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«Втеча з реальності» , 

або 

Метафора як образ вистави 

 

 
«Втеча з реальності» за п’єсою Т. Іващенко – перша постановка Петра 

Авраменка. З неї він починає свій шлях як режисер, а Житомирський 

обласний музично-драматичний театр – пошук нової для нього сценічної 

реальності, а, отже, свого нового творчого обличчя. 

Пошук режисера від початку свого важкий, оскільки, перш за все, 

необхідно з’ясувати для себе, а що являє собою театр, якого він, режисер-

початківець, прагне!  

Театр – це Храм? Так! Його прочани – всі без винятку творці вистав. А 

ще й глядачі. Але службу в ньому, в цьому храмі, править  режисер. Театр – 

це Голгофа? Безумовно! Спочатку на самоті зі своїми думками режисер 

проходять важкий шлях пізнання болючих істин життя і буття з тим, щоб 

потім віддати їх на суд людський. І кожен, хто споглядає цей безконечний і 

страдницький хресний хід, може кинути в того, хто йде на Голгофу, свій 

камінь. Театр – це Кафедра? Звичайно! І проповідує з неї він – режисер. Але 

якою має бути проповідь, щоб прочани не розбіглися? Театр – це Школа? 

Аякже! Але щоб навчання не викликало в учнів відрази, необхідно знайти 

шляхи перетворення самого процесу набуття знань на насолоду. 

Такі питання не могли не постати перед актором Петром Авраменком, 

який відчайдушно кинувся в театральну режисуру, взявшись за постановку 

вистави «Втеча з реальності». Від відповіді на ці вічні питання залежала і 

його, режисера, доля, і доля театру, про який він мріяв.  

У п’єсі Т. Іващенко йдеться про молодих людей, які заплуталися в 

тенетах наркоманії і злочинності, вседозволеності і бруду. Для Петра 

Авраменка у п’єсі не все було прийнятним. І передусім – безвихідь ситуації, 

в яку потрапили молоді шукачі щастя на мить, і безглуздо наглий кінець 
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їхнього життєвого позбавленого сенсу шляху, не сприймалася ним як 

фатальна безумовність.  

Він переконаний, що не доля веде людину, а людина сама творить своє 

життя. Йому в принципі чужою є філософія фаталізму, яка розглядає будь-

яку подію і вчинок людини, як кимось заздалегідь зумовлене; як таке, що 

цілковито й повністю виключає право і можливість особистості на вільний 

вибір або ж на випадковість. Світоглядні орієнтири режисера явно не 

співпали з позицією драматурга, з його баченням того, що відбувається в 

житті і з життям. Але сам по собі драматургічний матеріал, нестандартність 

його організації драматургом, пульсуюча, больова позиція автора п’єси була 

не просто до душі режисерові. Проблеми молоді не могли не хвилювати 

режисера, оскільки він сам із тієї генерації, юність якої припала на 90-ті роки. 

Сумнозвісні 90-ті роки… Часи «безчасся»! І в тому «безчассі» жила 

юнь, яка прагнула дихати на повні груди повітрям чистим, а змушена була 

задовольнятися якоюсь подобою його. Гроза – минула, а от озону явно не 

вистачало. 

У п’єсі поставали вічні питання. «Що робити?» і «Куди прямувати?» А 

відповіді в часи «безчасся» шукати не доводиться: одні моральні орієнтири 

щезли як мара, а нові – ще не сформувалися. Відсутність духовного начала 

відчувалася в усьому… Безвихідь… Горезвісні 90-ті роки… 

Режисер попри, а, можливо, завдяки своїй молодості не хотів лише 

констатувати відсутність духовності й торжество попсової безликості, яка 

оберталася для багатьох втратою особистості. Він прагнув сам дихати на 

повні груди і дати надію зневіреному, підтримати знедоленого, очікувати 

світло в кінці тунелю навіть, якщо той тунель невідомо де кінчається. 

Час розкидати каміння минув, настав час збирати їх – такою була 

принципова позиція початківця в режисурі. Позиція, яка зумовила його 

ставлення до драматургії, до сценічної творчості, до принципів режисури, до 
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акторської гри і, безумовно, позиції глядача – тобто всього, з чого 

починається і чим завершується театр. Без чого він існувати не може. 

Тому-то фінал у виставі відбувся інший, ніж у п’єсі: герої, подолавши 

трагічні обставини і самих себе, повертаються до життя. І хоча такий фінал 

не був підкріплений текстовим матеріалом драматичного твору, більше того 

– не зовсім підготовлений усім перебігом подій, які розгорталися на кону, 

хоча фінальна сцена була вирішена надто прямолінійно, надто плакатно, 

надто дидактично, а тому й поверхова і не зовсім художньо вмотивована, але 

була зафіксована принципова позиція режисера, його розуміння суті 

трагічного не лише в мистецтві – в житті. Зафіксовано було філософію 

театру, якого прагнув початківець у режисурі.  

І шлях до театру був обраний також вірний: режисер без власної 

філософії буття і мистецтва дуже швидко перетворюється на ремісника, який 

може грамотно «зліпити» виставу, але не зможе створити власний театр. 

