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маркують, певно, кожне друге по-
• 

няття, течІю з ознакою вторинна-
.... . . 

ГО И ВОДНОЧаС СуттЄВО ВІДМІННОГО, 

неадекватного самому собі -того, 

що ми вже звично називаємо по

стмодерном . Важко говорити 
• 
вІдсторонено про явище, в якому 
• • 
Існуєш, яке ще триває, межІ якого 

нечітко окреслені (що це - стиль, . 

течія, епоха чи «стан»?), у якому є 

багато пророків і жодного месїі, де . .... . 
один 1 тои же термІн визначає про-

• • 
тилежнt речІ, де шарлатани мас-

куються під апологетів, а справж

ні апологети зрікаються навіть 

самої назви (як Дерріда), коли для 

декого (зокрема , Ліотара) це лише 

початок , а для іншого ( Бодріяра) . . ... . "' .. 
це юнець не лише ІсторІІ, а и само1 

реальності. Сам термін виник 

1917 року, та широкого застосу
вання спершу набув в архітектурі 
(повоєнні роки) , потім в мистецтві 

взагалі (кінець шістдесятих) , далі 

поширився на філософію (Ліотар, 

Бодріяр, Барт, Дерріда та інші), 

але не я.к ціл~сна концепція, а як 
• • • • • 

РІЗНОрІдна ПОЛІЛОГІЧНа «СитуаЦІЯ>>. 

Визначити формальні риси по

стмодерну не так складно. Найго-
• • 

ловнІшІ з них - використання еле-
• • 

МеНТІВ СТИЛІВ МИНУЛИХ еПОХ ЯК «ЦеГ-
• 

ли нок», своєрІдне << цитування» , 

визнання вторинності , принципової 

неможл.ивосrі створити щось нове, 

але цитування не формальне, а 

переосмислене (до пародіювання 

включно). Як похідні цих принципів 

-застосування гри, багаторівнева 

організація «тексту» (поняття «твір» 
• 

ЗаМІНЮЄТЬСЯ ПОНЯТТЯМ «ТеКСту» В 

Бартівському розумінні). До того ж 
це розмивання кордонів жанрів, 

родів, стилів, ця пуп.ьсуюча хи-
• 

мернІсть не лишається в межах 

мистецтв.а - поступово зникає 

межа між високим і низьким мис-

МІРОШН -.ЕНКО 
• 

ЬНІСТЬ 

а ми, 
• 

ІЖ мистецтвом 1 не-
ми · цт~м . Це стає зрозумі.1іІим, 

-· якщо звернутися до коцеnц11 симу-

ляціІ' Бодріяра, окресленій у роботі 

<<Символічний обмін і смерть», що 
.. . ""' -· 

протистоІть класичн1и теор11 озна-

чення де Соссюра і Лакана. Якщо 

йти услід за вищезгаданим Бодрія

ром, то раніше реальність, мож-
• • 

ливо, Існувала разом ЗІ знаками, а 

знаки (чи , точніше, символи) не 

дублювали реальність, а були 

включені у символічний обмін . Te·
nep знаки у сучасному розумінні не 

• 
просто означають, а кидають тtнь 

• • • •• 
на реальнІСть , змІнюють 11 , створю-

ють гіперреальність . Таким чином . .... . 
ми маємо подв1ину симуляц1ю, 

• 
тому протиставлення знака 1 ре-

альності, сигніфіката і сигніфrкан

та, або ж видимої форми і схова-
• 

ного змІсту втра-чає сенс, так само 

як у філософіІ розмиваються межі 

суб ' єкту-об 'єкту. Обернена сторо

на знаку зовсім не обов ' язково є 

змістом , подібно до того, як <~реш

ка» не є змістом «орла» . «Поза 
• 

текстом нІчого немає» - писав 

Дерріда . 

Значно важче окреслити сутніс

ть постмодерну . З одного боку . .., . 
ключ до поняття у самrи назвІ, що . - . 
має вІдверто часовии характер, 1 
до того ж парадоксально-часовий: 
ми відстаємо від власної сучас

ності, женемося і не встигаємо. За 
Ліотаром це виражається у фран

цузькій дієслівній формі: «поперед

нє майбутнє». Ця парадоксальна 

назва і є сут-
• 

НІСТЮ ПОСТ-

МОдернізму. 

