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На початку лютого цього року у Французькому культурному центрі в Києві відбулася лекція-зустріч із відомим театраль­

ним і літературним критиком , лауреатом Французької Академії, професором Луіс ван Дельфтом. Він веде театральну 

сторінку у .журналі •Коммантер» ( «Commentaire» ), автор теоретичних праць •Література і антропологія•, «Театр у вогні•. 

У своїй лекції Луіс ван Дельфт дав оmяд тенденцій сучасного французького театру, зокрема драматургії. 

Підкупило його визначення ролі критика -«Ліхтарика», який має вихопити з «Темряви• мистецького світу справжній та­

лант, щоб дати йому можливість зайняти гідне місце. Для критика очевидне: театр зазнає мутації . І серед тих , хто nер­

шими вловлюють настрої часу, - драматурги . Так чи інакше, але театр із часом іде в архіви й музеї, а драматургія ли­

шає живий слід в історіі,- вважає Луіс ван Дельфт. Сучасні nопулярні автори Франції- Грюнберг, Віктор Аїм, Ерік 

Еммануель Шмідт, Мішлін Серро, Жан-П'єр Вензель, а особливо Бернар-Марі 

Кольтес - «терра інкогніта» для украінського театру. Проте й у Франції новим 
. . .... . . 

драматургам , новим театральним течrям доводиться вrдвоиовувати мrсце nrд 

сонцем . 

Наталі Саррот, представниця плеяди «нового роману>>, ще у 1956 році проголосила, що роман 
входить в «еру недовіри». Ці письменники не сприймають ту модель роману, яку вже неможли­

во вдосконалювати , навіть якщо брати за зразок такі видатн і твори , як у Діккенса , Бальзака, 
Достоєвського , Пруста. Свідомі того , що живуть у світі , який змінився у всьому, вони помітили 
пастку класичної системи: відсутність структурування у відповідності до іхнього часу. Для мит­
ця ж найгірше мати репутацію запізнілого імітатора. Продовжувати писати подібні романи -
це така ж фатальна помилка , як писати латиною , коли в літературі вже панує французька. Або 
продовжувати пояснювати світ за системою Птолемея в розпалі Коперниківськоі революції. 

Театр по-іншом у 
Ця думка якнайкраще пасує і до драматичного мистецтва. Світ розлетівся на 

друзки. В науці , техніці, моралі , політиці поштовхи здійснюються безперервно. 
І справжнє усвідоtvшення цього вибуху датується ще сюрреалізмом. Це саме від 
)l{appi, Вітрака, Одіберті , а особливо від Арто почали марити новими горизон­
тами. Ідея , ще бодлерівська, оволоділа митцями - пуститися берега, підняти 

вітрила, вирушити «углиб невідомого, щоб знайти щось нове» . Автори театру 
прагнули стати першовідкривачами інших світів, гаі"rнут:и в «інакшість» . Тоді ще 

• V ' 

не усвщомлювали , що драматичнии автор може конкурувати з дослщником лише 

в океані мовлення. Це його місце. Якщо інші контпнентп й чекають на нього, то 

перевізником може бути лише Слово. Це спадщнна двох тисячоліть , суперкульт 
діалогу, віра в розум, релігія ясності. Л11ше Арто декларував , що для театру при-

• 



. 
ваблиf3ЇШі іцJ.ІІі мандри. Але треба. було дочекатися Аррабаля , щоб його зро-
зуміли . Та й досі Аррабаль- <<проклятий>> автор для Франції, надто «бароковий», 
надто nристрасний і запальний. Він ішов до нескінченності й абсолюту, передба­
ч~чи, що ВQНИ вже знайомі . Так ~ал о-помалу театр вирушав у «організовану>> по­
дорож. 

Успадкувавши засади сюрреалізму, Йонеско розбив ущент мовлення. Театр від­
найшов свою первинну здатність не лише запитувати у світу, а й бути ним. Бажан­
ня винайти «театр nо-іншому» - слово введене в ужиток на фестивалі у Вілетті -
це відвертий виклик. Адже більшість тих, хто вирушає відІ<рити Америку, ще зе­
лених і наївних, несвідомі того , який жахливий прийом на них чекає. Вони ма­

ють винайти заново мистецтво театру. Ніяк не менше. А для цього , перш за все , 
необхідно знайти еквівалент <<дії» . Для драматичного автора це має бути так само 

• • • 
точним як ПtВНІЧ я нав1rато а: є ина стала точка. 