Петро Авраменко думав про Театр, а тому мусив бодай поки що для себе 

відповісти на складні питання, які поставила перед ним драматург 

Т. Іващенко, а ще – життя. І передусім: як йому розуміти трагічне, оскільки в 

п’єсі Т. Іващенко йшлося саме про трагізм людей і їхніх доль у нашій 

сучасній реальності.   

Трагічне сприймалося Петром Авраменком не як торжество смерті-

безвиході, а як надлюдський злам доль героїв, злам, який вів їх від щастя до 

нещастя. Причому, власне нещастя для Петра Авраменка не було також 

чимось незворотним. Його можна і слід подолати, якщо прагнеш цього і 

якщо ти є людина, а не просто біологічна особина, яка позбавлена розуму і 

живе виключно інстинктами. 

А тому й нещастя може стати прелюдією до щастя, якщо знайде в собі 

сили змінити власне ставлення до долі. Фатум позбавлений фатальності – от 
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філософія, яку сповідував і по сьогодні сповідує Петро Авраменко, прагнучи 

творити свій театр саме на такому ґрунті.  

Не менш серйозні питання постали перед режисером і з визначенням 

жанрової природи вистави. Справа в тому, що запропонована драматургом 

п’єса є нічим іншим, як рядом замальовок, сцен із життя молоді. Кожна з цих 

сцен має свій сюжет і власну композиційну завершеність. Єдина, наскрізна 

дія в п’єсі практично відсутня, в п’єсі співіснують декілька сюжетних ліній, 

кожна з яких має свою логіку, своє наповнення і свій розвиток. Час від часу 

різні сюжетні лінії перетинаються, але не розвиваються в єдиному 

сюжетному просторі. 

Драматург відтворив певні фрагменти життя, немовби сфотографував 

їх. Режисер  дагеротип як основу вистави не сприймав. Драматург надав 

перевагу розповіді про події, режисер – дії. Драматурга приваблювало епічне, 

розповідне начало, режисера – драматичне, дієве. Драматург створив серію 

чорно-білих фресок, режисер прагнув намалювати одну багатокольорову 

фреску. 

Тому-то перед ним надзвичайно гостро постало питання сценічного 

втілення такої незвичної для нього і для житомирського театрального загалу 

драматургії. Тому передусім йому необхідно було знайти не лише ємкий 

образ вистави, образ, не закарбований у слові, а зримий, всеосяжний, у якому 

відбито було б і філософські орієнтири режисера, і який зміг би об’єднати  

«сцени з життя» в художньо ціле. «Сцени з життя», за задумом режисера, 

мали постати на кону як цілісна картина життя, що не розпадається на окремі  

фрагменти. 

Йому потрібно було знайти (точніше – створити) таку мову вистави, 

яка б дозволила розкрити і сутність написаного драматургом і, одночасно, 

розкрити його, режисера, бачення проблем, які позбавили спокою і його, і 

драматурга. Йшлося, таким чином, про роль режисера у виставі: хто він – 
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співавтор, чи автор театрального дійства, співтворець, чи творець його. І це 

питання суто мистецьке. Точніше – це проблема взаємодії різних видів 

мистецтв у межах і рамках одного художнього твору, яке виникає на 

перехресті різних видів мистецтва. 

І, нарешті, принципове й вічне у своїй принциповості питання: яку 

позицію має займати на виставі глядач і якою має бути роль театру по 

відношенню до глядача: театр має вести за собою глядача, чи потурати його 

побажанням?  

Не на всі питання  під час постановки тієї, першої в житті постановки 

Петра Авраменка було знайдено відповідь, але перший крок було зроблено. 

Сумніви провокують дію. Дія дає результат. Одержаний результат – початок 

нового пошуку.  

Пошук режисера почався з визначення жанрової природи дійства, яке 

мало відбутися на Житомирському кону. Вистава-пересторога – от жанр, 

який щонайбільше відповідав задуму режисера. І оскільки п’єса була про 

долі молодих, то й вистава мала адресуватися передусім молодим, формувати 

не лише їх світобачення, або ж корегувати його, якщо воно вже сформовано. 

Саме тому режисер обрав досить жорстку манеру подачі матеріалу: він 

відмовився від творення акторами тонкого візерунку психології героїв, 

зробивши акцент на їх вчинках. Акторські діалоги були вибудувані таким 

чином, що сенс мовленого на кону слова поставав у його безумовній 

однозначності і в граничній одвертості. Мізансцени швидше нагадували 

точно вивірений, заздалегідь підготовлений, чіткий математичний малюнок, 

ніж мистецький експромт. Там, де володарює математика, емоції в їх звичній, 

традиційній якості просто неможливі, оскільки єдине, що вони можуть 

зробити, перекреслити задум режисера, а отже і сценічне життя вистави. От 

чому питання співвідношення емоційного і раціонального у виставі 

поставало як принципове.  



