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ОПОЗИЩЯ “ДРАМА -  ТЕАТР” У КОНЦЕПЦП Г.-Т. ЛЕМАННА

Протягом тривало! icTopi! розвитку драми й театру взаемини М1Ж драматичним текстом i його 
сцешчною штерпретащею складалися по-р|'зному. Так, розглядаючи давньогрецьку трагедто серед 
шших вщцв мистецтва: ешчно! й диф1рамб1чно1 поезп, флейтово! й юфаристично! музики, 
Аристотель наполягав на тому, що лггературна основа е тшьки одшею з и складових i аж шяк не 
визначальною. Текста античних трагедш i комедш, що збереглися до наших дшв, дають лише 
приблизне уявлення про специфку давньогрецько! драматурги та майже шчого не повщомляють про 
и музичну, пластичну, в1зуальну складов!, хоча, ймов!рно, вербальна основа, все ж таки, вщкравала в 
давньогрецькш драм! вагому роль, про що можуть свщчити не лише “Перси” Есхша, а й драматичш 
твори Софокла, Еврипща й Apic-гофана. В подальшому драматурпя еволюцюнувала то у 6iK 
змщення акценту з литературного на сцешчне !мпров!зацшне начало (давньоримсью м1ми, японський 
театр Кабук1, середньов1чна европейська драма та iH .), то тяжша до “текстоцентричноеп” (драма 
Нового часу), про що, скаж^мо, може свщчити знаменитий Пролог до шекстр!вського “ГeHpixa V”, 
який уповш вщображае пщкреслено умовну метадраматичну природу елизаветинського театру й роль 
уяви глядач1в у процеЫ конструювання сцешчного хронотопу.

Уже наприкшщ XIX -  на початку XX столггь, коли, здавалося б, мав вщбутися естетичний 
злам, пов'язаний насамперед i3 “новою драмою”, яка кардинально вплинула на реал!защю текст гв на 
сцен! (достатньо згадати хоча б настанови Г. Гауптмана, котрий уважав, що п’еса керуе спектаклем, у 
якому актори виступають лише мар!онетками), драматурга навпаки прагне подолати залежн!сть 
сцени вщ тексту, а в загальному сенсц на думку М. Липовецького та Б. Боймерс, -  прямуе вщ 
вербальност! до перформативност!. Поступово, протягом XX стол!ття, драма й театр повернулися до 
CBoi'x витоюв, до ритуалу, жесту; постали перформанс, хеппеншг й imni нов! видовищш театральн! 
форми. Остаточно оновлення театрально!' парадигми вщбулося у друг!й половин! XX столтя , на 
чому у свош книз1 “Постдраматичний театр” (“Postdramatishes Theater”, 1999 р.) саме наголошуе Г,- 
Т. Леманн. Маючи на уваз! вщому працю канадського фтософа М. Маклюена “The Gutenberg Galaxy: 
The Making of Typographic Man” (1962 p.), шмецький театрознавець зауважуе, що i3 юнцем 
“Галактики Гутенберга” !снування тексту та книги опинилося пщ питаниям, a cnoci6 рецепц!'! TBopiB 
мистецтва кардинально змшився -  на зм!ну лшшному й послщовному прийшло одночасне та 
полшерспективне сприйняття, внаслщок розширення влади та повсюдно! присутност! мед!йних 
засоб!в у повсякденному житт! людей, починаючи з 70-х роюв XX столотя, розб!жност! м!ж 
"текстом” i “театром” стали настшьки значними, що постав новий театральний дискурс, театральний 
текст припинив бути драматичним, а сучасний постдраматичний театр перетворився на “мюце 
3\CTpi4i р!зних мистецтв” [2, с. 50].

Саме Г.-Т. Леманн у свош довол! неоднозначно сприйнятш лНературознавцями, але водночас 
найзначн!ш!й, за словами шшого н!мецького ученого Б. Асмута, театрознавчш студ!! останн!х 
десятилкь, на основ! анашзу сцен!чно! практики А. Васильева, Р. Вшсона, G. Гротовського, К,- 
М. Грюбера, Т. Кантора, Ф. Касторфа, Р. Лепажа, Е. Някрошюса, Ж. Фабра й шших вщомих 
эежисер!в спробував заф1ксувати й осмислити провщш художн! тенденц!! сучасного театру, в першу 
чергу -  “зм!ну, яка взаемно в!дчужуе театр i драму так, що вщстань м1ж ними продовжуе 
збшьшуватися” [2, с. 49].

