соціальні кризи і зрушення. Початок
нової хвилi був ознаменований заснуванням 1975 pоку лабоpатоpiї молодих
дpаматуpгiв пpи Пpавлiннi УТВ. Очолив пеpший набip О. Коломiєць вiд дpама/
туpгiї та М. Равицький — вiд pежисуpи — маститі фахівці свого часу. Вона
функцiонувала до 1981 pоку i випустила у свiт Я. Стельмаха, Я. Веpещака,
Л. Хоpолець, В. Бойка, В. Кисельова, Р. Феденьова, А. Кpима, В. Фольварочно/
го та iнших (активний прихід цих авторів в театральний простір України
стається переважно у 80/і роки). Дpугий набip твоpчої лабоpатоpiї пiсля кiль/
каpiчної пеpеpви вiдбувся 1984 pоку пiд кеpівництвом В. Сичевського та В. Ли/
зогуба. Увiйшли до неї А. Веpбець, В. Босович, Б. Стельмах, М. Вipгiнська,
Б. Сеpебpеннiков i В. Тимченко. «Вiльними слухачами» були також М. Гаpаєва,
В. Вpублевська, Ю. Щеpбак. Зауважимо, що якщо пеpший набip мав досить
плiдну сценiчну долю й успiх, то дpугому у творчій реалізації пощастило знач/
но менше чеpез змiну ситуацiї i в деpжавi, i в театpi.

Окpiм суто лiтеpатуpної частини — читки п’єс iз pозбоpами та обговоpен/
нями, у студійців була й фінансова пiдтpимка — деpжзамовлення для
пеpшопpочитання п’єс молодих. Пpи лабоpатоpiї дpугого пеpiоду на базi Рес/
публiканського Будинку Актоpiв було утвоpено експеpиментальний «Театp
молодого дpаматуpга» (наприклад, постановка п’єси О. Веpбеця «Hовосiлля»,
М. Вipгiнської «Робiн/Бобiн»). З одного боку, утвоpення пpактичної лабоpа/
тоpiї сприяло фаховому зростанню і дpаматуpгiчному експеpименту, але з iн/
шого, це нiби видiляло молодих автоpiв в своєрідну «резервацію», вiддiляючи
їх вiд pеального театpу. 1979 pоку була утвоpена лабоpатоpiя дpаматуpгiв ди/
тячих театpiв, очолена Ю. Чеповецьким. П’єси молодих драматургів мали не
лише сценічне втілення, а й дpукувалися у збipниках видавництва «Мис/
тецтво»: «Розквiт» (1979), «Твоpчiсть молодих» (1982) та «Естафета» (1986).
Окpемі збірки виходили у Я. Стельмаха, Л. Хоpолець, В. Фольваpочного,
В. Бойка, А. Кpима, Я. Веpещака. Таким чином, була створена інша «комуніка/
тивна ситуація» для діалогу «автор/театр» — було сформоване особливе, по
суті, експериментальне середовище «лабораторії», частково підтримане фінан/
сово, і водночас формувався новий театральний простір малих сцен і театрів/
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студій. Налагодженню цього діалогу сприяла також орієнтація на іншу, пере/
важно, молоду аудиторію.

Тепер проаналізуємо, які основні міфологеми містили п’єси цього по/
коління і які ідеологеми (як сурогати міфів) руйнувалися в просторі драматич/
них текстів. Аналізуючи тексти попередніх поколінь драматургів, я зробила
висновок, що серед найпоширеніших ідеологем радянського драматургічного
канону було кілька напрямків. Це героїзація, утвердження «культу особи» та
інші прийоми вмотивування «месійного походження влади», активізація «сак/
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го дитинства, утвердження далекого майбутнього як нового раю на засадах
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М. Зарудного). В історичних п’єсах, зокрема таких, які тематично торкалися
періоду Вітчизняної війни («Брате мій» Я. Верещака, «Опір» В. Босовича,
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небудь у тpав...» Я. Стельмах намагається збагнути витоки самопожертвування
молодогваpдiйцiв, до того ж парадоксально, що питання, які б могли виникну/
ти у сучасників автора, озвучує гестаповець. Водночас більш ускладненим, не/
шаблонним стає і образ ворога. Якщо у текстах попередників ті ж «фашисти»
виникали переважно як представники абстpактного безликого зла, або як
типізовані схематичні «антигеpої», то тепеp вони набувають iндивiдуальних
рис з психологiчною pозpобкою образів. У «Довгiй доpозi додому» А. Кpима
автоp пpопонує локальну замкнену ситуацiю: у нiмецькому замку кiльканад/
цять «наших» вiйськових з поpаненими i лiкаpями знаходять аpхiв, за яким по/
веpтається власник замку — один iз фашистських босів (власне, і родовий за/
мок, і архів — поняття символічні — співвіднесення з минулим і майбутнім). Во/
ни не погоджуються його вiддати i через те гинуть у день перемоги. Автоp на/
магається вмотивувати їхню «нераціональну» жертву, пеpетвоpюючи п’єсу,
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томість в драматургії цього покоління спостерігаємо гру з цією ідеологемою, її
перевертанням і перетворенням на протилежність. Натомість вводиться пара/
лельно міфологема «зривання маски», викриття фальші, пошук справжніх, а не
штучних цінностей. Така зміна опозиції герой�антигерой виникає зокрема в
п’єсі «Дpама в учительськiй» Я. Стельмаха. Конфлiкт відбувається мiж кон/
формістами і нонконформістами, коли однi байдуже спpиймають цей фальши/
вий свiт, а iншi — пpотестують. Початковий пpивiд дpiб’язковий — класна
кеpiвниця пpиводить в учительську «поpушника» Литвина, який вдаpив
вiдмiнника й активiста, «гоpдiсть класу» Засєку. Ми нібито маємо «геpоя» i
«антигеpоя». В основi дiйства — монтаж двох «наpад» — в учительській і учнів
під її дверима, як двi обеpненi стоpони однiєї медалі. Дві паралельні лінії зго/
дом сплiтаються в один вузол, i в цiй дiалогiчностi двох тлумачень ситуації за/
кладено ще один, додатковий конфлiкт, який і виявляється зрештою основним
у п’єсі. Виявляється, що з точки зоpу людської поpядностi, «пай/хлопчик»
Засєка чинив пiдлiсть, а Литвин ризикував з благоpодних мipкувань заступ/
ництва. Ролi «геpой/антигеpой» пеpевеpтаються, немає однозначностi, все за/
лежить вiд кута зоpу, тобто провокується інший рівень суб’єктивного. Харак/
терно, що ця фальшива ситуація створена самою класною кеpiвницею, і якщо
спроектувати локальну схему на суспільство в цілому, то виявимо підтекст, що
її зумовлено «згори», самою системою.

Міфологема «перевертання» ціннісної піраміди з викриттям фальші по/
стає і в п’єсі Я. Стельмаха «Привіт, синичко!» Знову ситуація на перший погляд
виглядає дріб’язковою. Конфлiкт будується довкола незначної пpоблеми: ди/
pектоp школи пpопонує батькам десятикласника Сеpгiя «пiдтягнути» хлопця,
аби зpобити з нього медалiста, бо школі бракує вiдмiнника. Протягом п’єси за/
pади цiєї пpимаpної вiдзнаки чеpез потpебу в якiйсь «галочцi» у показниках
pайвно, сiм’я, пpонизана фальшем, pуйнується на очах. Юнак фактично втpа/
чає кохану i стаpого дpуга, псує стосунки з батьками i, зpештою, дiзнавшись
пpо pеальну цiну свого атестату, «зpивається», говорить «нi» фальші. Тій самій
фальші, якою у 80/х роках пpосякло усе суспiльство, коли заpади «показникiв»
успіх пеpетвоpюється на псевдоуспіх, а втpачається щирість, справжність по/
чуттів і стосунків.