Але, може, й 
гоsорити 

про майбу:r

чи сучасне тут не

"'""''"'речно, бо йдеться про роз
мивання часових кордонів, цієїкла

сичної ча:со.вої 11арадигми. Але 

nоки що ми rовори,ли абстрактно. 

Якщо ж спробувати чіткіше окрес-
• 

лити <<МІсце>> постмодерну по 
• • • 
вІдношенню до попереднІх стилІв, 

.епох, то загалом можна виділити 

дві основні тенденціІ: розташуван-. .... . 
ня постмодерну на векторнtи ЦJКалt 

..... . 
розвитку теч1и як закономІрного . 
явища - продовження поперед-

ників, або ж принциnове розмежу
вання - розуміння постмодерну як 
принципов-о іншого , початок нової 

ери, Ч'И кінець будь-яких зако

номірностей чергувань епох. Якщо 

говорити мовою фіз14КИ , то це по

чаток ланцюгової реакцїі, це кри

тична маса урану, або це вихід за 

межі земного тяжіння. 

Якщо говорити мовою біологїІ, 

TQ це початок неконтрольованих 

мутацій- довільна гра природи, що 

не фіксує влас.ні набутки , а про

довжує грати. Якщо говорити мо-
• 

вою психоаналІЗу - це анамнез, що 
застосовується у психотерапії, 

• • 
коли пацІЄнт у намаганнях зрозумІ-

ти причину страждань, «nроводить 
' . . .... . . ...., 

ДОВІЛЬНІ аСОЦІаЦІІ МІЖ ИОГО елемен-

тамИ?), а також граючи пережити

ми ситуаціями (подібно до того, як 

це відбувається уві сні) , «що до-- -зволяє иому розкрити таємнии 

СМИСЛ СВОГО ЖИТТЯ». (Ліотар «НО

татки про смисли <<пост», 1985). За 
тим же Лістаром цей момент єднає 
модерн і постмодерн, бо він роз-. ""' . """" ...., 
глядає останн1и як пост1ин~ стан . .... . 
ПОЧатку, ЯК ПОСТІИНІ «ПОЛОГИ» МО-

дерну. 

' 

• 



Звернемося до першої точки 

зору (яка, до речі, не г.~риймається 

«класиками » постмодерну), що . . ... 
виражена зокрема у статтІ росІись-

кого дослідника Віктора Халіпава 

«Постмодернізм у с.истемі світової 

культури» . Розглядаючи світовий 

процес (зауважимо - європейські 

цив ілізаціІ) як поетапну черговість 

домінування аполлонівського і 

діонісійського начал (за концеп

цією Шлегеля- Шеллінга- Ніцше), 

де грецьку та греко-римську кла

сику, мистецтво «темних віків» , 
• 

вІдродження, класицизм та реа-
• • 

ЛІЗМ ВІДНОСЯТЬ ДО перШОГО, а ар-

хаїку , еллінізм , занепад римської 
класики , готику, барокко , роман-

• 
тизм та модернІзм - до другого , 

• 
постмодернІзм трактується як по-

вернення до аполлон і вського на

чала . Проте навіть при поверхово

му розгляді можна помітити в ос

танньому тенденціІ обох напрямків 
• - скажІмо , принцип цитування -

• 
ознака аполлонІвського, а принцип 

Фестиваль відкритих театрів. 

гри - діонісійського. Так загалом 

опозиції на кшталт суб'єктивне

обє'ктивне, раціональне- ірраціо
нальне, варіювання форми при 

• • 
сталому ЗМІGТІ чи навпаки - втра-

чає сенс з точки зору наведених 

вище міркувань. Таким ч~ном , ми 
• 

• 
повертаємось якоюсь мІрою до 

первісної синкретичності, до міфо

логічної свідомості і ритуалу, але 
на якісно новому рівні - ми описа
ли кол о сп іралі європейської 

цивілізації. Ми повертаємося до 
• • •• 

того переХІдного стану трагед11 

давньогрецької, що поєднувала 
• • • 

органІчно аполлон1вське 1 
• • • w • 

дюнІСІиське начала 1 не знала со-
кратівської саморефлексіІ' (за ро

ботою Ніцше «Народження трагеді1' 

з духу музики » ) . 