22 
 

Незмінна позиція театру, який прагне впливати на чуттєвий світ 

глядача, очищення через жах і співчуття до долі героя, яка склалася трагічно 

(катарсис), у виставі-пересторозі мала бути реалізованою неодмінно: без 

потрясіння емоційного світу людини до розуму її достукатися важко. Але 

досягти класичного катарсису в «сценах з життя» вкрай важко, точніше – 

неможливо, оскільки для того, щоб досягти  саме такого очищення, необхідна 

(принаймні за Аристотелевими приписами) лінійна побудова дієвого ряду в 

п’єсі і поступове нагнітання емоційної напруги на кону і в залі для глядачів.  

Але «трагічна безвихідь», яку запрограмувала у п’єсі драматург, 

режисера не влаштовувала. Потрібний був, як в античному театрі, своєрідний 

«бог з машини» – втручання сили, яка б змінювала долі героїв від нещастя до 

щастя. Тому чинники, які викликали від часів античності очищення, 

засноване на жаху і співчутті, явно не співпадали з уявленнями сучасного 

режисера. «Співчуття» до долі героя (героїні) – цілком вкладалося в систему 

цінностей режисера, хоча б тому, що співчуття пробуджує в людині людину. 

А от «жах» якраз суперечив задуму і баченню режисера. «Жах» сковує 

людину, паралізує її волю і здатний в людині людину вбити.  

«Богом з машини» став сам режисер. Режисер, відмовляючись у фіналі 

від зображення тотальної й остаточної загибелі героїв, одночасно зрікався і 

«жаху», як одного із першоелементів катарсису. Для Петра Авраменка 

важливим був не жах, а потрясіння глядача від побаченого. Тому і 

компонентами катарсису у виставі стали «співчуття» до трагедійної долі 

героя і «потрясіння» від побаченого.  

Але це не знімало, а лише загострювало проблему сценічного втілення 

«сцен з життя», оскільки центрального, кульмінаційного, гранично 

афектованого потрясіння драматургія не пропонувала. Кожна сцена, в якій 

була присутня чергова смерть другорядного героя, здатна була викликати в 

глядача лише часткове «потрясіння» (в одній сцені гине дівчина, в іншій – 

журналістка, в третій – одурманений наркотиком юнак і так безконечно).  
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Така множинність смертей викликає множинність часткових потрясінь 

і на кону (чергова смерть призводить до зміни долі кожного разу іншого 

героя від щастя до нещастя), і в залі для глядачів (бути свідком смерті завжди 

важко). Інакше кажучи, кожна сцена у п’єсі будується на якійсь певній  

стресовій ситуації, накопичує їх. Смерть постає як ключова, центральна подія 

кожної сцени. А звідси – і множинність «часткових» потрясінь, які зовсім не 

гарантують створення емоційної цілісності вистави. 

Безконечність «потрясінь» призводить до того, що глядач поступово 

адаптується до таких спонтанно виникаючих і безконечних трагічних, але 

однотипних за суттю своєю змін доль різних героїв. «Потрясіння» втрачають 

у такому випадку своє призначення: те, що відбувається багаторазово, 

втрачає свіжість фарб – «потрясіння» стають очікуваними, передбачуваними. 

Вони перестають бути несподіваними. І як результат – втрачають 

притаманну їм від природи здатність сприяти очищенню глядача. 

Більше того, таке «потрясіння», роздерте на «клаптики» по окремим 

«сценам», не може  надати виставі характеру цілісності, оскільки  сукупність, 

скажімо так, «малих потрясінь» не може замінити собою єдиного великого 

потрясіння, яке б і привело глядача до очищення від споглядання цілого – 

вистави.  

Тому-то і виникало для режисера питання, як саме організувати 

драматургічний матеріал, щоб із окремих сцен сформувати цілісну картину 

навіть не всього життя (цього практично взагалі неможливо досягти в межах 

однієї вистави), а бодай певного фрагменту його. Необхідно було знайти той 

режисерський хід, який би забезпечив творення сценічно цілісної і 

неподільної художньої реальності. 

Такою режисерською знахідкою для організації сцен в єдине ціле і 

стала провідна метафора як образ усієї  вистави. І заявлений такий образ у 

виставі на самому її початку. Цей образ перетворився на невербальний 



24 
 

лейтмотив сценічного дійства; він домінує над усім, і, більше того, диктує 

свою волю всій виставі, як системі знаків-символів, системі мізансцен, дій і 

протидій.  

…Гасне світло. Відкривається завіса і перед глядачем – тенета. Вся 

сцена – в тонкому мереживі тенет. За такою прозорою тенетоподібною 

завісою – на все дзеркало сцени розпростерло свої крила гігантське 

павутиння. По ньому, немов стежини життя, примхливо звиваючись, біжать 

гірлянди вогників – різнокольорових, блискучих, яскравих, ваблячих і 

звабливих. Цей промовистий образ всюдисущого павутиння і став дієвим і 

діючим Образом вистави. Більше того – одним із активних дійових осіб 

вистави. 

Така своєрідна інтермедійна завіса уособлює у виставі зриму межу, яка 

розділила не лише сцену, а й життя на дві частини: реальність та її імітацію. 

Все, що відбувається по один бік завіси, – звичайні, сповнені турбот і тривог 

житейські будні, а по інший – фантом, імітація життя – імітація примарна, 

хтива і оманлива.  

