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ЧОМУ ТЕКСТ І ГРА?

Дивлюся на драму, як на літературний жанр і літератур-
ний текст. В українських літературознавчих дослідженнях 
це не часто роблять. Дехто драму (“драматургію”) навіть 
зачислює тільки до театру. А драма, як розповідь, це ж і лі-
тература, і суть, зміст справжнього театру.

У текстах драм є певна гра не тільки ідей і героїв, але часто 
також і загравання з іншими творами та творцями драми. 
Тому у цих статтях часто буде порівняння з перегуками тем 
чи мотивів інших авторів та творів. Тут мова також і про 
друге життя драм, про гру на сцені, де деякі літературні 
твори знайшли свій сценічний вислів.

У світі дивляться на драму як на корону, завершення 
літератури. Це культурний етап і осягнення культурного 
рівня. Це також дзеркало даного часу, або і “пам’ять, і 
совість літератури” та “ритуальне пригадування правди” 
(слова Бенджаміна Беннета). Всі ці аспекти дуже важливі 
для нашої літератури.

Дивлюся на письменників України і діяспори, театри Ук-
раїни і діяспори, видання України і діяспори – як на одну 
цілісність. Тому вони в кожній частині збірника, як  природня 
складова частина тієї цілісности.

Цей збірник поділений на кілька частин:

ТЕКСТ

І. Розмова про сучасні напрями в українській драмі (ек-
зистенціялізм, модернізм і постмодернізм) та про відбитки 
у драмі деяких болючих і переломових подій  в українській 
історії: від Переяславської Ради, до Українських Національ-
них Змагань, до Голодомору. Отже це про “пам’ять і совість 
літератури” та “ритуальне пригадування правди”, що знайшло 
свою відбитку у драмі.

Огляд сучасних антологій – це огляд нових текстів і ви-
світлення їхньої правди.
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ІІ. Літературне дослідження вибраних творів вибраних 
драматургів на тлі тогочасної західньої літератури. Більшість 
цих розмов розглядають твір у порівняльному аспекті зі 
світовою драмою, включно з українською: Леся Українка – і 
Біблія, й історія Америки, і Генрік Ібсен та й модерний ви-
бір індивіда; Іван Франко – і нові теоретичні і психологічні 
погляди його часу; Володимир Винниченко і Єлисей Карпенко 
та західньоевропейські письменники; Микола Куліш і Бер
тольт Брехт; Людмила Коваленко і Люїджі Піранделльо, 
Жан Жене; Богдан Бойчук і антигерої у творах Ґрегама Ґрі-
на, Джона Осборна і Арчібальда Мек-Ліша; Юрій Щербак, 
Олександр Левада і Фавст Йогана Ґете; Іван Кочерга, Ігор 
Костецький і філософія часу; Валерій Шевчук і Данте; Віра 
Вовк і вічне шукання правди.

Крім того також подаю різні прочитання того самого твору 
під окремими оглядами/порівняннями: Патетична соната і 
релігійні засоби – топос Великодня, літургії; грецька клясич
на символіка і погляд на людину; музика Бетовена; цензура 
і остаточний текст твору.

ГРА І ТЕКСТИ

ІІІ. Про друге життя літературних текстів на сцені.
Як різні українські режисери і театри інтерпретували 

українські літературні твори? Що вони давали і додавали до 
тих творів від своєї доби і свого особистого бачення? Серед 
них є кілька творів з-поза нашої літератури тому, що вони 
діставали українську інтерпретацію і порівняння/зрозуміння, 
або якось відносилися до українців.

Огляди театральних вистав подані за театрами – бо кожний 
із них давав свою закраску, своє втілення поодиноких драм. 
Часово, це зокрема постанови 1988–1998 років в Україні, 
з тих переломових років розбудження держави і культури. 
Мова буде також і про постанови у діяспорі.

IV. Коли попередня частина розглядає виключно україн-
ську драму, тут присвячено увагу шести текстам/виставам, 
які прямо або посередньо заторкають українську тему (Чор-
нобиль) або авторів (Гоголь).
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V. Відгуки на відносно не дуже то часті появи видань про 
український театр і його творців. І знову ж – видання і в 
Україні, і в діяспорі, та видання з українського та англомов
ного світів.

VІ. Покажчики, які повинні допомогти віднайти згадки 
про різних авторів, режисерів та творів.

Більшість включених тут статтей були друковані між 1967 
і 2007 роками; деталі друку подані у списку моїх публікацій 
про драму і театр.