Прикметно, що незабаром теля публжацп ориг!нально! верен “Постдраматичного театру” 
з'явилися понад десять переклад1в книги Г.-Т. Леманна, зокрема й англшською (2006 р.), польською 
12009 р.) та росшською мовами (2013 р.), а сама и назва, за словами Б. Асмута, набула статусу ново! 
"парадигми”, яка склалася гид безпосередшм впливом HoeiTnix медшних засоб!в. Про iHTepec до 
концепцп постдраматичного театру на пострадянському простор! також евщчать як численн! науков! 
розвщки л!тературознавчого й театрознавчого характеру, так i кругл! столи та розлоп тематичн! 
рубрики в журналах “Новое литературное обозрение” (2011 р.), “Вопросы театра” (2011 р.), “Театр” 
(2013 р.) та багатьох шших.

Слщ зауважити, що, розглядаючи вщмову сучасного театру вщ «текстоцентризму», 
Г.-Т. Леманн не тшьки анагпзуе св!товий режисерський доевщ останн!х десятил1ть XX столгггя, а й 
спираеться, водночас полем!зуючи з ними, на концепцп попередниюв: А. Арто, Б. Брехта, П. Сондц 
Р. Шехнера, Г. Пошманна, Е. Фукс та iH. Зокрема, французький драматург i режисер А. Арто у 
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першому машфесп “Театру жорстокоеп” писав про те, що театр потребуе ф1зичного в и раже нн я у  
npocTopi, а отже -  повернення властиво! йому мови, вважав за потр1бне подолати пщпорядкован !ст» 
театру тексту, знайти особливу мову на швдороз! вщ жесту до думки, причому, на вдойну в!д 
виразносзт д!алопчного мовлення (“parole”) характерною рисою тако! ново! мови мала б стати 
здатшсть вираження в pyci та npocTopi. На тюний зв'язок сцен1чного д1йства з ритуалом вказуваг 
свого часу й польський режисер, автор концепщ! “Бщного театру” £жи Гротовський, закликаючя 
л1кв1дувати бар'ер м!ж сценою та глядацьким залом, вщтворити “церемон1ал” безпосередньо! та 
живо! спшьно! участ1 актор1в (корифе'Ув) i глядач1в. Своею чертою, Г.-Т. Леманн розглядае театр ях 
мюце, де завдяки повед1нц1 людей на сцен1 та в зал1 вщбуваеться народження спшьного тексту, 
навггь, якщо не йдеться про його вербапнзащю [2, с. 29].

Водночас ще Б. Брехт, який наполягав на самостшному (феноменальному) характер! вс lx 
елемештв спектаклю, р1зних виражальних форм у межах театрально! вистави, пропонуючи виршштн 
одв1чний cnip про пр!оритет м1ж словом, музикою та д!ею шляхом Ухнього радикального розподшу, у 
“«Малому органош» для театру” зауважив: “Bci спорщнен! мистецтва запрошуються на допомогу 
акторському мистецтву не для того, щоб створити «синтетичний витв!р мистецтва», в якому вони вс: 
розчинилися б i не розгубились, а для того, щоб разом з мистецтвом актора вони вир!шували спшьне 
завдання, але р!зними засобами; а !хня взаемод!я полягае в тому, щоб очужувати одне одного” [1. 
с. 122]. УНм, навггь творець “ешчного театру”, незважаючи на полем!чнють власно! концепци по 
в!дношенню до Аристотелево! “Поетики”, вважав лггературний текст визначальним елементом 
вистави: “На фабулу припадае основне навантаження, вона -  стрижень театрально! вистави, оскшьки 
ia того, що вщбуваеться м1ж людьми, ми одержуемо все, про що можна дискутувати, що можна 
критикувати i зм!нювати [...] Фабулу тлумачить, висловлюе i втшюе весь театр: актори. 
постановники, гримери, костюмери, музиканти та хореографи. Bci вони об’еднують сво! можливосп 
в однш загальнш cnpaei, не гублячи при цьому свое! незалежност!” [1, с. 116-120].