Наявність такого образу дало режисерові можливість у виставі 

створити зримі, метафорично яскраві і драматичні за своє суттю картини 

втечі молоді з реального до ірреального світу. Тому і всі мізансцени 

вибудовуються з урахуванням цієї межі – павутиння, яке розділяє світ і 

людей у ньому на справжнє і фантомне: дискотечні розваги, промови боса 

фармакологічної фабрики, монологи героїнового «наркому» – за 

інтермедійною завісою, сцени з буденного життя – перед нею. І кожен, хто 

переступає цю межу, гине – духовно, морально, а то й фізично. Хто прагне 

жити, а не імітувати життя – діє і живе перед інтермедійною завісою. За 

завісою – володарює смерть. Час від часу вона виповзає з-за тенетного 

небуття в життя. Мерехтить привабливими вогниками, манить, зваблює і 

нищить усе живе й усе, що хоче жити… Воно, небуття як синонім смерті, 

вбиває, нівечить людські долі й душі …І так впродовж усієї вистави. Перед 
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завісою – панує життя. Але хто спробує розширити життєвий простір, 

переступивши клятий павутинний поріг, на того очікує смерть. Загибель, 

нагла і безжальна. 

Метафора перетворюється на зримий образ вистави. Але при всій своїй 

немовби сталості, застиглості, незмінності суто візуальний образ павутиння 

(його форма, місцезнаходження, фактура) має свою внутрішню динаміку, яка 

закріплена також у зримих символах, що виникають час від часу.  

На павутинні то з’являється червона лінія вогників – метафоричне 

уособлення кривавого шляху, який уготований тим, хто потрапляє в героїнові 

тенета; то виникає тривожне миготіння вогників-стрічок, що символізує 

нервову збудженість і напруженість певної сцени; то гірлянда вогнів 

перетворюється у зашморг, який душить молодих, то самі тенета 

перетворюються на віжки, в які запрягають людей, немов худобину, і т.п. 

Як результат, метафоричний образ вистави надає зображуваному вже 

не банально-побутового звучання, а виводить сценічну розповідь на інший 

рівень: вистава сприймається не стільки як «антинаркоманійна» за своєю 

суттю, скільки – як одверта і сповнена болю розмова про бездуховність 

«безчасся», яке нагло проголосило  себе часом.  

Метафоричні образи вриваються у виставу несподівано, нервово, 

збуджено і провокують аналогічні емоції в залі для глядачів. Метафори 

вистави – як грім серед ясного неба, раптові й несподівані. Вони переводять 

зображуване із плану буденного в план незвичного. 

То ялинкова гірлянда перетворюється з волі режисера на метафору 

шприца для ін’єкцій. То тенета уособлюють ланцюги, в які закуті ті, хто 

бажає втекти з реальності. То, нарешті, з’являється образ Шприца (до речі, 

зовсім не прописаний у п’єсі), який перетворюється на центральний, 

доленосний. Він, немов невблаганний фатум, переслідує нещасних, що не 

живуть, животіють в брутальній реальності. Як метафори сприймається і 
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павутиння, в яке потрапляє герой вистави, і мерехтливе, примарне світло 

неонових реклам і дискотек, яке саме перетворюється на метафору 

«блискучого» життя. 

І все це сприяє тому, що і власне сюжет п’єси перестає сприйматися як 

дзеркальне відображення банальної буденності. Відбувається перетворення 

життєвого факту на універсальний образ, який піднімається над конкретикою 

життя, а за окремим вбачається побачити (можливо, «вбачається загальне» чи 

«вдається побачити загальне»???) загальне, у побутовому читається те, що 

лежить за межами його – у царині буття.  

Так з волі режисера у метафорах виявляється закріпленим і вираженим 

провідний конфлікт вистави: життя і смерті. Метафора набуває характеру 

всесильної володарки сцени. І метою такої всесильної метафори, її 

надзавданням, у розумінні П. Авраменка, є творення такої атмосфери в залі, 

яка б, викликаючи емоційну напруженість, не гальмувала аналітичні 

можливості інтелекту глядача. Театр, вдаючись навіть до емоційної 

надмірності, перебирає на себе функцію навчителя. Режисер прагне через 

метафоричні образи, тобто засобами мистецтва пояснити, де пролягає дорога 

життя, а де – манівці, які ведуть у ніщо і в нікуди. Дороги життя і смерті 

можуть перетинатися, вони не можуть і не повинні співпадати. 

Таке розуміння суті і місця метафори в системі художніх цінностей 

перетворилося на естетичне осердя вистави, на виявлення художньої волі і 

позиції режисера, який розуміє: нова сценічна мова – це не просто засіб бути 

почутим молодими, які живуть за часів володарювання філософії 

прагматизму. 

Через метафоричні, невербальні за своїм походженням образи і 

відбувається у виставі одверта розмова митця з глядачем про наболіле, про 

те, як лишитися людиною навіть за часів здичавіння людства. І така розмова 

необхідна хоча б для того, щоб не чорнота ночі, а все-таки світло дня 
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визначало сутність прийдешніх часів. Щоб відбувся час, а не безчасся, щоб 

не лише Бог, а звичайна людина, тим більше молода, звертаючись до Книги 

книг, могла засвідчити: «I сказав Бог: Нехай буде свiтло. I вчинилося свiтло. I 

побачив Бог свiтло, що воно гарне; i вiддiлив Бог свiтло вiд пiтьми. I назвав 

Бог свiтло днем, а пiтьму нiччю. I був вечiр, i був ранок: день перший».  