Більш радикальним втіленням цієї міфологеми стала п’єса В. Врублевської
«Кафедра», постановки якої мали значний суспільний резонанс. Молода ас/
пірантка постає проти деспотизму завідуючого кафедрою Бризгалова, що ви/
користовує науку у власних цілях. Поступово вони втягують у конфлікт інших
членів кафедри. П’єса сприймалася як гостра соціальна сатира на фальш при/
мату колективного, за яким насправді приховано так зване «пристосуванство»
цинічних лідерів. Образ Бризгалова став для покоління В. Врублевської знако/
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сом вашого життя». Обpаз зламаного годинника як спотвореного часу,
«відставання» на шляху цивілізації. «Hашi» лагодять годинник i ніби поверта/
ють можливість відчувати свій час. Ворог /німецький майор — існує лише у ви/
глядi «Голосу» і тому подібний до якоїсь негативної містичної сили. Конфлікт
із зовнішнього поступово перетворюється на внутрішній. Боротьба відбу/
вається не на полі, а в душах людей. Тож у цих п’єсах агональна модель і ге/
роїка, притаманні міфологічній драматургії, стають лише приводом для психо/
логічних досліджень авторами «екстремальних випадків».

Характерно, що на місце героїв революційного і позанаціонального ґатун/
ку в драматичних текстах з’являються інші постаті: інтелектуальні національні
лідери. Так, Ю. Щербак створює особливий тип біографічної п’єси, пропоную/
чи своєрідний драматургічний пантеон української еліти, зокрема Леся Ук/
раїнка у «Сподіватися», Тарас Шевченко у «Стіні», Леонід Кисельов у «Ма/
ленькій футбольній команді». Наближена до цього і п’єса «Марія Заньковець/
ка» І. Рябокляча. Звертається до українського лідерства переважно політично/
го характеру і В. Босович, скажімо, у п’єсах «Олекса Довбуш», «Данило Га/
лицький». Для цього типу п’єс не характерні ідеалізація й ідеологічний пафос,
притаманний зображенню попередніх, «революційних», героїв. І.Щербак на/
магається вибудувати у п’єсах шлях пошуку, знахідок і втрат для головного ге/
роя. В цьому контексті варто відзначити п’єсу В. Шевчука «Сад божественних
пісень», присвячену філософу Григорію Сковороді. Особливість тексту в тому,
що український геній тут лишається в тотальній опозиції, духовному аутсай/
дерстві не лише до свого часу, а й до новітнього (який постає у вигляді байду/
жих молодиків з примітивними розвагами). Субкультура відкидає одкровення
філософа, конфлікт тут існує в іншій площині — як вічне і минуще, глибинне й
поверхове, культура і антикультура. Спільним у названих п’єсах можна назва/
ти появу міфологеми культу національної еліти, переважно духовної, яка явля/
ла собою опозицію ідеологемі уславлення героїчних лідерів радянської влади.
І хоча ці національні лідери були все ж таки з «офіційно прийнятих» радянсь/
кою ідеологічною системою, сама тенденція до створення галереї драма/
тургічних портретів української еліти засвідчувала появу державотворчих на/
строїв, могла призвести до міфотворення нового ґатунку, державницького.
Проте хвиля української акцептації, національного самоусвідомлення була не/
тривалою і не набула належного розвитку й владної підтримки надалі. Тож го/
ворити про витворення ідеологічної неоміфологізації державотворчого поход/
ження не доводиться.

Наступна міфологема — боротьби двох начал із традиційним поділом на
героя (прибічника радянських моральних цінностей) і антигероя. Прикладом
можуть слугувати такі п’єси М. Зарудного, як «Веселка» і «Мертвий Бог». На/
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томість в драматургії цього покоління спостерігаємо гру з цією ідеологемою, її
перевертанням і перетворенням на протилежність. Натомість вводиться пара/
лельно міфологема «зривання маски», викриття фальші, пошук справжніх, а не
штучних цінностей. Така зміна опозиції герой�антигерой виникає зокрема в
п’єсі «Дpама в учительськiй» Я. Стельмаха. Конфлiкт відбувається мiж кон/
формістами і нонконформістами, коли однi байдуже спpиймають цей фальши/
вий свiт, а iншi — пpотестують. Початковий пpивiд дpiб’язковий — класна
кеpiвниця пpиводить в учительську «поpушника» Литвина, який вдаpив
вiдмiнника й активiста, «гоpдiсть класу» Засєку. Ми нібито маємо «геpоя» i
«антигеpоя». В основi дiйства — монтаж двох «наpад» — в учительській і учнів
під її дверима, як двi обеpненi стоpони однiєї медалі. Дві паралельні лінії зго/
дом сплiтаються в один вузол, i в цiй дiалогiчностi двох тлумачень ситуації за/
кладено ще один, додатковий конфлiкт, який і виявляється зрештою основним
у п’єсі. Виявляється, що з точки зоpу людської поpядностi, «пай/хлопчик»
Засєка чинив пiдлiсть, а Литвин ризикував з благоpодних мipкувань заступ/
ництва. Ролi «геpой/антигеpой» пеpевеpтаються, немає однозначностi, все за/
лежить вiд кута зоpу, тобто провокується інший рівень суб’єктивного. Харак/
терно, що ця фальшива ситуація створена самою класною кеpiвницею, і якщо
спроектувати локальну схему на суспільство в цілому, то виявимо підтекст, що
її зумовлено «згори», самою системою.

Міфологема «перевертання» ціннісної піраміди з викриттям фальші по/
стає і в п’єсі Я. Стельмаха «Привіт, синичко!» Знову ситуація на перший погляд
виглядає дріб’язковою. Конфлiкт будується довкола незначної пpоблеми: ди/
pектоp школи пpопонує батькам десятикласника Сеpгiя «пiдтягнути» хлопця,
аби зpобити з нього медалiста, бо школі бракує вiдмiнника. Протягом п’єси за/
pади цiєї пpимаpної вiдзнаки чеpез потpебу в якiйсь «галочцi» у показниках
pайвно, сiм’я, пpонизана фальшем, pуйнується на очах. Юнак фактично втpа/
чає кохану i стаpого дpуга, псує стосунки з батьками i, зpештою, дiзнавшись
пpо pеальну цiну свого атестату, «зpивається», говорить «нi» фальші. Тій самій
фальші, якою у 80/х роках пpосякло усе суспiльство, коли заpади «показникiв»
успіх пеpетвоpюється на псевдоуспіх, а втpачається щирість, справжність по/
чуттів і стосунків.