Моє найбільше бажання – щоби тут зібрані мої статті могли 
послужити дослідникам та студентам української драми й теат
ру, як і принести дещо цікаве любителям драми й театру.

Лариса М. Л. Залеська ОНИШКЕВИЧ
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ПРО ТЕКСТИ УКРАЇНСЬКОЇ ДРАМИ

I

ПРО НАПРЯМКИ І ТЕМИ МОДЕРНОЇ 
УКРАЇНСЬКОЇ ДРАМИ
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МОДЕРНІЗМ І ПОСТМОДЕРНІЗМ У ДРАМІ

У літературознавстві прикметник модерний звичайно 
вживають на позначення нового напряму, що постав напри-
кінці ХІХ століття як реакція на попередні стилі, зокрема 
на романтизм, реалізм і натуралізм і на пов’язані з ними 
світогляди та світосприймання. Проте чітко визначеної хроно-
логії модернізм не має: не всі літературні твори ХХ століття 
модерністичні, багато з них, радше, ближчі до неоромантизму 
чи реалізму.

Деякі дослідники вважають, що модернізмові властивий 
новий підхід до трактування історії та нова концепція часу.1 

Центром уваги стають проблеми одиниці, а не спільноти на-
роду. Зростає увага до психології, до підсвідомости. З цього 
погляду модернізм можна трактувати як розвиток однієї 
крайности романтизму, де вже були зародки згаданих еле-
ментів. Характерною ознакою модерної літератури є також 
сміливі формальні мовні експерименти.

Якщо раніше літературні образи мали функцію узагальнен-
ня, себто символу, то в модернізмі увага звернена, радше, на 
одиницю, що становить свій маленький світ і власну правду 
(яка є частиною загальної правди). І, може, саме тому, що 
увага спрямована на людину та її особисті проблеми, деякі 
твори ще на переломі ХІХ–ХХ століть віддзеркалювали, 
властиву пізнішій екзистенціялістичній літературі, проблему 
модерної людини, свідомої свого часового обмеження, і тому 
часом схильної піддаватися зневірі чи й відчаю.

Як стиль чи окремий рух модернізм почав виявлятися у 
західній драмі та в символізмі Моріса Метерлінка (Пелеас і 
Мелісанда, 1892) та в експресіонізмі Авґуста Стріндберґа (Та-
нок смерти, 1901), чи в аванґардизмі Альфреда Жаррі (Король 
Ібі, 1896). На те, чи й досі існує модернізм як літературний 
та мистецький напрям, є різні погляди, залежно від способу 
визначення цього напряму. Деякі дослідники літератури вва-
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жають, що модернізм ще триває, інші – що він закінчився ще 
наприкінці 1930-х років, чи на початку 1950-х, та що тепер у 
західньому світі панує головно постмодернізм.

Постмодернізм можна розглядати як іронічне, пародійне 
переосмислення модернізму. У підході до історичних подій 
переважає недовіра до влади та ідеологій. Реальність зміша-
на з ілюзією, хоч усе ж таки герої шукають свою правду чи 
шлях до неї. Вся увага звернена на одиницю до такої міри, 
що видно, як герої роздвоюються чи й потроюються, стають 
масками або анонімами. Пізній модернізм (або постмодер
нізм) уже не іґнорує минулого, що видно, наприклад, у 
частому вживанні інтертекстуальности, у частих відгуках і 
перегуках із темами, ситуаціями, образами чи персонажами 
з інших літературних творів, навіть у прямих запозиченнях 
із них. Легкий пародійний тон мови відбиває деканонізацію 
і демістифікацію її.