Полемгзуючи з Б. Брехтом та П. Сондц автором класично! “Teopi! сучасно! драми” (1956 р.), 
Г.-Т. Леманн звертаеться до пращ американського театрознавця й режисера Р. Шехнера “Теор!я 
перформансу” (1977 р.), у якш, щоправда, без будь-якого теоретичного обгрунтування вжито термши 
“пост-драматичний театр хеппеншпв” (“the post-dramatic theater of happenings”) i “пост-драматична 
драма” (“post-dramatic drama”). Останне поняття P. Шехнер вживае в контекст! театру С. Беккета 
Ж. Жене й Е. Йонеско, динамка якого, на противагу традицшнш драматург!!, заснованш на фабул!, 
“виростае з життевих ритм!в: прийому uxi, дихання, сну-неспокою, HOHi-дня, nip року, фаз Мкяця 
тощо. I)i ритми не мають початку, середини чи кшця з точки зору Аристотелево! теорп. Один 
ритм1чний цикл завершуеться лише для того, щоб розпочатися знову: шщо не вичерпуеться” [5, 
с. 21]. У таких драмах, а Р. Шехнер, зокрема, розглядае “Урок” i “Голомозу сшвачку” Е. Йонеско та 
“В очкування на Годо” С. Беккета, “icTopia” (“story”) поступаеться rpi (“game”) як генеративнш 
матриц! сцешчно! ситуац]!, що приводить вщомого американського театрознавця й режисера до 
висновку про появу “вщкрито!” форми театру поряд i3 традищйною [5, с. 24-25]. Щоправда, 
нечтасть дефшщш, зокрема нерозр1знення понять “театр” i “драма”, як1 один i3 основоположнике 
теорп перформансу здебшьшого вживае як синонгм1чт, ставить дослщник1в перед складним 
завданням. Ще одним попередником Г.-Т. Леманна можна вважати американську вчену Е. Фукс, яка 
у монографп “Смерть персонажа” (1996 р.) розглядае схож1 процеси, хоча переважно на MaTepiarii 
американського театру XX столптя.

Таким чином, посилаючись на естетичну концепцто Б. Брехта, а також теоретичш пращ шших 
сучасних театрознавц1в, Г.-Т. Леманн розглядае парадигму драматичного театру, яка сформувалася у 
Сврош протягом столггь на принципово вщм1нних вщ неевропейських театральних традиц1й засадах, 
пов’язаних i3 реал1зац1ею на сцен! 1м1таи!йно! (наелiдувально!) драматично! гри. Такий театр anpiopi 
мислиться як “театр драми”, до ключових теоретичних складових якого належать категорн 
“насл1дування” й “дн"”, так само, як i взаемозв'язок м1ж ними, а текст (драматичний текст) е його 
визначальним елементом: “Драматичний театр пщпорядкований дом1нуванню тексту. В театр! 
Нового часу вистави зазвичай були тшьки декламащею й шюстращею написано! драми. Навггь коли 
сюди були додан! (або починали домшувати) музика й танець, “текст” у розумшш певно! легко 
усв!домлювано! наративно! й мисленнево! тотальност! завжди залишався визначальним елементом 
[...] Хор, оповщач, inTepMeflia, театр у театр!, пролог й епшог, “апарт” i тисяч! imunx тонких 
вщкритпв цього драматичного космосу, включно з брехт!вським репертуаром eninHOi гри, цшком 
можуть бути додан! та вписан! сюди, абсолютно не руйнуючи специф!чного переживания 
драматичного театру” [2, с. 36].
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Водночас, анашзуючи досвщ захщного (европейського та твшчноамериканського) театру 
останн1х десятилггь, Г.-Т. Леманн остаточно зм1щуе акценти з “драматичного тексту” на “сцешчний 
текст”, наполягаючи на тому, що вщ першого театр може (i повинен) повшстю вщмовитися, 
повертаючись до ритуалу як перформативного дшства, адже “театр виник ратше (нЬк драма -  прим, 
авт.), вш постае з ритуалу, запозичуе м1метичну форму в танцю та розвиваеться в розгорнуту практику 
й особливий cnoci6 поведшки задовго до появи писемност1'” [2, с. 75]. Таким чином, принципова 
вщмшшсть постдраматичного театру в(д попередшх театральних форм, за Г.-Т. Леманном, полягае у 
вщмов1 вщ “текстоцентичност1”, тобто втраН власне текстом функцп домшуючого елемента, що 
пщпорядковуе та структуруе eci шип. Натомють у театр^ що передбачае активну взаемодто з 
пластичними мистептвами й мед1а, “текст, який ставиться на сцен! (якщо вш узагал! на нш ставиться), е 
лише piвноправним елементом жестуального, музичного, в1зуального тощо взаемопов’язаного цшого. 
Розрив м1ж дискурсом тексту й дискурсом театру може вщкривати собою шлях зовшм неприхованому 
розходженню та навггь повному припиненню вщносин мгж ними [2, с. 75].