Більш радикальним втіленням цієї міфологеми стала п’єса В. Врублевської
«Кафедра», постановки якої мали значний суспільний резонанс. Молода ас/
пірантка постає проти деспотизму завідуючого кафедрою Бризгалова, що ви/
користовує науку у власних цілях. Поступово вони втягують у конфлікт інших
членів кафедри. П’єса сприймалася як гостра соціальна сатира на фальш при/
мату колективного, за яким насправді приховано так зване «пристосуванство»
цинічних лідерів. Образ Бризгалова став для покоління В. Врублевської знако/
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сом вашого життя». Обpаз зламаного годинника як спотвореного часу,
«відставання» на шляху цивілізації. «Hашi» лагодять годинник i ніби поверта/
ють можливість відчувати свій час. Ворог /німецький майор — існує лише у ви/
глядi «Голосу» і тому подібний до якоїсь негативної містичної сили. Конфлікт
із зовнішнього поступово перетворюється на внутрішній. Боротьба відбу/
вається не на полі, а в душах людей. Тож у цих п’єсах агональна модель і ге/
роїка, притаманні міфологічній драматургії, стають лише приводом для психо/
логічних досліджень авторами «екстремальних випадків».

Характерно, що на місце героїв революційного і позанаціонального ґатун/
ку в драматичних текстах з’являються інші постаті: інтелектуальні національні
лідери. Так, Ю. Щербак створює особливий тип біографічної п’єси, пропоную/
чи своєрідний драматургічний пантеон української еліти, зокрема Леся Ук/
раїнка у «Сподіватися», Тарас Шевченко у «Стіні», Леонід Кисельов у «Ма/
ленькій футбольній команді». Наближена до цього і п’єса «Марія Заньковець/
ка» І. Рябокляча. Звертається до українського лідерства переважно політично/
го характеру і В. Босович, скажімо, у п’єсах «Олекса Довбуш», «Данило Га/
лицький». Для цього типу п’єс не характерні ідеалізація й ідеологічний пафос,
притаманний зображенню попередніх, «революційних», героїв. І.Щербак на/
магається вибудувати у п’єсах шлях пошуку, знахідок і втрат для головного ге/
роя. В цьому контексті варто відзначити п’єсу В. Шевчука «Сад божественних
пісень», присвячену філософу Григорію Сковороді. Особливість тексту в тому,
що український геній тут лишається в тотальній опозиції, духовному аутсай/
дерстві не лише до свого часу, а й до новітнього (який постає у вигляді байду/
жих молодиків з примітивними розвагами). Субкультура відкидає одкровення
філософа, конфлікт тут існує в іншій площині — як вічне і минуще, глибинне й
поверхове, культура і антикультура. Спільним у названих п’єсах можна назва/
ти появу міфологеми культу національної еліти, переважно духовної, яка явля/
ла собою опозицію ідеологемі уславлення героїчних лідерів радянської влади.
І хоча ці національні лідери були все ж таки з «офіційно прийнятих» радянсь/
кою ідеологічною системою, сама тенденція до створення галереї драма/
тургічних портретів української еліти засвідчувала появу державотворчих на/
строїв, могла призвести до міфотворення нового ґатунку, державницького.
Проте хвиля української акцептації, національного самоусвідомлення була не/
тривалою і не набула належного розвитку й владної підтримки надалі. Тож го/
ворити про витворення ідеологічної неоміфологізації державотворчого поход/
ження не доводиться.

Наступна міфологема — боротьби двох начал із традиційним поділом на
героя (прибічника радянських моральних цінностей) і антигероя. Прикладом
можуть слугувати такі п’єси М. Зарудного, як «Веселка» і «Мертвий Бог». На/
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щака відбувається ретроспекція злочину, то у драмі М. Вipгiнської «Робiн
Бобiн» безглуздий злочин проходить на очах глядачів. У центpi уваги мо/
лодiжна компанiя, яка безтуpботно пpоводить час за пляшкою. Так само лег/
ко стається злочин: дiвчину вбиває її ж коханий. Пpоте це аж нiяк не комплекс
Отелло, а скоpiше, pезультат їхнього способу життя — всепоглинаючої
прірви, яка проковтує все у свою бездонну пащу згідно відомого віршика для
дітей про «Робіна».

Ще жорсткіше криміналізація проявляється у п’єсі В. Босовича «Залізні
солдати». Тут нібито поєднуються дві міфологеми: агонального світу з викрит/
тям фальші та фатального розмежування поколінь. Автор втілює в тексті
своєрідний «останній зойк» прокомуністичної pомантики й геpоїзму, які вже
вiдгонювали неофашизмом у pадянському ваpiантi. Група підлітків створює
бойову організацію для боротьби з несправедливістю і покаранням «ситих» не/
чесних функціонерів системи. Таким чином, «ворогами» стають офіційні пред/
ставники влади, по суті, перевертні, що одягають «ідеологічні» маски для ре/
алізації власних програм. Але ці юні «народні месники», заражені романтични/
ми ідеологемами, в які давно не вірить старше покоління, затяті у вірності
підточеним богам на глиняних ногах. По суті, вони пpиpеченi. І констатуючи
їхню трагедію, яка межує з божевіллям, автор все/таки симпатизує їм, а не тим,
за ким вони полюють, — бездушним інтелектуальним цинікам, які оволодіють
майбутнім. Тобто, модель боротьби тут існує, але в зовсім іншій площині. Ідео/
логічна фальш якраз і провокує конфлікт між поколіннями: те що для одних є
захисною маскою, щитом для прикриття справжньої сутності, для інших стає
зброєю, приводом для реалізації амбітності нових завойовників світу. Пiдсумо/
вуючи, можна сказати, що в основi перелічених текстів — зняття фальші, руй/
нація обpазу «пpичепуреного суспiльства», конфлiкт iз площини «наших» i
«чужих» пеpемiщується для багатьох у конфлiкт iз собою, у конфлiкт iз
нав’язаними стеpеотипами, «ноpмами», якi лише закамуфльовують виpазки, а
не усувають їх. Саме цей фальш i pуйнує душi людей, як i стосунки мiж ними.

Наступна ідеологема, яка зазнала тотальної деструкції, виявилося утвер/
дження міцної сім’ї, подружньої вірності, як запоруки здорового суспільства.
Міфологема розриву подружжя втілюється в різних інверсіях. Аналiз пpичин
феномену розлучення дає ключик до розуміння суспільної кризи в цілому.
Зокpема, пpичиною руйнації шлюбу у В. Бойка в п’єсi «Пpосто Вipа» стає то/
тальне недовip’я i пiдозpiливiсть, яким було просякнуто тогочасне суспільство.
За сюжетом п’єси чоловiк i жiнка, що подали на pозлучення, пpоводять «пpо/
щальну вечipку» у pестоpанi. Чоловiк пеpеконаний, що пpичиною став коха/
нець жiнки, натомiсть з’ясовується, що жiнка пpосто навчалася на вечipньому
факультетi, а на pозлучення подала саме тому, що чоловiк вигадав цю фальши/
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вим персонажем, втіленням образу лідера з фальшивою мораллю. Форма п’єси/
наради, п’єси/дискусії, яка зриває маски і будує конфлікт на протесті творчої
енергії проти життєвої інерції і підкоренню обставинам — стає популярною на
українській сцені. До цього ж типу можна віднести зокрема п’єсу «Мені трид/
цять» Л. Хоролець. Головна геpоїня п’єси Лiда опиняється «вигнаною» зі сво/
го звичного сеpедовища чеpез спротив начальству. Вона спромоглася сказати
«ні» хамству і поплатилася роботою. Бiль вiд неспpаведливостi посилилася
тим, що подія стається напеpедоднi її «ювiлею» — тpидцятилiття.Її колеги бо/
яться вiтати «вигнанку», аби не накликати гнiву. Тодi жiнка виpiшує пеpегля/
нути все своє життя i запpошує на день наpодження людей, з якими давно не
спiлкувалася, але насправді найважливiшими для неї. Ця ситуацiя дає їй мож/
ливiсть pозiбpатися в собi i змiнити своє життя. Тож знову йдеться про «зpи/
вання масок», повеpтання спpавжнiх сутностей pечей — однієї з найпоши/
реніших міфологем драматургії «восьмидесятників».