Той, хто побачив світло в перший день творення, не зможе його забути 

і в подальшому житті, оскільки жити без світла неможливо: у пітьмах душа 

може лише блукати і страждати. Живому світло необхідне. За для цього 

ставив свою першу виставу Петро Авраменко. 

Не випадково тому у фіналі вистави тенета щезають, а натомість 

народжується чистота білих одеж сцени, які кличуть до себе всіх, хто 

продовжує вірити в людину і робить усе, щоб оманливе світло тенетного 

небуття не вбило життя, щоб реальність не перетворилася в жахливу і 

жахаючу ірреальність. 

Петро Авраменко не прагне повчати (бажаючих повчати ніколи не 

бракувало). Він воліє, виховуючи почуття глядача, навчати його 

відокремлювати зерна від полови, аби полова не сховала під собою зерна 

істини.  

А тому, вистава «Втеча з реальності»  не просто вражає – потрясає 

глядача. Вона потрясає всім: пристрасністю думок, безкомпромісністю 

позиції, мистецькою мовою, яку придумав режисер для реалізації свого 

задуму.  

На сцені володарює режисер – не драматург. І в цьому є безумовний 

резон і сенс: режисер не може бути співтворцем. Він і виключно він 

повновладний і одноосібний творець її. Режисер – не драматург стає 

володарем сцени, бо мова театру – не мова літератури: вона значно багатша й 

виразніша, ніж слово написане, або мовлене. 
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Справа в тому, що режисер і драматург сповідують культ різних муз, а 

тому й мова в них – різна. І хоча згодом вони приходять до одного храму, 

щоб молитися одному богові – мистецтву сцени, кожен із них зберігає при 

цьому свою власну мову. Драматург – вербальну, режисер –  невербальну. І 

чим яскравіша мова режисера, тим більш глибокі таїни відкриває він 

глядачеві в мові драматурга.  

Така позиція не просто читається у виставі, здійсненій Петром 

Авраменком. Вона є осердям його віри: бо його храм – театр, а вистава – його 

молитва, що звучить у храмі. 

Не випадково, що зміна не акцентів, а суті зображуваного, історія, яку 

розповів драматург, набуває в режисера явно виражених рис сучасної притчі. 

І це – закономірно. Адже навіть біблійна притча виростала з конкретного 

факту, із конкретної життєвої події.  

Основою ж для творення вистави-притчі стає драматургія, як звичайна 

частка життя, що існує поза театральними лаштунками: сцени з життя 

сприймаються режисером як життєва основа притчі про реальність, від якої 

втекти неможливо. Одне мистецтво дає життя мистецтву іншому. І це «інше» 

мистецтво живе вже власним життям і встановлює власні закони існування.  

Не сприймаючи прямий і оголений дидактизм, який не надає глядачеві 

можливостей для власного, особистісного потрактування сенсу 

зображуваного, режисер залишає вільним простір для виявлення глядацьких 

уподобань і висновків із побаченого.  

Кожен із глядачів візьме з вистави, насиченої метафоричними образами 

і притчовою за суттю своєю, саме те, що його схвилювало «понад усе», що 

відгукнулося луною в його душі і серці. А якщо відгукнулося, значить душа і 

серце ще живі, або ж оживають. І в кожного з глядачів шлях до життя – свій, 

власний і неповторний. 

Але  щоб світло не було названо пітьмою, а пітьма світлом, режисер не 

приховує свою власну позицію. Він максимально одвертий у своїх висновках. 
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Але робить це як митець, а як не ритор, який виголошує прописні істини з 

кафедри.  

Петро Авраменко мислить метафоричними образами. І його образи 

подекуди нагадують «перетворення» Леся Курбаса. Саме нагадують. 

Молодий режисер нікого не копіює: від відбирає у театральній скарбниці 

минуло «вічне», щоб розтривожити совість сьогодення.  

В емоційно вражаючих сценічних метафорах П. Авраменка читається 

розуміння режисером мистецького заповіту Леся Курбаса: виховати глядача, 

який не просто споживає зображуване на кону, а, переживаючи перетворене, 

приходить до такого узагальнення побаченого, яке визначатиме в 

подальшому його, глядача, життєву позицію вже в реальному житті. 

Якось Лесь Курбас зауважив: «Ми зараз інакші, ми активні, і ми 

вимагаємо від мистецтва, щоби воно не годувало нас із ложки, як дитину... В 

основному справа мається у піднятті активності глядача». 

Чи не тому у виставі Петра Авраменка поєднуються в єдине і 

нерозривне «шматки життя живцем» і зображення життя в його інакшості, в 

його неподібності; оголена умовність і одверта життєподібність? Саме 

«інакшість», «оголена умовність», метафоризованість сценічної мови 

«вибивають» глядача із стану занурення в емоційну атмосферу вистави, 

примушують аналізувати, думати, мислити.  