Дехто з дослідників культури вважає, що саме в драмі ви-
являється справжній стан національної культури. Це спостере-
ження можна застосувати і до української драми: до періодів її 
пишного розквіту і до періодів довгого, приспаного стану, майже 
неіснування. Кілька сторіч царського придушування української 
драматургії, після буйного розвитку шкільної драми доби барок
ко2 – і ось на початку ХХ сторіччя, протягом перших двох чи 
й трьох десятиліть, українська драма, немов жар-птиця почала 
оживати. П’єси таких авторів, як Леся Українка, Олександер 
Олесь, Василь Пачовський, Людмила Старицька-Черняхівська, 
Спиридон Черкасенко, Володимир Винниченко впроваджували 
нову тематику й новий підхід. Навіть на початку 1930-х років, 
коли вже почалися репресії проти українських письменників, 
і новий радянський режим уже свідомо обмежував і прини-
жував українську літературу, Микола Куліш та Іван Кочерга 
встигли дати надзвичайно вартісні твори, навіть ціною того, що 
мусили безмежно дописувати нові варіянти, щоб задовольнити 
цензорів. Автори рятували своїх літературних дітей, не раз 
змінюючи не тільки деякі нюанси п’єс (наприклад, Кочерга 
у Майстрах часу), але й важливі епізоди, що надавали дещо 
інакшої інтерпретації цілому творові (наприклад, Кулішевій 
Патетичній сонаті).3 Ці зміни зроблено переважно під ідео-
логічно-політичним тиском, бо автори мусили показати тріюмф 
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комунізму. Нові варіянти врятували декотрі твори і декого з 
авторів. Куліш і десятки українських письменників закінчили 
своє життя в неволі, а багато інших письменників, щоб уряту-
ватися, втекли на Захід.

Серед цих інших були драматурги Юрій Косач, Людмила 
Коваленко-Івченко, Ігор Костецький, Юрій Тис, Василь Чаплен
ко. Маючи повну волю для вислову, для нормального творчого 
процесу письменники-еміґранти не мали двох основних умов, 
потрібних драматургові: можливости друкувати свої твори й 
можливости бачити їх на сцені. Відразу після Другої світової 
війни під цим оглядом пощастило тільки кільком п’єсам Косача 
й Коваленко, інші ж автори не мали змоги знайомити громаду 
з новою драматургією ні в переселенчих таборах Німеччини, 
ні на американському континенті. Це стосувалося, зокрема, 
тих творів, що не були реалістичними, були дещо незвичними, 
закодованими чи просто досить аванґардними і тому не при-
ваблювали широкої публіки. Іміґрантські театральні трупи в 
Америці, Канаді чи Австралії не мали фінансів на реґулярне 
існування (навіть на таке, яке мали українські театри на початку 
століття), отже, це ще більше обмежувало будь-яку популяри-
зацію драматичних творів. Тим цікавіший і показовіший той 
факт, що українські драматурги й далі писали п’єси.4 Цей жанр 
збагатили твори кількох авторів, що покинули Україну ще мо-
лодими людьми: Віри Вовк (поселилася у Бразилії) та Богдана 
Бойчука (в Америці). Поетка Віра Вовк, співзвучна з Іваном 
Драчем і Ліною Костенко, вдавалася до форми драматичної 
поеми або драматизованих віршів (Смішний святий, Триптих, 
Іконостас України), у яких звичайно торкалась історичної та 
духовної проблематики України. Бойчук натомість більше уваги 
віддавав проблемі одиниці та людським взаєминам у межових 
чи екстремних ситуаціях.

Після Другої світової війни доля драматургії в Україні за 
радянської влади не була дуже щасливою. В умовах пильної 
цензури цікаві драматичні твори з’являлися друком тільки час 
до часу. Серед них були Крила (1954) Олександра Корнійчука. 
Цей твір якоюсь мірою спричинився до відлиги в усій радян-
ській літературі: п’єса звертала увагу на шкідливі наслідки 
радянського всевладдя для народу і країни. Після багатьох років 
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колгоспно-заводської тематики і примітивних комедій (коли 
трагедій не допускали до друку), поява 1960 р. нового драма-
тичного твору Олександра Левади Фауст і смерть дала деякі 
надії на відновлення жанру. Це, мабуть, перший драматичний 
твір, що описує лет у космічні простори (рік перед відомою 
справжньою такою подією). П’єса заторкувала морально-етичні 
проблеми в середовищі науковців. Далі цю тему розвивав Юрій 
Щербак. У 1970–1980-х роках найцікавішими творами в цьому 
жанрі були драматичні поеми Івана Драча й Ліни Костенко. Їх 
донедавна часто ставили на сценах України (переважно Марусю 
Чурай та Сад нетанучих скульптур Костенко). Серед новіших 
драматургів України – Ярослав Верещак, Олег Лишега, Богдан 
Стельмах і, зокрема, Валерій Шевчук (для якого жанр драми 
відносно новий). Одна з його відомих п’єс, Птахи з невидимого 
острова, – це варіянт повісти з цією ж назвою.