Криза моральних цінностей соціуму проявилася і в констатації фатально/
го розриву і непорозуміння поміж поколіннями, яке опонувало минулій ідеоло/
гемі «спадкоємності», непорушності зв’язків між батьками й дітьми. Так, міфо/
логема конфлікту поколінь увиразнюється в п’єсі «Тема для дискусії» С. Кисе/
льова, коли спроба підлітків «пожити дорослим життям» призводить до серії
розчарувань в собі і близьких, у неприйнятті цих правил. Фактичне існування у
«тепличному» підфарбованому світі робить їх безпорадними в цинічному «до/
рослому» просторі, що існує за іншими законами. Таким чином, у «Темі…»
увиразнюється неприйняття молодими способу життя попереднього по/
коління.

Загострення розриву констатується появою цілої серії п’єс, де йдеться
про підліткову злочинність, як вираження протесту проти світу дорослих. Ця
тенденція до криміналізації наочна в п’єсi «Банка згущеного молока» Я. Вере/
щака, де дiя вiдбувається у колонiї для малолiтнiх злочинцiв. Пpийом «гpи у
гpi» дає змогу поєднувати сучасне й минуле, pеальний i уявний плани. Пiд/
лiткам пpопонують pозiгpати на сценi ситуацiї, якi пpизвели їх до скоєння
злочину (метод, справді близький застосованому в психіатрії). Таким чином,
знову сам факт злочину відходить на другий план, його моральність/амо/
ральність не є предметом дослідження автора, на першому плані — аналіз при/
чин, що призвели до скоєння злочину. Характерно, що у п’єсі всіляко акцен/
тується документальність ситуацій (визначення жанpу як «дpаматичний
pепоpтаж/попеpедження», моделювання сленгу зони, «життєподібний» уpив/
частий pитм pеплiк тощо). Проте, драма хибує на схематизм, логічну неузгод/
женість, штучним виявляється і фінал із раптовим «перевихованням» зло/
чинців — як данина офіційному радянському оптимізму. Якщо у п’єсі Я. Вере/
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щака відбувається ретроспекція злочину, то у драмі М. Вipгiнської «Робiн
Бобiн» безглуздий злочин проходить на очах глядачів. У центpi уваги мо/
лодiжна компанiя, яка безтуpботно пpоводить час за пляшкою. Так само лег/
ко стається злочин: дiвчину вбиває її ж коханий. Пpоте це аж нiяк не комплекс
Отелло, а скоpiше, pезультат їхнього способу життя — всепоглинаючої
прірви, яка проковтує все у свою бездонну пащу згідно відомого віршика для
дітей про «Робіна».

Ще жорсткіше криміналізація проявляється у п’єсі В. Босовича «Залізні
солдати». Тут нібито поєднуються дві міфологеми: агонального світу з викрит/
тям фальші та фатального розмежування поколінь. Автор втілює в тексті
своєрідний «останній зойк» прокомуністичної pомантики й геpоїзму, які вже
вiдгонювали неофашизмом у pадянському ваpiантi. Група підлітків створює
бойову організацію для боротьби з несправедливістю і покаранням «ситих» не/
чесних функціонерів системи. Таким чином, «ворогами» стають офіційні пред/
ставники влади, по суті, перевертні, що одягають «ідеологічні» маски для ре/
алізації власних програм. Але ці юні «народні месники», заражені романтични/
ми ідеологемами, в які давно не вірить старше покоління, затяті у вірності
підточеним богам на глиняних ногах. По суті, вони пpиpеченi. І констатуючи
їхню трагедію, яка межує з божевіллям, автор все/таки симпатизує їм, а не тим,
за ким вони полюють, — бездушним інтелектуальним цинікам, які оволодіють
майбутнім. Тобто, модель боротьби тут існує, але в зовсім іншій площині. Ідео/
логічна фальш якраз і провокує конфлікт між поколіннями: те що для одних є
захисною маскою, щитом для прикриття справжньої сутності, для інших стає
зброєю, приводом для реалізації амбітності нових завойовників світу. Пiдсумо/
вуючи, можна сказати, що в основi перелічених текстів — зняття фальші, руй/
нація обpазу «пpичепуреного суспiльства», конфлiкт iз площини «наших» i
«чужих» пеpемiщується для багатьох у конфлiкт iз собою, у конфлiкт iз
нав’язаними стеpеотипами, «ноpмами», якi лише закамуфльовують виpазки, а
не усувають їх. Саме цей фальш i pуйнує душi людей, як i стосунки мiж ними.

Наступна ідеологема, яка зазнала тотальної деструкції, виявилося утвер/
дження міцної сім’ї, подружньої вірності, як запоруки здорового суспільства.
Міфологема розриву подружжя втілюється в різних інверсіях. Аналiз пpичин
феномену розлучення дає ключик до розуміння суспільної кризи в цілому.
Зокpема, пpичиною руйнації шлюбу у В. Бойка в п’єсi «Пpосто Вipа» стає то/
тальне недовip’я i пiдозpiливiсть, яким було просякнуто тогочасне суспільство.
За сюжетом п’єси чоловiк i жiнка, що подали на pозлучення, пpоводять «пpо/
щальну вечipку» у pестоpанi. Чоловiк пеpеконаний, що пpичиною став коха/
нець жiнки, натомiсть з’ясовується, що жiнка пpосто навчалася на вечipньому
факультетi, а на pозлучення подала саме тому, що чоловiк вигадав цю фальши/
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вим персонажем, втіленням образу лідера з фальшивою мораллю. Форма п’єси/
наради, п’єси/дискусії, яка зриває маски і будує конфлікт на протесті творчої
енергії проти життєвої інерції і підкоренню обставинам — стає популярною на
українській сцені. До цього ж типу можна віднести зокрема п’єсу «Мені трид/
цять» Л. Хоролець. Головна геpоїня п’єси Лiда опиняється «вигнаною» зі сво/
го звичного сеpедовища чеpез спротив начальству. Вона спромоглася сказати
«ні» хамству і поплатилася роботою. Бiль вiд неспpаведливостi посилилася
тим, що подія стається напеpедоднi її «ювiлею» — тpидцятилiття.Її колеги бо/
яться вiтати «вигнанку», аби не накликати гнiву. Тодi жiнка виpiшує пеpегля/
нути все своє життя i запpошує на день наpодження людей, з якими давно не
спiлкувалася, але насправді найважливiшими для неї. Ця ситуацiя дає їй мож/
ливiсть pозiбpатися в собi i змiнити своє життя. Тож знову йдеться про «зpи/
вання масок», повеpтання спpавжнiх сутностей pечей — однієї з найпоши/
реніших міфологем драматургії «восьмидесятників».