Та й власне емоційне вистави набуває неочікуваного ефекту: глядач з 

однієї емоційної купелі потрапляє у купіль іншу. Немовби з-під льодяного 

дощу (життєподібність) – під гарячий душ (сцени й образи-метафори). Така 

«купіль» породжує емоційний стрес у залі, а він, у свою чергу, приводить до 

потрясіння глядача. Потрясіння побаченим (від побаченого???) «запускає» 

механізм мислення глядачем безпосередньо на виставі. 

Щось знову-таки знайоме, знане вже театром відчувається в такій 

провокативній функції сценічного оксюморону: поєднування 

непоєднуваного. Так, можна сказати: такий підхід до принципів сценічної 
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творчості знайомий світовому театрові з часів Брехта. Саме на цьому 

базується його знаменитий ефект очуження, який покликаний звичайне 

зображувати незвично. Адже це Брехтові належать афористичні слова: 

«Очужити подію чи характер – означає насамперед: просто позбавити подію 

чи характер усього очевидного, знайомого, зрозумілого і збудити, відтак, 

здивування і зацікавленість». І далі:  «мета техніки ефекту очуження 

полягала в тому, щоб виховати у глядача аналітичне, критичне ставлення до 

відтворюваних подій».  

І ще: «Передумова використання ефекту очуження заради названої 

мети – визволення сцени і глядача від усього «магічного», знищення будь-

яких «гіпнотичних полів»... Ми не хотіли, щоб публіка дійшла до нестями, не 

намагалися навіювати їй ілюзію споглядання природного, невивченого 

заздалегідь дійства». 

Так, не важко помітити, що незвичне зображення звичайного, 

позбавлення зображуваного характеру очевидного, явна демонстрація «гри», 

а не «життя» – все це має місце у виставі Петра Авраменка. А його метафори 

за природою своєю безумовно набувають одужуючого характеру. 

А от стосовно «гіпнотичності», «магії», емоційної «нестями» – отут 

режисер явно дискутує з брехтівським потрактуванням очуження. У виставі 

«Втеча з реальності» як своєрідні цитати емоційної пам’яті раптом посеред 

спокійної течії епізоду (сцени) відбувається надзвичайної сили емоційний 

сплеск: актор, перевтілюючись в образ, потрясає основи основ емоційного 

світу глядача. Потрясіння, якого зазнає глядач, і є його відповіддю на 

надемоційний сплеск у виставі (наприклад, сцена загибелі наркомана від 

передозування у вражаючому виконанні арт. Д. Кокорєва, або ж сцена на 

подіумі у блискучому виконанні арт. О. Заведії). І подібне відбувається в 

оточенні метафоричних сцен, розрахованих на споглядання глядача, 

споглядання, позбавлене емоційної залежності його від театрального дійства. 

Емоційна надмірність і раціональна виваженість не просто співіснують 

у виставі Петра Авраменка – вони утворюють певний образно-смисловий 
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оксюморон, який і виконує одужуючу роль у виставі, спонукаючи глядача 

приймати рішення і робити висновки. І таке розуміння очуження та його 

місця на кону йде вже від пошуків не метра світової сцени і засновника 

«Берлінського ансамблю», а від молодого режисера Житомирського театру. 

А втім, хто знає, можливо, знайдена ним стильова манера подачі 

матеріалу і є своєрідною реалізацією брехтівської тези: «Театр вже не воліє 

сп’янити глядача, подарувати йому ілюзію, примусити забути свій світ, 

примирити з власною долею. Театр відкриває глядачеві світ для боротьби». 

Боротьби, додамо, за людину в людині.  

Так метафора перетворюється у режисера не лише на інструмент 

художньої зцементованості вистави, а й у форму існування на кону власне 

режисера. Ні, у виставі режисера як дійової особи немає. Є актори, які 

реалізують режисерський задум. Але це він, режисер, створив 

метафоризовану партитуру вистави. І тому він, режисер, присутній у всьому, 

як, перефразуючи Флобера, творець у театральному всесвіті: в деталях 

костюмів, в постановці світла, в сценографії, в музичній партитурі… Він 

всюдисущий, оскільки вистава для нього – це спосіб і форма його існування в 

мистецтві. 

Система метафор, побудована постановником, набула у виставі 

настільки самодостатнього значення, що спровокувала появу іншої, 

невербальної мови (не випадково, у виставі з’являються цілі сцени, які не 

прописані драматургом словесно, а вирішені режисером суто пластично: 

пластика рухів, жестів і тіла може бути на кону більш промовистою, ніж 

мовлене слово). 

Проте невербальна мова режисера у виставі була ще «рваною», 

нервовою, нерівною, стрибкоподібною. Режисер то йшов за словом, то 

випереджав його, сюжет вистави то розвивався всупереч написаному 

драматургом, то наслідував його. І така «рваність», нервовість, 

стрибкоподібність, одним словом, непослідовність – цілком природна: 
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початок шляху – це початок пошуку. Попереду було усвідомлення того, що 

метафоричний стильовий малюнок вистави має бути послідовно створений, 

що текст п’єси потребує активного режисерського втручання і творення 

відповідної переробки драматургії (часто ґрунтовної, авторської), що нова 

стилістика театру потребує граничної уваги до виконавської школи акторів і 

принципів сценічного втілення образів, до існування музики у виставі – 

тобто до всіх складових театрального дійства.   