Попри те, що українська драма, як і вся українська літе-
ратура, не мала добрих умов для нормального розвитку, по-
одинокі п’єси можуть представляти майже кожний головний 
напрям чи стиль, що з’явився в західній драмі. Деякі твори або 
заторкували нові проблеми, або виявили дуже цікаві формальні 
засоби. Свідомо чи підсвідомо, маючи на увазі саме ці аспекти, 
Валеріян Поліщук, пропаґуючи аванґардизм в українській лі-
тературі, 1926 року твердив: “Ми не тільки уміємо взяти дещо 
з Заходу і зі Сходу, але ми маємо і знаємо, що дати можемо 
свого ориґінального у світову культурну скарбницю”.5

Того століття зразки нових стилів з’являлися в українській 
драмі звичайно після поширення у Західній Европі. Так симво-
лістична драматична поема Олександра Олеся По дорозі в Казку 
(1910) написана майже два десятки років після перших фран-
цузьких символістичних драм. Західньоевропейські драматурги 
випередили на 20–25 років експресіонізм Куліша чи Кочерги. 
Елементи сюрреалізму (що офіційно проголосив себе у Франції 
1924 р.) з’явилися у п’єсах Юрія Косача та Леоніда Мосендза 
десь 20 років пізніше. Мосендз і Кочерга були також серед тих, 
що після Лесі Українки та Олександра Олеся, у другій чверті 
століття вибирали жанр драматичної поеми, як це робили тоді 
й деякі автори на Заході (Бертольт Брехт, Христофер Фрай чи 
Т. С. Еліот).
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Якщо подібні формальні знахідки можуть бути наслідком 
взаємовпливів і контактів, то перегук в ідейно-філософічному 
змісті твору виникає спонтанно, завдяки однаковому відчуванню 
духу часу, проблеми часу, себто через співзвучне світосприй-
мання. Тому, наприклад, елементи екзистенціялізму можна 
знайти в майже одночасно написаних драмах – Дама і море 
(1899) Генріка Ібсена та У пущі (1897–1909) Лесі Українки, чи 
в п’єсах із християнською проблематикою Ґабріеля Марселя (які 
він писав від 1911 р.). У творах Жана-Поля Сартра чи Альберта 
Кам’ю, які після 1940-х років звернули увагу західнього світу 
на екзистенціялізм, майже завжди була помітна відбитка безви-
хідности. А п’єси Винниченка, Куліша, Коваленко чи Бойчука 
показували, що осягнути справжнє існування таки можливо, 
і так давали оптимістичніший варіянт екзистенціялізму. Ці 
українські п’єси мають іще одну специфічну прикмету: в них 
увагу зосереджено не стільки на самій одиниці, як на одиниці 
на тлі її групи чи громади.

Самовизначення і самоствердження людини дуже сильно 
залежить від конкретного відрізку часу, який їх уможливлює 
або унеможливлює, і тому драматурги надають часовому чин-
никові досить важливе місце. Прадавнім людям час видавався 
містерійним: давні греки вже вважали, що час (хронос або 
океанос) має циркулярну форму й напрямок, отже, тому дія за-
кінчується там, де був її початок. У новітній добі час видається, 
радше, релятивним, а рівночасно він має прикмети тривалости 
і якісности, як це висловив Кочерга в Майстрах часу. Та піс-
ля Другої світової війни, в п’єсах Людмили Коваленко, Ігоря 
Костецького чи Олекси Коломійця циклічність часу має інтер-
претацію, що трохи скидається на примітивне пояснення міту 
вічного повернення до місця свого початку. Це означає змогу 
починати все спочатку, а отже, натякає й на деяку внутрішню 
гармонію всесвіту. Правда, у п’єсі Шевчука Птахи з невидимого 
острова, цей міт трактується ширше, з натяком ще й на інший 
елемент контакту з ойкуменою, рідним світом. 

Цікаво, що коли на Заході поширювався “театр абсурду”, 
проголошуючи саме брак гармонії та змісту життя, в україн
ській драматургії панував протилежний тон. Незважаючи на 
історичні травми українського народу, спричинені двома то-
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талітарними режимами, відчуття абсурдности життя оминає 
українську драму, вона наголошує на можливості знайти сенс 
буття, знайти себе, і то не тільки для особистого добра та задо-
волення, а й для добра загалу. Театрознавець Роберт Корріґан, 
досліджуючи різні напрями сучасної драми, дійшов висновку, 
що всі модерні драматурги висловлюють “глибинне намагання 
театру знайти метафору для універсальної модерної людини”6, 
знайти щось таке, що зможе усунути прірву між нею та іншими 
людьми. Це намагання, зокрема, помітне в українській драмі, 
де аспект співгри, співіснування чи існування інших людей 
досить відчутний.