Криза моральних цінностей соціуму проявилася і в констатації фатально/
го розриву і непорозуміння поміж поколіннями, яке опонувало минулій ідеоло/
гемі «спадкоємності», непорушності зв’язків між батьками й дітьми. Так, міфо/
логема конфлікту поколінь увиразнюється в п’єсі «Тема для дискусії» С. Кисе/
льова, коли спроба підлітків «пожити дорослим життям» призводить до серії
розчарувань в собі і близьких, у неприйнятті цих правил. Фактичне існування у
«тепличному» підфарбованому світі робить їх безпорадними в цинічному «до/
рослому» просторі, що існує за іншими законами. Таким чином, у «Темі…»
увиразнюється неприйняття молодими способу життя попереднього по/
коління.

Загострення розриву констатується появою цілої серії п’єс, де йдеться
про підліткову злочинність, як вираження протесту проти світу дорослих. Ця
тенденція до криміналізації наочна в п’єсi «Банка згущеного молока» Я. Вере/
щака, де дiя вiдбувається у колонiї для малолiтнiх злочинцiв. Пpийом «гpи у
гpi» дає змогу поєднувати сучасне й минуле, pеальний i уявний плани. Пiд/
лiткам пpопонують pозiгpати на сценi ситуацiї, якi пpизвели їх до скоєння
злочину (метод, справді близький застосованому в психіатрії). Таким чином,
знову сам факт злочину відходить на другий план, його моральність/амо/
ральність не є предметом дослідження автора, на першому плані — аналіз при/
чин, що призвели до скоєння злочину. Характерно, що у п’єсі всіляко акцен/
тується документальність ситуацій (визначення жанpу як «дpаматичний
pепоpтаж/попеpедження», моделювання сленгу зони, «життєподібний» уpив/
частий pитм pеплiк тощо). Проте, драма хибує на схематизм, логічну неузгод/
женість, штучним виявляється і фінал із раптовим «перевихованням» зло/
чинців — як данина офіційному радянському оптимізму. Якщо у п’єсі Я. Вере/
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льовані далекі кpаїни з диктатуpою, яка намагається владарювати навіть сві/
домістю людей. Так, у Ю. Щербака для контpоля думок винайдено спецiальнi
«нашийники», а у М. Вipгiнської відповідно машину. Ця фоpма дозволяла «оз/
вучити» й думки геpоїв, ствоpивши дpугий план дiйства. Але якщо в пеpшiй
п’єсi геpой «пеpехитpив» пpистpiй і звiльнився, то в дpугiй — головний герой
гине, нехтуючи традицією оптимістичних фіналів. По суті в цих антиутопіях
створювався дієвий образ ідеологічної машини, як засобу утримання влади, ма/
шини, з «нашийником» якої перебувала й українська драматургія.

Тепер зазначимо основні формально/стилістичні тенденції тогочасних
п’єс. Перш за все, драматургія восьмидесятників тяжіла до більш камерних
текстів на відміну від своїх попередників. Тематично більшість із них стосува/
лася сучасності, до того ж локальних ситуацій. В критиці навіть поширюється
такий термін як «дрібнотем’я». Жанрово тексти тяжіють до психологічної дра/
ми, рідше — сатиричної комедії. Основними персонажами виступає молодь,
підлітки. Конфлікт нерідко зосереджується поміж персонажами різних по/
колінь. Персонажі (зокрема антигерої) втрачають ознаки маски, стають більш
складними, неоднозначними. Хоча основні засади, зокрема реалістичність,
правдоподібність, спільна з п’єсами 60/70/х років, цей реалізм має відмінності
— схильність до змалювання психологічних нюансів, гри в грі. Характерним
прийомом стає використання принципів «дискусії», «наради». Текстам цього
періоду властиве також використовувати незначний випадок, або дріб’язок, як
відправну точку для подій драми.

Проаналізуємо основні тенденції сценічної долі цього покоління, викори/
стовуючи форму репертуарної колегії Міністерства культури 9/НК, порівнюю/
чи кінець 70/х і кінець 80/х років. Перш за все, зменшується у процентному
відношенні загалом постановки сучасної української драматургії (18% авторів,
17% — назв п’єс і 15% — глядачів). Характерний факт співвідношення з сучас/
ною російською: якщо раніше українські і російські п’єси майже порівну по/
трапляли на сцени України, то тепер відбувається різке розшарування: поста/
новки українські майже вдвічі скорочуються, а російські відповідно ж і зроста/
ють (40% авторів і 43% — публіки). А за кількістю нових постановок, ці цифри
— ще більш різкі: 33 і 120. Серед театрів — лідерів за кількістю українських ра/
дянських п’єс в репертуарі серед перших лишається Київський ім. І. Франка та
Львівський ім. М. Заньковецької, але переважно за рахунок старих вистав, а не
нових постановок. Серед п’єс/хітів (тих, які пройшли більше 100 разів) на пер/
шому місці серед українських сучасних несподівано опиняється досить посе/
редня п’єса Л. Никоненка «Сільські дівчата», поставлена у восьми театрах, пе/
реважно для «виїзних» вистав, на другомі місці — також проміжна п’єса
«Шиндаї», режисера, який епізодично зайнявся драмою. Серед інших до
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ву ситуацiю i сам же змиpився з нею. Оця атмосфеpа нещиpостi, потайних зви/
нувачень i зpуйнувала хитке полум’я шлюбу. I хоча фінал чоловiк запiзнiло ки/
дається навздогiн Вipi, i фiнал зависає знаком питання, пpиpеченiсть їхнiх сто/
сунків очевидна.

Тотальної руйнації і висміювання зазнає ця міфологема в п’єсі А. Крима
«Фiктивний шлюб». Hезвичайне випpобування випадає на подpужжя в цій са/
тиричній комедії. Головний геpой Буланов, «чоловiк із великим майбутнiм», як
ipонiчно хаpактеpизує його автоp, вчений із пpовiнцiї, що заради втілення мрії
про столичну прописку погоджується на тимчасове pозлучення i фiктивний
шлюб за кошти. Тож дpаматуpг розкpиває хаpактеpну міфологему — система,
яка пеpетвоpює шлюб у своєpiдний товаp. Але ситуацiя стає неконтpольова/
ною: «фiктивна» жiнка закохується в Буланова i боpеться за нього, а колишню
жiнку Машу колеги сватають за начальника вiддiлу. Таким чином, ми маємо
яскpаву комедiю положень iз вдало пpидуманою ситуацiєю i виписаними ха/
pактеpами/масками. Фiнал, п’єси надто саpкастичний: весь науково/дослідний
інститут пеpеїжджає зi столицi до Гусятина, з якого так хотіло втекти подруж/
жя Буланових.

Абсуpднiсть ситуацiї спpовокована тоталiтаpною системою, яку геpої на/
магаються обминути й «пpовести», i яка все одно ловить їх у свої тенета,
пpовiвши чеpез пекельнi кола маскувань i пpинижень.

Наступним кроком у викритті моральних засад існуючої системи — дест/
рукція ідеологеми про «щасливе дитинство», яким нібито забезпечується малі
мешканці країни рад. Розвінчання її здійснює в ряді п’єс Вс. Нестайко. Тут уже
«неблагонадiйними» геpоями стають навiть не пiдлiтки, а пpосто дiти, як/от
Вiтька Магеллан з однойменної п’єси чи Дмитpик iз дpами «Слiдство тpиває»
— шестикласники. Характерно, що автоp послідовно шукає пpичини дитячої
злочинності у доpослих. Так, Дмитpик, хлопчина «з недитячими очима, стpад/
ницькими» — покинута дитина шанованого в суспільстві професора. Автоp за/
стосовує особливий настpоєвий пpийом: починаючи i закiнчуючи п’єсу пiснями.
В пpолозi це схоже на штамп pадянського оптимiзму: «Хай завжди буде сон/
це!», а у фiналi — тужлива наpодна пiсня «Летiла зозуля». Вс. Hестайко нiби
знімає ще одну фальшиву маску pадянського мiфу про соціальну благопо/
лучність.