Отже, ми схиляємося більше до 
другої точки зору. Але постає інше 

питання - причини появи постмо
дернізму. Формально, скажімо, в 

О • І І 

архІтектур І перехщ вІд модерну до 

постмодерну позначився скасу-

«Театр восьми днів» / Познань. Бреслав, 1978. 
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ванням евклідової геометрі\ (згідно 

з Портогезі) , тобто, втратою пріо

ритету однозначної логічної яс
ності, навіть у царині точності і яс

ності. Якщо ж спроектувати це на 

людські стосунки - це крах ідеї . ... 
прогресу, це крах створення 1деи 

ідеального суспільства чи ідеаль

ної людини - всього того , чим тіши

лося людство останні два століт-
• 

тя, 1 про що немає сенсу говорити 
пі сля того явища, яке Теодор 

Адорно називає словом-символом 

«Освенцім» . Технократизація, фе-
• 

номен «ВІдчуження», створення 

іншої реальності, ворожої і некон-
•• V • о • 

трольовано1, руинац1я 1 мутацІя не 
лише природи, а передусім люди

ни, включеної в цей процес не як 

творець, а як «інструмент» , як еле

мент «наявного стану» (Хайдеггер 

« Питання про техніку»). Якоюсь 

мірою це і є та гіперреальність, що 
• 

не ПІдцається означенню, що не 

контролюється, випереджає нас і 

що є прообразом постмодернізму . 
А тепер спробуємо окреслити ту . ... ... 

нІшу, яку заимає чи може заимати 

театр у цьому мерехтливому і хи

мерному світі. Але спершу, щоб 
зрозуміти проблему, звернемося-

до витоків останнього. Майже ак-
• 
сюматичним стало твердження 

про походження театру з ритуалу . 
Ми не будемо спростовувати , 
лише зауважимо, що не з кожного 

і не будь-коли, а лише з певного у 
певний час . UЦо втратив театр у 

порівнянні з ритуалом? Передусім 
. ...... ..., . 

св1и сакральнии зм Іст - адже це 

був не лише спосіб спілкування з 
паралельними (іншими) реальнос

тями (чи перехід в іншу реальність , 

своєрідний ключик до потаємних 

дверей) , а й моделювання майбуr-
• 

нього - проектування символІчно-
го дійства на життєве як запорука 

його успіш ності і контрольова

ності. З іншого боку, театр здобув 
глядача - адже театр починається 
з розділу на глядачів та акторів . Як 

правило, театр розглядають з по

зиціІ появи других, а не перших. Це 

не враховує метаморфози, яка 

відбулася з глядачем: з пасивного 
• • 

другорядного спостерІгача вІн 

перетворюється на монстра, на 

догоду якого влаштовується дій

ство , що поступово демістифі-. ... . 
кується, втрачає св1и психолопч-

"" . . -
но-компенсаторнии змІст, св 1и ка-

тарсис і перетворюється на заба
ву (або на дидактичний коментар 

релігійного чи ідеологічного спря-

• 



Сцена з вистави «Кінець карнавалу» за п'єсою Жозефа Тополя. 

Режисер О.Крешко. Національний театр. Прага. 1965. 

мування), що поступово приводить 

театр у глухий кут. Ще одна небез

пека, що чатувала на театр - це 

життєподібність : коли замість 

створення, моделювання нової ре-
• 

альностІ театр починає мавпувати 

життя (наприклад, катарсис сим-
. - . . ... . . ""' 

ВОЛІЧНИИ греЦЬКО! трагедІІ ДІИШОВ 

до кривавих арен смерті пізнього 

Риму). Коли гра підмінюється 

«вживанням» , а участь- споглядан

ням , ми маємо чи то дійсну смерть 

театру, що сталася в Римі, адже 

ві н справді був «забутий» впро -
• 

довж стол rть, чи то смерть духов-

ну - буржуазний театр, чи театр 

бульварів, що становить перева

жаючу більшість сучасного театру . 

Це його Євреїнов свого часу в ро
боті «Театр як такий» називав 

своєрідним будинкам розпусти, 

що спекулює на почутті театраль

ності. 3 іншого боку, в ХХ столітті 
ми побачили наслідки нереалізо

ваних потреб людини у катарсисі і 

у «вихлюпі» підсвідомого через 

маску і гру, які, подібно до ком
плексу, перейшли у жахливе «збо

чення» - я кажу про велетенські 

паради Сталіна і Гітлера, про ма

сові судов і процеси і таке і нше. 
Театр втратив свою функцію про

філактики . В той час як розважаль-
..... . . 