У першій половині століття тему самопожертви переважно 
висловлювали як дію задля добра своїх ближніх, своєї групи, 
громади чи народу. Пізніші п’єси подають ще й додаткову 
мотивацію: самопожертву вчинено ще й тому, що герої пере-
конані в силі людської доброти. Це не раз виявлено у формі 
внутрішньої або зовнішньої краси; у п’єсах дуже часто її 
носіями є молоді жінки, що символізують невинність, юність 
і чистоту (як у п’єсах Героїня помирає в першому акті, чи 
Голод чи Планета Сперанта). Жінки також частіше за чо-
ловіків готові на самопожертву чи просто людяні вчинки (у 
Голоді, Героїні, Майстрах, Дійстві про велику людину). 

Ще одна цікава прикмета повоєнних українських п’єс – 
це звернення до давніх форм української літератури. Такий 
засіб не тільки типовий для постмодернізму, але він відбиває 
свідоме чи й підсвідоме намагання пов’язати сучасність із 
культурно-історичною традицією, немовби на підтвердження 
свого коріння в часі й просторі, коли історичні події доводили 
майже до цілковитого знищення цього коріння. Приклади 
застосування давніх форм бачимо у вертепній структурі місця 
дії у Патетичній сонаті, або в дії на перехресті доріг, біля 
Розп’яття на хресті, у п’єсі Голод. Ігор Костецький вставляв ба-
роккові інтермедії між акти свого Дійства про велику людину; 
він уживав також маски в сучасній драмі. Бароккові мотиви 
відчутні й у п’єсі Шевчука Птахи з невидимого острова.

Зважаючи на історичні перешкоди в розвитку української 
літератури й театру, не можна було сподіватися численних 
творів української аванґардної драми. Було їх небагато, та 
все ж вони були – завдяки кільком незвичайним і надзви-
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чайним драматургам, як Микола Куліш та Ігор Костецький.7 
Наприклад, Куліш перший у західній драмі побудував п’єсу 
структурно паралельно до музичної композиції (Бетовенової 
Патетичної сонати). Він також удався до нового прийому, 
зробивши героя ще й оповідачем твору. Та Куліш надав йому 
не тільки дворольове, а й трирольове завдання, долучивши 
ще й функцію спостерігача, який вглиблюється у психологіч
ний самоаналіз.8 Така багатофункціональність підсилена ще 
й тим, що головний герой називається часом “Ілько Юга”, а 
часом просто “Я”.

У дальшому етапі модернізму, у постмодернізмі, відважні 
кроки робив Костецький. Він не тільки застосовував засоби 
бароккової драми, особливо дещо грайливі, але загравав на-
віть самими назвами творів (наприклад, Спокуси несвятого 
Антона, 1946), добором імен (Звенибудьло, Петро Тогобічний, 
Петро Тойбічний) та вибором самих тем і героїв. Удавшися 
до типової в постмодернізмі інтертекстуальности, Костецький 
багато запозичав із відомих творів світової літератури (від 
Арістофана до Флобера й Брехта). Подібне бачимо пізніше в 
п’єсах Шевчука (з перегуками від Біблії до Данте). 

Лексика і синтакса мови героїв Костецького також незвич
на і може видаватися абсурдною чи закодованою. Так само, 
як в добі постмодернізму з’явилися антигерої та антип’єси, 
з’явився в ньому й своєрідний антитрадиційний підхід до 
розмовного спілкування. Способом перебільшення, доводячи 
діялоги до крайніх висловів, автор привертає увагу читача 
до самої проблеми: як люди спілкуються, чи, власне, як не 
спілкуються. Цю тему, на яку Костецький звернув увагу і 
яку почав розвивати у своїх п’єсах від 1946–48 років, Ежен 
Йонеско висловив щойно 1950 року в п’єсі Лиса співачка (або 
Голомоза співачка), у творі, що відразу привернув увагу світу 
до проблеми комунікації, спілкування між людьми.

Отже, навіть із цих прикладів видно, що в українській 
драмі були цікаві явища, подібні до тих напрямів і рухів, 
які існували в західньому світі. Їй не були чужі проблеми, 
які турбували західню спільноту, а рівночасно українські 
автори порушували і специфічні українські проблеми, на які 
вони хотіли звернути увагу. Хоч доля української модерної, 
а також і постмодерної драми була тяжка, і драматурги не 
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