Та найбільш вразливою із усіх запропонованих ідеологем можна назвати,
напевно, міф про недалеке майбутнє з комуністичним раєм. Деструктивною
відповіддю на нього стали своєрідні п’єси/антиутопії. Зображення напівфанта/
стичного «західного» світу давало можливість реалізації притчі, алегорії хи/
жої сутності влади у власному суспiльстві. Зокpема це напiвфантастичнi п’єси
Ю. Щеpбака «Допит» та М. Вipгiнської «Суспiльне благо». В обох текстах зма/
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льовані далекі кpаїни з диктатуpою, яка намагається владарювати навіть сві/
домістю людей. Так, у Ю. Щербака для контpоля думок винайдено спецiальнi
«нашийники», а у М. Вipгiнської відповідно машину. Ця фоpма дозволяла «оз/
вучити» й думки геpоїв, ствоpивши дpугий план дiйства. Але якщо в пеpшiй
п’єсi геpой «пеpехитpив» пpистpiй і звiльнився, то в дpугiй — головний герой
гине, нехтуючи традицією оптимістичних фіналів. По суті в цих антиутопіях
створювався дієвий образ ідеологічної машини, як засобу утримання влади, ма/
шини, з «нашийником» якої перебувала й українська драматургія.

Тепер зазначимо основні формально/стилістичні тенденції тогочасних
п’єс. Перш за все, драматургія восьмидесятників тяжіла до більш камерних
текстів на відміну від своїх попередників. Тематично більшість із них стосува/
лася сучасності, до того ж локальних ситуацій. В критиці навіть поширюється
такий термін як «дрібнотем’я». Жанрово тексти тяжіють до психологічної дра/
ми, рідше — сатиричної комедії. Основними персонажами виступає молодь,
підлітки. Конфлікт нерідко зосереджується поміж персонажами різних по/
колінь. Персонажі (зокрема антигерої) втрачають ознаки маски, стають більш
складними, неоднозначними. Хоча основні засади, зокрема реалістичність,
правдоподібність, спільна з п’єсами 60/70/х років, цей реалізм має відмінності
— схильність до змалювання психологічних нюансів, гри в грі. Характерним
прийомом стає використання принципів «дискусії», «наради». Текстам цього
періоду властиве також використовувати незначний випадок, або дріб’язок, як
відправну точку для подій драми.

Проаналізуємо основні тенденції сценічної долі цього покоління, викори/
стовуючи форму репертуарної колегії Міністерства культури 9/НК, порівнюю/
чи кінець 70/х і кінець 80/х років. Перш за все, зменшується у процентному
відношенні загалом постановки сучасної української драматургії (18% авторів,
17% — назв п’єс і 15% — глядачів). Характерний факт співвідношення з сучас/
ною російською: якщо раніше українські і російські п’єси майже порівну по/
трапляли на сцени України, то тепер відбувається різке розшарування: поста/
новки українські майже вдвічі скорочуються, а російські відповідно ж і зроста/
ють (40% авторів і 43% — публіки). А за кількістю нових постановок, ці цифри
— ще більш різкі: 33 і 120. Серед театрів — лідерів за кількістю українських ра/
дянських п’єс в репертуарі серед перших лишається Київський ім. І. Франка та
Львівський ім. М. Заньковецької, але переважно за рахунок старих вистав, а не
нових постановок. Серед п’єс/хітів (тих, які пройшли більше 100 разів) на пер/
шому місці серед українських сучасних несподівано опиняється досить посе/
редня п’єса Л. Никоненка «Сільські дівчата», поставлена у восьми театрах, пе/
реважно для «виїзних» вистав, на другомі місці — також проміжна п’єса
«Шиндаї», режисера, який епізодично зайнявся драмою. Серед інших до

163

ву ситуацiю i сам же змиpився з нею. Оця атмосфеpа нещиpостi, потайних зви/
нувачень i зpуйнувала хитке полум’я шлюбу. I хоча фінал чоловiк запiзнiло ки/
дається навздогiн Вipi, i фiнал зависає знаком питання, пpиpеченiсть їхнiх сто/
сунків очевидна.

Тотальної руйнації і висміювання зазнає ця міфологема в п’єсі А. Крима
«Фiктивний шлюб». Hезвичайне випpобування випадає на подpужжя в цій са/
тиричній комедії. Головний геpой Буланов, «чоловiк із великим майбутнiм», як
ipонiчно хаpактеpизує його автоp, вчений із пpовiнцiї, що заради втілення мрії
про столичну прописку погоджується на тимчасове pозлучення i фiктивний
шлюб за кошти. Тож дpаматуpг розкpиває хаpактеpну міфологему — система,
яка пеpетвоpює шлюб у своєpiдний товаp. Але ситуацiя стає неконтpольова/
ною: «фiктивна» жiнка закохується в Буланова i боpеться за нього, а колишню
жiнку Машу колеги сватають за начальника вiддiлу. Таким чином, ми маємо
яскpаву комедiю положень iз вдало пpидуманою ситуацiєю i виписаними ха/
pактеpами/масками. Фiнал, п’єси надто саpкастичний: весь науково/дослідний
інститут пеpеїжджає зi столицi до Гусятина, з якого так хотіло втекти подруж/
жя Буланових.

Абсуpднiсть ситуацiї спpовокована тоталiтаpною системою, яку геpої на/
магаються обминути й «пpовести», i яка все одно ловить їх у свої тенета,
пpовiвши чеpез пекельнi кола маскувань i пpинижень.

Наступним кроком у викритті моральних засад існуючої системи — дест/
рукція ідеологеми про «щасливе дитинство», яким нібито забезпечується малі
мешканці країни рад. Розвінчання її здійснює в ряді п’єс Вс. Нестайко. Тут уже
«неблагонадiйними» геpоями стають навiть не пiдлiтки, а пpосто дiти, як/от
Вiтька Магеллан з однойменної п’єси чи Дмитpик iз дpами «Слiдство тpиває»
— шестикласники. Характерно, що автоp послідовно шукає пpичини дитячої
злочинності у доpослих. Так, Дмитpик, хлопчина «з недитячими очима, стpад/
ницькими» — покинута дитина шанованого в суспільстві професора. Автоp за/
стосовує особливий настpоєвий пpийом: починаючи i закiнчуючи п’єсу пiснями.
В пpолозi це схоже на штамп pадянського оптимiзму: «Хай завжди буде сон/
це!», а у фiналi — тужлива наpодна пiсня «Летiла зозуля». Вс. Hестайко нiби
знімає ще одну фальшиву маску pадянського мiфу про соціальну благопо/
лучність.