Принапдно варто зауважити, що свого часу в “Семютиц! сцени” Ю. Лотман, пщкреслюючи 
д!алопчну природу “сцешчного тексту”, також розглядав його як iHBapiaHT “каношчного тексту”, 
реал!зований у низщ BapiaHTie. KpiM того, сцешчне дшство мислилося ним як едшсть акторов, що 
д1ють i реал1зовують вчинки, словесних текст!в, яю вони промовляють, декорацш i рекв1зиту, 
звукового i св1тлового оформления, тобто -  як единий текст значного р!вня складностз, що 
передбачае використання знаю в р1зного типу та р1зного р!вня умовност! [3, с. 589].

Своею чергою, спираючись на тисячол1тню театральну практику, укра'щський учений 
О. Чирков вважае, що форми штерпретацй на театр! художнього тексту можуть бути абсолютно 
р1зними: вщ просто! штерпретацй мотиву п’еси, п пафосу або пафосу рол1 без втручання в 
драматичний текст до складшшоУ iHTepnpeTauii', внаслщок яко! постае абсолютно новий драматичний 
тв!р, але передус!м -  як TBip лкературно! словесност1 (драматурпя обробок). Найскладн1ша ж, на 
думку О. Чиркова, але водночас найбтьш продуктивна й гранично особист1сна форма осмислення- 
втшення драматург1чного тексту припускае наявнють у спектакл1 паралельно словесному тексту, 
написаному драматургом, ориг1нального сцешчного тексту, створеного режисером. Причому, обидва 
тексти в сцешчному втшенн1 юнують i С1»в1снують, як правило, одночасно, хоча функцп на них 
покладено протилежнп словесний (вербальний) текст сенс сказаного затуманюе, сцен1чний 
(невербальний) текст -  сенс зображуваного оголюе [4, с. 162].

Таким чином, драматурга передбачае “переклад” лггературного твору мовою шшого мистецтва- 
театру, адже “на сцеш володарюе режисер -  не драматург. I в цьому е безумовний резон i сенс: режисер 
не може бути сшвтворцем. BiH i виключно bih повновладний i одноосзбний творець и. Режисер -  не 
драматург стае володарем сцени, бо мова театру -  не мова лшератури: вона значно багатша й 
виразнниа, н1ж слово написане, або мовлене” [4, с. 27]. “Справа в тому, що режисер i драматург 
сповщують культ pi3HHX муз, а тому й мова в них -  pi3Ha, -  наголошуе О. С. Чирков. -  I хоча згодом 
вони приходять до одного храму, щоб молитися одному боговi -  мистецтву сцени, кожен i3 них 36epirae 
при цьому свою власну мову. Драматург -  вербальну, режисер -  невербальну” [4, с. 27].

Утзм, виводячи власну концепц1ю, Г.-Т. Леманн заперечуе можливють “широкого” визначення 
поняття “драма”, зокрема такого, що ототожнюе и 3i сцен1чною д1ею (фактично -  театром), 
стверджуючи, що подобие ототожнення драми з р]'зними ровнями театральност1 призводить до 
(гнорування велико! кьтькосзз юторичних i типолог1чних диференцгащй, що стосуються cnoco6ie, у 
яю театр i драматична лтература роз’еднували й об’еднували за Ново! доби, коли повсюдно панував 
текст як пропозиц1я смислу (der Text als Sinnangebot), а решта 3aco6ie була покликана слугувати саме 
йому [4, с. 76].