ІСва ат а театр ! 
Ионеско, справжній винахідник, таки спромігся (хоча навіть він коливався в бік 
неоюrасицизму) на цей безсумнівний виклик -
вирішити «КВадратуру» театру. Дія у його пер­

ших п'єсах виражається також у мовленні. Не 

більше ніж у класиків з їхніми тирадами, що ви­
будовуються у порядку битв, аргументами , що 
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складаються в присягу. Ранній Ионеско здійсню-
• • 

вав всю цю деконструкц1ю , дезартикуляцно , 
• V 

пульверизацtю звичанного мовця з тими ж пери-
. . 

пеТІями, несподІванками, одне слово , автентич-

ними «засобами театру». У «Наївних ластівках>> 

Ролана Дюбіяра мовлення просувається так 

«жвавенько» від одного стрибка до іншого, що 

винахід тут органічно зливається з дією. Але вже 
Шеаде , Обалдія , Тардьйо , Вотьї, всі золоті май-
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стри мови, ретельнІ реМ1сники свщчать, що це 
... . . . .. 

перетворення драматичнеІ дн у слово має сво1 

межі. Вони проклали дорогу в цьому напрямі, 
наскільки це можливо , бо смертоносні рифи не 
забарилися там опинитися. 
<<Театр недії» (непорушності) походить, як свід­

чить Лавеллі , від п'єси «Будинок із кісток» 

Р.Дюбіяра у постановці Еріка Віrнера. Ця виста-

... 

-

ва подала саму ідею , проявила суперечливість у термінах. Щонайменше- запро­
понувала парі. Але й не провокувала так, як цього хотів Дюбіяр: щоб будь-яка дія 
була невизначеною під буремними хвилями, вербальними ураганами, за виразом 

Н.Новаріна. 
Інші не настільки надихнулися на вирішення квадратури театру. Едвард Бонд 
( «Будинок зупинки», «П' єси війни>> ) , Стівен Беркоф («Грек», «Декаданс»), Серж 
Валетті («Область живота»), Ксав'є Кретц ( «Мертві землі» ), Ельфрід Желінек 
( «Нора» , «Марrінали» ), прийняті до постановки в театрі Коллін , роблять ставку 
на жорстокість ще прямішу й брутальнішу, ніж в Осборна. Але з грубістю відбу­
вається те саме, що й з еротикою: чим більше вона виставляється наnоказ , тим 

більше втрачає свій ефект. Процес творення вимагав підрахунків і високої кон­
центрації думки. Тож праця видавалася такою марудною , що багато авторів вва­
жали за краще знищити саме існування «Пам ' яті» у мистецтві. І взагалі , самого по­
няття «майстерності» . Підміна дії - це діалог, оповідь , яка плететься довжелез­

ним вечором, як у «Сквері» М.Дюрас. Більш-менш прийнятний сурогат, якщо він 
добре приправлений гумором. У «Відвідувачах>> Б .Штрауса ця думка належить 
справжньому знавцеві справи: «Треба ... змиритися з очевидністю: ... дія вторин­
на, вона спалахує в серії картинок тоді, коли актори змушені якось викрутитися 
з того словесного бедламу, який підсовує їм автор» ( «Драматургічні нотатки» 

Жан~ЛУі Бессqна). 
Ц ощав~й Арістотеле 
Більшість із тих, що намагаються здійснити подорож довкола <<Поетики» Арісто­
теля, розби~аються в цій мандрівці. Бракує зухвалості. Петер Гандке вже добре 
відомий своїми попередніми випадамн проти Арістотеля ( «Ображання публіки», 
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«Вихованець хоче бути опікуном» ) , запропонував у своїй статті «День, коли ми б 

не знали нічого один про одного» театр , очищений від будь-якої репліки , будь­
якого мовлення , бо мовлення призводить до первісної помилки. На сцені відбу­

вається Життя. Ідея такої п'єси виникла в Італії , коли автор спостерігав тисячу і 
одну форму життя на кону «Piazza». І краса такого типу вистави з формальної точ­
ки зору не заважає водночас мріяти про <<Камп' єлло» Гольдоні , особливо у поста­

новці Стрелера. Незважаючи на різні контексти , проект по суті ідентичний: да-
• • V • 

ти можлиюсть помрІяти, помарити, щонаименше, запитати свою сутнІсть у вели-

кому колі життя. «llJ Campiello» описує маленьку площу, околицю Венеції - дзер­
кало і мікрокосмічну репліку будь-якої людської комедії. Все , що є поетичного в 

• 

Гандке, - це запрошення паблукати думкою в подорожі людиною. Але ж і Голь-
. . . . . . . "" 

ДОНІ давав таку МОЖЛИВІСТЬ, але СВОІМ ТеКСТОМ ВІН надає МОЖЛИВІСТЬ ПОТрlИНОГО 

<<бенкету»: струнка інтрига, багата галерея характерів , цікава мандрівка в інший 
• • 