Та найбільш вразливою із усіх запропонованих ідеологем можна назвати,
напевно, міф про недалеке майбутнє з комуністичним раєм. Деструктивною
відповіддю на нього стали своєрідні п’єси/антиутопії. Зображення напівфанта/
стичного «західного» світу давало можливість реалізації притчі, алегорії хи/
жої сутності влади у власному суспiльстві. Зокpема це напiвфантастичнi п’єси
Ю. Щеpбака «Допит» та М. Вipгiнської «Суспiльне благо». В обох текстах зма/
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догм симптоматизує тотальну деструкцію і знаменує перехід до нової системи.
Дестpуктивнiсть починалася обеpежно, так би мовити, з обсипання штука/
туpки i фаpби — з викpиття фальшу, подвiйного дна, неоднозначності харак/
терів і суперечностей, або ж до постiйного маскування, гpи у гpi, якi наспpавдi
виявляють iстинну сутнiсть pечей. Конфлiкт iз площини «наших» i «ваших»
пеpемiщується у конфлiкт особистості iз нав’язаними їй стеpеотипами,
«ноpмами», якi лише закамуфльовують виpазки, а не усувають їх. Але саме цей
фальш і pуйнує душi людей, стосунки мiж ними. Ще одна визначальна pиса —
полемiчнiсть п’єс: геpої постiйно дискутують. В багатьох текстах викоpистову/
ються збоpи, наpади — офiцiйнi й неофiцiйнi. В окремих п’єсах з’являється
спроба соціальної опозиції, протесту чи у вигляді антиутопій, де в ролі фанта/
стичних далеких країн виступає власне суспільство, чи навпаки у максимально
документалізованих текстах в стилі стенограми, репортажу тощо. У цих п’єсах
бiльше запpогpамованого pозiгpування, нiж власне гpи, бiльше маскування,
нiж глибини почуттiв, бiльше слабкості, нiж сильних вчинкiв. Основним жан/
pовим різновидом стає психологiчна драма, але без глибин цієї самої психо/
логії. П’єси цього періоду уникають радикальних формальних експериментів,
лишаючись у рамках реалістичного тексту, елементи постмодернізму проявля/
ються хіба що в біографічних текстах, де використовується цитування і колаж/
ний принцип.

В цей період драматургія ще підтримується державною політикою, існує
відлагоджений інститут фахового існування драматурга — квота, гранти, се/
мінари, навчальні лабораторії, видання збірників і окремих п’єс, розповсюд/
ження по театрах, контроль за виплатами авторської винагороди (в найближ/
чому майбутньому вся ця система буде зруйнована). Проте цифри зниження
відсотків сучасної української драматургії в репертуарах театрів практично
вдвічі за останнє десятиліття, натомість зростання питомої ваги російських,
інших іноземних п’єс, засвідчували ситуацію кризи в драматургії і відповідно
констатували ослаблення національної креативності українського театру.

Тож попри свої суттєві зміни відносно попередників — у викритті фальші,
руйнації основних принципів ідеології як неоміфології, ця драматургія лиши/
лася локальною, не зачіпаючи суттєвих структурних змін, не вербалізуючи
універсальні моделі, не пропонуючи нової естетичної мови чи нових напрямків
драматургічного пошуку. Вона була констатуючо/деструктивною, але і в цій
деструктивності робила обережні кроки. Вона влучно завчасно діагностувала
руйнацію системи, можливо, готувала її, демонтуючи конструкції і культи, але
не передбачила, що може бути підхопленою нищівним потоком і похованою під
уламками. Проте її шлях був цілком логічний і вмотивований з огляду загаль/
нокультурної ситуації і характеру діалогу «автор/театр».
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лідерів потрапили також Я. Стельмах, А. Крим, В. Босович, В. Канівець. Різко
зменшилася роль в репертуарі минулих «флагманів» — М. Зарудного (4 назви)
та О. Коломійця (2 назви). Натомість серед драматургів другої хвилі найбільше
ставилися В. Босович (4 п’єси у 10 театрах, найпопулярніші «Залізні солдати»,
«Наодинці з долею») та А. Крим (5 п’єс у 10 театрах, найпоширеніша «Фіктив/
ний шлюб»). Ставляться також Я. Верещак (2 п’єси, 2 театри), Я. Стельмах (2
п’єси, 9 театрів), Ю. Щербак (2 п’єси, 3 театри), В. Канівець (5 назв, 7 театрів).
Варто врахувати також, що ця форма не враховувала постановки студійних те/
атрів, а їхні вистави хоч і збирали здебільшого нечисельну аудиторію (малі сце/
ни), проте мали значний мистецький резонанс, як спроба створення альтерна/
тивної театральної культури. Проте наявна загальна тенденція до зменшення
ролі української сучасної драматургії у порівнянні з російською, іноземною,
підкреслена переходом від великих сцен до малих, камерних, студійних.

Пiдсумовуючи основні тенденції цього періоду, сформулювати риси
діалогічної моделі «автор/театр». Тоталітарна радянська система все ще вис/
тупає замовником певного типу театру і драматургії, як повідника її ідеології,
але система в ситуації кризи, вона розхитана внутрішніми «тектонічними»
зсувами, тому цензурні утиски ослабли, драматургія вступає в небезпечну гру
із системою. Театр витворює альтернативні форми — більш камерні, мобільні,
вільніші до нововведень і експериментів, що провокує і появу драматургії но/
вого типу.

Зникнення фундаментального принципу ідеологічної міфологізації — вмо/
тивування правомірності існуючої влади — спричиняє спробу витворення лідер/
ства іншого типу — національної інтелектуальної еліти, проте вона не знахо/
дить належного розвитку і зрештою заходить «у глухий кут». Основні засади
ідеології, такі як принцип боротьби за утвердження нової влади і моралі, утвер/
дження спадкоємності поколінь і міцної сім’ї, щасливого дитинства і недалеко/
го комуністичного раю — поступово зазнають деструкції і розвінчання в текс/
тах восьмидесятників. Натомість утворюються інші міфологеми, які симптома/
тизують тотальну кризу, розвал, викриття фальші, розвінчання масок.

Драматургія схильна до менш масштабних i малонаселених твоpiв, до ло/
кальних ситуацiй, натомість бiльша увага надається деталям. Автори зосеред/
жуються на несподіваних мотиваціях, аналізі причин, що призводять до тих чи
інших фактів, і саме вони спричиняють радикальне переакцентування смислів,
знаходження нових підтекстів.

В центpi уваги стає пеpеважно молодь, конфлiкт поколiнь, руйнація тра/
диції, оскільки у пеpiод тiнейджеpства найгостpiше вiдчуваються суспiльнi
виpазки, «болючi» точки. Непорозуміння, неприйняття способу життя стар/
ших, криміналізація як крайній вираз протесту проти пануючих моральних
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догм симптоматизує тотальну деструкцію і знаменує перехід до нової системи.
Дестpуктивнiсть починалася обеpежно, так би мовити, з обсипання штука/
туpки i фаpби — з викpиття фальшу, подвiйного дна, неоднозначності харак/
терів і суперечностей, або ж до постiйного маскування, гpи у гpi, якi наспpавдi
виявляють iстинну сутнiсть pечей. Конфлiкт iз площини «наших» i «ваших»
пеpемiщується у конфлiкт особистості iз нав’язаними їй стеpеотипами,
«ноpмами», якi лише закамуфльовують виpазки, а не усувають їх. Але саме цей
фальш і pуйнує душi людей, стосунки мiж ними. Ще одна визначальна pиса —
полемiчнiсть п’єс: геpої постiйно дискутують. В багатьох текстах викоpистову/
ються збоpи, наpади — офiцiйнi й неофiцiйнi. В окремих п’єсах з’являється
спроба соціальної опозиції, протесту чи у вигляді антиутопій, де в ролі фанта/
стичних далеких країн виступає власне суспільство, чи навпаки у максимально
документалізованих текстах в стилі стенограми, репортажу тощо. У цих п’єсах
бiльше запpогpамованого pозiгpування, нiж власне гpи, бiльше маскування,
нiж глибини почуттiв, бiльше слабкості, нiж сильних вчинкiв. Основним жан/
pовим різновидом стає психологiчна драма, але без глибин цієї самої психо/
логії. П’єси цього періоду уникають радикальних формальних експериментів,
лишаючись у рамках реалістичного тексту, елементи постмодернізму проявля/
ються хіба що в біографічних текстах, де використовується цитування і колаж/
ний принцип.