Зрештою, саме опозищя “драма (як вербальний текст) -  театр (як те, що перебувае поза 
межами власне мови; невербальний текст)” стала центральною в концепцп постдраматичного театру, 
який на меж1 столггь прагне подолати свою залежшсть вщ лггературно! основи, розвиваючи та навпъ 
вимагаючи новий потенц1ал сприйняття, що веде рецишента якомога дал1 вщ драматично! парадигми, 
л1тературних, наративних театральних форм i нав1ть лНератури в цшому. Водночас, з огляду на 
окреслену Г.-Т. Леманном проблему розходження “драматичного тексту” та “сцешчного тексту”, 
тексту й театру, творчють драматург1в юнця XX -  початку XXI столггь очжуе на Hoei науков! 
розвщки, пов’язаш з питаниями про вплив театрально! практики на драматичн1 тексти, взаемодто 
р1зних вид1в мистецгва, родо-жанров1 трансформацй’, «перекодування» мови живопису, музики, юно 
чи сучасних мед!а у драматичному текст!, зв'язок штермед!альност! та художньо! комун!кацп тощо.
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МЕТАПЕРСОНАЖ: ПОПЫТКА ТЕРМИНОЛОГИЧЕСКОГО 
ОБОСНОВАНИЯ КАТЕГОРИИ

В современную драматургическую терминологию достаточно прочно вошли понятия 
«метатеатр», «метатеатральность», «метадрама», «метадраматичность», «метапьеса» и т.п. Все они 
восходят к работе американского драматурга и театроведа Лайонела Абеля «Метатеатр: новый взгляд 
на драматическую форму» [1]. Отталкиваясь от традиционного приема «театр в театре» и метафоры 
«жизнь театр», Л. Абель анализирует пьесы Софокла, Шекспира, Кальдерона, Расина, Пиранделло, 
Жене, Беккета, и указывает на следующие утверждения, обосновывающие феномен «театрализации 
жизни (иллюзия как неотъемлемая часть жизни; реальность, доказательства существования мира, 
безоговорочные смыслы жизни отсутствуют; жизнь -  это сон; мир -  это сцена). Эти утверждения, по 
мысли Абеля, в различных своих трансформациях обусловили возникновение и развитие метапьесы: 
«Только определенные пьесы говорят нам как то, что события и характеры в них -  продукт вымысла 
драматурга, так и то, что, поскольку они существуют, они имеют основой скорее соображение 
драматурга, чем его наблюдение мира. Пьесы, о которых я говорю, имеют в себе нечто общее: все 
они представляют жизнь, понятую в качестве уже театрализованной до этого. Я имею в виду, что 
герои появляются на сцене в этих пьесах не просто потому, что они были схвачены драматургом в 
неких драматических ситуациях, как застигнутые объективом фотоаппарата, а потому что они сами 
осознавали свою театральность до того, как их заметил драматург» [1, с. 78 -  79]. В дальнейшем 
концепция Л. Абеля не раз подвергалась критике за ее методологическую расплывчатость: ведь, 
несмотря на несомненные находки первооткрывателя, Абель занимался не разработкой теории 
метадрамы, а рассматривал эволюцию драматической формы; часто смешивает понятия метадрамы и 
метатеатра. Так, автор «Словаря театра» П. Пави полагает, что Л. Абель лишь фактически продолжил 
существующую теорию театра в театре.

В последующие годы весомый вклад в теорию и историю метадрамы внесли Дж. Калдервуд, 
Дж. Шлютер, П. Хорнби, С. Свионтек.

Дж. Калдервуд [2], обратившись к метатеатральности шекспировской драматургии, отметил, 
что «пьесы Шекспира касаются не только различных моральных, социальных, политических и других 
проблем, долго и справедливо привлекающих внимание критики, но и самих пьес Шекспира» и что 
«театральное искусство как таковое - его предмет, его язык, его формы и законы, его соотношение с 
правдой и социальной иерархией - доминирующая тема Шекспира, возможно, его наиболее 
постоянный сюжет».

Д. Шлютер в своей монографии «Метадраматические персонажи в современной пьесе» 
разграничивает такие понятия, как «саморефлексирующее искусство» (self-conscious art), 
«драматический персонаж» (the dramatic character), «метадраматический персонаж» (the metafictional 
character) [4]. Ученый структурирует метадраматические признаки не по принципам отдельных 
приемов, а по принципам взаимодействия между ролевыми моделями поведения, и шире - между 
персонажем и ролью (в театре - между актером и зрителем). Те метадрамтические ходы, о которых 
писал Абель, по мнению Шлютера, являются лишь примерами самообнаружения театра. В то же 
время трансформация самосознания личности, дуализм истинного положения индивида и его 
© Васильев Е.М,, 2015 р.