СВІТ З ІНШИМИ ЗВИЧаяМИ . 
Щонайменше , чого можна навчитися від Гандке - це шукати. Справді , це театр 
без дії «подієвоЇ» і послідовної, який провокує слово лише тоді , коли йому того· 
захочеться. Беккет уже мав подібну ідею ( «Акти без слів>> ) , Роберт Вілсон (від 
«Погляду глухого>>) розвинув її у сенсі візуальних пошуків , Жорж Аперrі ( «Вихо­
ри» ) наблизив її до «музичного театру» , у якому превалює інструментальне чи во­
кальне виконання і його композиторські пошуки. Загальна тенденція вимальо­
вується: залишаємо знайомі береги західного театру, скидаємо з трону «Його ве­
личність слово» , починаємо дослухатися до Арто, для якого майже весь наш ре­

пертуар хворий на ідеї , на помпезність, Арто , який проголосив: «НіякогQ поми-
• • 

лування, НІЯКОГО ПИСаННЯ , НІЯКОГО розуму» . 
Лишилося з 'ясувати , чи не стане оця відставка, яку надали мовленню, це прощан- ~ 
ня з Арістотелем , новим конформізмом? Майже водночас із тим, як Гандке спро- ё 
бував врегулювати свої стосунки з діалогом, ~рансуа Тангі створив «Хорал». Ми ~ 
бачимо на сцені істоти поза реальністю , поза відомими місцями, бачимо дії , які -t 
не мають нічого спільного одна з одною. Ці ігри в дусі Кафки, ці модуляції на S.. 
несвідомому, чи не вкинуть вони нас у знецінення капризів , у містифікацію? Це 't 
знову спроба мислити в стилі Бодлера, який говорив про мистецт:ео фотографії: f 
«відмова від усіх цих художників , замало вправних чи занадто лінивих, щоб за- ~-- · 
ве шити власн.і етJЧ.t!І-Р~ . ] 
Фі;хіп Женті :g 
Землі уявного , підсвідомого (проте точно класифіковані ще від часів Софо:к.тrа) , ~ ~ 
занадто буквально відкриті , надто реально презентовані , стають щонайменше на ~ § 
годину надто близькими нам пейзажами. Можливо , це такий театр , якими Каф-~ ~ 
ка хотів бачити книги: «сокира , яка розбиває крижане море всередині нас». У ~ g 
кожному разі , заслуга Філіпа Женті та його компанії в тому, що ось уже більше 20 · ~ ~ 
років він сприяє виходу театру з тієї криги , якою він був закутий. І до того ж во- ~ ; ... 
да починає заново омивати і нести нас самих. Парадоксально , що ця трупа , ніби ~ ~ 
посол Франції у всьому світі , найвідоміша за кордоном, бо проводить більшу час- ~ :0 
тину року в турне по всіхп 'яти континентах- менш відома в самій Франції. ~ ~ 
Найдивовижніше, що цей театр вражає найрізноманітнішу публіку - близьку й ~ ~ 
далеку, елітну й неосвічену, можливо , тому, що всі експерименти Женті- хореог- ~ 
рафічні , пластичні , звукові - стверджуються і водночас знаходять своє завер- ~ ~ 
шення у незнищенному мистецтві маріонетки. У нього ляльки стають справжні- ё ~ 
ми , іноді людяні , іноді чарівні своїм зли'Ітям і паруванням одних із другими, .; ~ 
своїми зворушливими гібридами. 5 і! 
«Не забувай мене» та «Нерухомий мандрівник», як і «Дрейфи», абсолютно ~ -..:.. 
«відкриті» твори . Н~ тим , що вони .~о:тмодерні , ані тим, що та полісемія, ~ку ~ ~ 
вони культивують, мtстить претензІИНlСТЬ «розгалуженого» тексту за ДеррІДа. є; ~ 

Відкритість уся в прихованій пам'яті , примітивній , архетипній, у цих візіях , ~ ·~ 
про які говорять, що вони постають з «уявного», але це занадто слабке слово , 9~ 
щоб виразити могут~і~ть фантазі~ . Де ми? Пом.іж танго і ~імном , .ромаІ?сом і ~ ~ 
параболою, життям 1 п1снею , помІж кошмаром 1 витончешстю, свІтлом 1 ожи- %Q 
ванням , забуттям і спрагою дитинства. Але це неможливо резюмувати! Пере- G ~ 
творення тіл, поезія і рух, симфонія чорного і білого, чудова суміш невербаль- ~ ~ 
них дискурсів , виразніших за словесні. Проте і правила Арістотеля тут вико- ~ ~ 
ристані , якщо судити за винятковою досконалістю вистав, за пристрасною ти- ~.~ 
шею в залі . t::::t~ 
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