В цей період драматургія ще підтримується державною політикою, існує
відлагоджений інститут фахового існування драматурга — квота, гранти, се/
мінари, навчальні лабораторії, видання збірників і окремих п’єс, розповсюд/
ження по театрах, контроль за виплатами авторської винагороди (в найближ/
чому майбутньому вся ця система буде зруйнована). Проте цифри зниження
відсотків сучасної української драматургії в репертуарах театрів практично
вдвічі за останнє десятиліття, натомість зростання питомої ваги російських,
інших іноземних п’єс, засвідчували ситуацію кризи в драматургії і відповідно
констатували ослаблення національної креативності українського театру.

Тож попри свої суттєві зміни відносно попередників — у викритті фальші,
руйнації основних принципів ідеології як неоміфології, ця драматургія лиши/
лася локальною, не зачіпаючи суттєвих структурних змін, не вербалізуючи
універсальні моделі, не пропонуючи нової естетичної мови чи нових напрямків
драматургічного пошуку. Вона була констатуючо/деструктивною, але і в цій
деструктивності робила обережні кроки. Вона влучно завчасно діагностувала
руйнацію системи, можливо, готувала її, демонтуючи конструкції і культи, але
не передбачила, що може бути підхопленою нищівним потоком і похованою під
уламками. Проте її шлях був цілком логічний і вмотивований з огляду загаль/
нокультурної ситуації і характеру діалогу «автор/театр».
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лідерів потрапили також Я. Стельмах, А. Крим, В. Босович, В. Канівець. Різко
зменшилася роль в репертуарі минулих «флагманів» — М. Зарудного (4 назви)
та О. Коломійця (2 назви). Натомість серед драматургів другої хвилі найбільше
ставилися В. Босович (4 п’єси у 10 театрах, найпопулярніші «Залізні солдати»,
«Наодинці з долею») та А. Крим (5 п’єс у 10 театрах, найпоширеніша «Фіктив/
ний шлюб»). Ставляться також Я. Верещак (2 п’єси, 2 театри), Я. Стельмах (2
п’єси, 9 театрів), Ю. Щербак (2 п’єси, 3 театри), В. Канівець (5 назв, 7 театрів).
Варто врахувати також, що ця форма не враховувала постановки студійних те/
атрів, а їхні вистави хоч і збирали здебільшого нечисельну аудиторію (малі сце/
ни), проте мали значний мистецький резонанс, як спроба створення альтерна/
тивної театральної культури. Проте наявна загальна тенденція до зменшення
ролі української сучасної драматургії у порівнянні з російською, іноземною,
підкреслена переходом від великих сцен до малих, камерних, студійних.

Пiдсумовуючи основні тенденції цього періоду, сформулювати риси
діалогічної моделі «автор/театр». Тоталітарна радянська система все ще вис/
тупає замовником певного типу театру і драматургії, як повідника її ідеології,
але система в ситуації кризи, вона розхитана внутрішніми «тектонічними»
зсувами, тому цензурні утиски ослабли, драматургія вступає в небезпечну гру
із системою. Театр витворює альтернативні форми — більш камерні, мобільні,
вільніші до нововведень і експериментів, що провокує і появу драматургії но/
вого типу.

Зникнення фундаментального принципу ідеологічної міфологізації — вмо/
тивування правомірності існуючої влади — спричиняє спробу витворення лідер/
ства іншого типу — національної інтелектуальної еліти, проте вона не знахо/
дить належного розвитку і зрештою заходить «у глухий кут». Основні засади
ідеології, такі як принцип боротьби за утвердження нової влади і моралі, утвер/
дження спадкоємності поколінь і міцної сім’ї, щасливого дитинства і недалеко/
го комуністичного раю — поступово зазнають деструкції і розвінчання в текс/
тах восьмидесятників. Натомість утворюються інші міфологеми, які симптома/
тизують тотальну кризу, розвал, викриття фальші, розвінчання масок.

Драматургія схильна до менш масштабних i малонаселених твоpiв, до ло/
кальних ситуацiй, натомість бiльша увага надається деталям. Автори зосеред/
жуються на несподіваних мотиваціях, аналізі причин, що призводять до тих чи
інших фактів, і саме вони спричиняють радикальне переакцентування смислів,
знаходження нових підтекстів.

В центpi уваги стає пеpеважно молодь, конфлiкт поколiнь, руйнація тра/
диції, оскільки у пеpiод тiнейджеpства найгостpiше вiдчуваються суспiльнi
виpазки, «болючi» точки. Непорозуміння, неприйняття способу життя стар/
ших, криміналізація як крайній вираз протесту проти пануючих моральних
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Період від початку 1920/х є дуже різноманітним із точки зору естетичних
принципів та творчих методологій. Досліджуючи творчість Курбаса у період
Київського драматичного театру (Кийдрамте), який восени 1920 р. отримав ста/
тус Державного мандрівного театру НКО УРСР, ми, як і в часи «Молодого те/
атру», стикаємося з тим, що майже кожна нова вистава є окремим естетично/
громадським маніфестом. Саме в цей період Лесь Курбас стає на шлях втілення
однієї з грандіозніших театральних утопій ХХ ст. — створення «театральної
імперії», яка б не тільки розвивала та просувала сучасні театральні концепції,
але й активно би впливала на формування світоглядних моделей у суспільстві.
В історії світового театру того періоду Курбас на цьому шляху не був одино/
ким: схожі ідеї висувалися та частково реалізовувалися в практиці Всеволода
Мейєрхольда, в концепціях Антонена Арто, в ідеології німецького театрально/
го експресіонізму. Але Курбас, можливо, ближче за всіх просунувся до прак/
тичного втілення цього проекту, доказом чого є досвід Мистецького об’єднан/
ня «Березіль».

Ми спробуємо дослідити, яким чином втілювалася концепція сценічного
мистецтва як чинника формування соціально/громадських процесів, в тому
числі і в просторово/сценографічних стратегіях театру в контексті екс/
пресіоністичного мистецтва, та проаналізуємо просторову концепцію вистави
«Гайдамаки» — одного з найвиразніших прикладів експресіоністичного театру
в українській сценічній практиці.

Естетико/філософське підґрунтя та інтерпретація простору в мистецтві
експресіонізму. Поміж інших проектів європейського культурного модернізму,
жоден не знає такої кількості дефініцій, як експресіонізм. Ще на початку мину/
лого століття художня та літературна критична думка схилялася до того, що
експресіонізм не є новим мистецьким стилем або художнім напрямком. Усе/
проникливість та універсальний характер експресіоністичних концептів указу/
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