Але у «Втечі з реальності» відбулося головне: було закладено ту 

тенденцію і такі принципи сценічної творчості, над якими доведеться 

працювати не лише режисерові – театру, аби досягти нарешті тієї дивної 

сценічної гармонії, ім’я якій – метафоричний театр. 

Він – Храм! І службу в ньому править – режисер. Він – Голгофа! Шлях 

пізнання сенсу мистецтва і буття завжди страдницький. Він – Кафедра! Той, 

хто проповідує, має мати, що саме сказати прочанам своїм. Він – Школа! Але 

чого саме? 

Відповісти на це питання Петро Авраменко зможе дещо пізніше. 
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«Тартар», 

або 
Філософічність метафори 

 
Вистава «Тартар» –  це перша і єдина постановка в Україні 

однойменної драматичної поеми Олеся Бердника. Режисером «Тартару» став 

тоді ще  актор Житомирського театру Петро Авраменко. Виставу було 

показано на мистецькому фестивалі «Зоряна Україна».  Йшов 2005 рік…   

То були  бурхливі часи...  І глядач сприймав виставу як натяк  на 

політичні реалії тогочасної дійсності. Політична складова вистави  вбачалася 

тоді там, де  її навіть не було. Та й сам режисер неодноразово наголошував: 

«Тартар» належить до політичного театру».  

Але є провокація свідомості і є режисерська інтуїція. І вони не завжди 

співпадають. Проте, завдячуючи саме інтуїції, часто народжуються шедеври, 

глибинна суть яких  відкривається лише з часом…  

Вистава «Таратар» Петра Авраменка відбулася передусім  як 

філософська. Філософське спрямування вистави відчувалося буквально з 

самого початку, коли виникав  із суцільної і глибинної темряви епічний 

образу Космосу.  

…У глибині сцени поволі, поступово, фрагмент за фрагментом  

проявлявся на екрані, немов на фотоплівці,  образ Всесвіту в його  

безконечності, непізнанності   і  космічному мовчанні. І у  тому 

пронизливому мовчанні Всесвіту було щось демонічно жахаюче й водночас 

захоплююче.   

І знову вчувалося: «Спочатку Бог створив Небо і землю».  Та  на цей 

раз режисер не вдавався до алюзії – він, використовуючи проекції, творив 

зримий  образ  Неба – неосяжного і холодного в своїй одвічній самотності, 

оскільки незалюднено воно. У такій метафорі  читалася  невимовна туга 
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режисера  за  Людиною. Без неї Небо  і земля – мертві. Живими вони стають 

лише тоді, коли народжується  людина. Лише вона –  «душа живого».  

…А потім – раптовий спалах прожектора висвітлював у тій глибокій 

пітьмі постать дівчинки –  дитини у білосніжному вбранні. Вона йшла з 

глибини сцени не поспіхом,  поволі, неначе пливла у  блакитній чистоті  

небес, аби подарувати світло  –  засліпленим, зір –  незрячим, слух – глухим, 

віру –  невіруючим. Настав ранок – початок Дня і Життя. 

Олесь Бердник також передбачав необхідність прологу, намітивши 

його основні орієнтири у вступній ремарці: «Пустеля. За нею — гори. 

Праворуч — Бовван Світла, лик його ласкавий, усміхнений, привітний, чоло 

увінчене квітами, в протягнутій руці — знак життя (Тау), в другій руці, 

притиснутій до грудей — череп. Бовван шестикрилий, довкола голови — 

пломінний ореол. 

Праворуч –  висічений з базальту чорний Бовван Темряви в образі Пантери. 

Бона зібрана в тугий вузол, довгий хвіст обкрутився довкола тулуба, а кінчик 

піднято вгору, ніби голову гадюки. Очі Пантери примрушені, проте інколи 

проблискують дві золотисті щілинки: тоді погляд Боввана зловіщий і 

тривожний. 

Довкола обох бовванів безл1ч високих паль з людськими черепами. 

Посередині між ними темніє отвір, звідти докочуються відлуння тужливих 

плачів, стогонів, жахливих зойків та благань. Біля входу до моторошної 

безодні коло непорушних скам'янлих людських постатей, котрі ніби 

заглядають у прірву. 

Біля обох бовванів – дерев'яні помости, на них закривавлені пні з 

ввіткнутими катівськими сокирами».  

Але це інший пролог. І звучать у ньому принципово інші мотиви. І 

передусім  – мотив пекла, яке створили на землі не Боги – люди. Бо Бог – то і 

є Світло. Люди ж, не пізнавши Бога,  блукають у темряві.  

Але пекло –  не Тартар. 
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Адже Тартар за грецькою міфологією – це простір, який знаходиться  в 

самісінькій глибіні космосу, нижче Аїду. І відстоїть Тартар   від аїду 

настільки, наскільки земля віддалена від неба. Тартар – це нижче небо (на 

противагу Олімпу – верхньому небу). У Тартарі знаходяться корені землі і 

моря, кінці і начала. І ніч оточує його у три ряди. Згодом Тартар було 

переосмислено як найвіддаленіше місце аїду, де відбувають вічне покарання  

святотатці і  зарозумілі герої. 