не начало виишло за межr театру 1 

перетворилося у справжнього 

монстра - спочатку кіно, потім те

лебачення, відео, комп'ютерні ігри . 
Психологія споживача стала до-

• 
мrнуючою , власне це те , що мав 

на увазі Барт в означенні класич-
• 

ного «читача» по вrдношенню до 

«тексту». Якщо прирівняти текст до 

вистави, то матимемо те, що шу

каємо: >> ... читач пер~буває у стані 

пасивності, нетранзитивності, 

іншими словами, сприймає все 

занадто серйозно5 замість того, 

щоб зробити власну ставку у грі, 
сповна насолодитися чарами того, 

що означає .. . він не отримує нічо
го, крім жалюгідної свободи прий-

• • 
НЯТИ ЧИ ВІДМОВИТИСЯ В ІД тексту». 

(Барт» s jz » ). 

Таким чином, говорячи про по

вернення до витоків , до неориту

альності, маємо на увазі не бук

вальне включення у театр , не 

самодіяльність (тобто непрофесій

ний театр, його жалюгідну паро

дію) . 

Неоритуальність може проявля- . 
тися в інтерпретацїІ, у включенос-
. . ""' . 

ТІ в гру, у вторинн1и творчостІ - на 
р і зних рівня х. Драматургічний 

текст - лише привід для само
ст і й ної творчості режисерів , ак-

' ' V 

тор rв , художникІв, в тои же час 

сама вистава стає багатозначною, 
• 

вІдкритою системоє для глядаць-

ких означень, вона дає простір для 

уяви, фантазіІ·, не розставляє крап

ки на;ц «і». 

З вищеозначеного зрозуміло, 
що театр постмодернізму - це те

атр, який про:rисrавляється «буль

варному>> , споживацькому театру, 

це театр експериментальний . Го

ворити можна не про єдиний те

атр, а лише про загальні тенденціі 

його проявів . Зауважимо, що пред-
" течами иого можна назвати пошу-

ки модерністrв, починаючи , певно, 
з рубежу століть (системи Стані
славського1 Антуана) , потім росій

ського авангарду (Вахтангов, 

Мейєрхольд, Таїров~, далі- фран
цузьких новаторів (Коло, Баті , 

Жуве, проектів Баухауса, Моголі 
Надя і Гропіуса). Проте всі вони 
лише частково реалізували проект 

трансформаціітеатру, більше зай
маючись формальними nошуками, 

ніж самою сутністю. Напевно, най
ближче до сучасного теа:rру стояв 
Арто з його театром жорстокості 

(зауважимо, що жорстокість не 
мала нічого спільного з фізичним · 
насиллям, це була саме спроба 

повернення до ритуального дій

ства з приматом діі, а не слова, зі 

створенням образів , звернених у 

п ідсвідомість глядача , з відновлен

ням катарсису тощо). Про сnад

коємність стосовно останнього 

говорили t:fимало театральних 

труп, зокрема Брук, панічний те

атр Аррабаля, «Лівінг театр». Ми 
не будемо зупинятися на особли
востях окремих груп і митці в, а 

виділимо основні риси, лише за
значивши найвидатніwих: Брука, 

Гротовського, Мнушкіну, Лассаля , 

ЦJехнера, Кантора. Серед цих рис 
- маргінальність театру, можливіс

ть самодостатнього театру-лабо-
-· ратор11, мета якого- не результат, 

а процес .Це акцент на стосунках 

актор-глядач, експериментування 
...-

з глядачем, включення иого в гру, 

це освоєння незm-1чних для театру 

площ, коли все стає театром, і 

ніщо ним не є (перформенс, хеп

пенінг), це примат самого проце

су означення, а не виявлення ок

ремих знаків, це створення, за 

Бартом , не твору (закритої мате
ріальної системи), а тексту. Це , 

зрештою / розмивання меж між 

окремими жанрами, стилями, 

техніками, між різними мистецтва
ми , між мистецтвом і немистец

твом. 

Закінчення в наступному номері. 