Аїд – також простір, але в надрах землі. Це царство мертвих. З ним 

пов’язані уявлення древніх про долю душі і тіла, про справедливу розплату 

за сподіяне та  про невідворотність покарання.  

В християнській  міфології пекло  – це місце вічного покарання  

відринутих янголів і душ померлих грішників. І в такій якості пекло в 

уявленнях християн  нагадує  легендарний  Аїд антиків.. 

Міфи одні й ті ж. Але багатоваріантність кожного з них    – благодатна 

основа для різноманітних інтерпретацій митцями.  Подібні інтерпретації 

завжди гранично особистісні. І це зрозуміло: в кожного митця – свій всесвіт, 

свій погляд, своя філософія  і своя суб’єктивна істина. Істина, а не правда, а 

тому й правди годі шукати принаймні  в світі живих.  

Петро Авраменко,  починаючи виставу з образу Космосу,  не міг не 

переглянути саму структуру драматичної поеми та її образну систему. Адже 

Космос, за ранньофілософською традицією, це – цілісний, упорядкований і 

організований у відповідності до певного принципу Всесвіт, це світобудова 

гармонічна за суттю своєю,  і  будь-яке втручання в таку гармонію небес 

(верхніх і нижчих) загрожує загибеллю Космосу, а, отже, й Землі, як частині 

його. І тоді знову постане хаос, і невідомо коли і як прийде новий перший 

день творіння. Та чи прийде?  

Так у  пролозі до вистави зійшлися День і Ніч, Світло і Пітьма, Рай і 

Пекло, але не як ізольовані одне від одного, а  як нерозривні у своєму 

одвічному протиборстві та доповненні.   
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Подібне наповнення прологу у виставі не могло бути реалізованим без 

активного втручання режисера у текст драматичної поеми, оскільки, 

пропонуючи ескіз сценічного втілення пекла, як образної персоніфікації 

Темряви (Ночі), Олесь Бердник відповідно і вибудовував її сюжет і образну 

систему.   

Різний пафос двох мистецьких творів породив різні образні системи 

Якщо в Олеся Бердника Суддя, Адвокат і Кат виступають як три різні 

іпостасі, то у виставі Петра Авраменка один і той самий герой є то суддєю, то 

адвокатом, то катом. І логіка подібного сценарного ходу режисера явна, у 

кожному із живущих , як у частині великого Космосу  віддзеркалюються  

його кінці і начала. І в кожній людині живе  суддя і кат, а за певних обставин 

і адвокат. Усе залежить від запропонованих життям обставин. 

Якщо в драматичній поемі діє Жебрак, то у виставі – жебрацька маса. І 

саме вона, вважає режисер,  є уособлення люду, який то перетворюється чи 

якого прагнуть перетворити)  на  натовп, бездумний і безумний  у своїх 

вчинках, то на народ, мудрість і розум якого безконечні.   

Натовп готовий пожертвувати першим-ліпшим, виштовхуючи 

нещасного  зі своїх рядів і віддаючи на суд неправедний. Так з’являлася у 

виcтаві сцена пошуку внутрішнього «ворога», жертви, яку слід віддати на 

заклання судді, а отже – й ката. 

У драматичній поемі Олеся Бердника центральною постаттю є Шукач, 

у Петра Авраменка  –  жебраки (вони з’являються  спочатку  у пролозі), яким 

не до пошуку відповідей на високі філософські питання буття. Ними керує 

одне бажання  – вижити.  Афористичне жебрацьке: «Та світло, тьма – для 

мене то слова. У всьому світі – гроші голова» – це також певна філософія. 

Гірка філософія життя, яке калічить люд , перетворюючи народ – на натовп, 

юрбу. Так у виставі конфлікт небес одержує своє земне тлумачення й образне 

сценічне втілення. Головним конфліктом стає зіткнення небесного й земного. 

Конфлікт, який неможливо зіграти (бо не сценічний він), але який визначає 

сутність вистави, філософської за своїм змістовним наповненням. 
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Можливо, саме тому і постать Шукача при всій її значущості в Олеся 

Бердника, у Петра Авраменка набуває рис другорядності. Якщо Шукач із 

поеми викликає асоціації з Григорієм Сковородою, то Шукач Петра 

Авраменка не претендує на такі явні чи приховані порівняння. Він шукає, сам 

не знаючи чого, оскільки йде, не відаючи куди. У виставі він дещо комічний 

у своїх пошуках істини, не розуміючи того, що одної істини на всіх просто не 

існує. 

А не існує тому, що, хоча корінь у людства один, але люди п’ють воду з 

різних джерел. А тому  – все залежить від людини, яка має сама визначити 

для себе, що взяти з собою з нижнього неба, аби сягнути неба вищого. Це не 

просто позиція режисера. Це його філософія, написана мовою сцени, мовою 

театру. 

І саме завдяки такій сценічній обробці літературного тексту, фінал 

п’єси , написаний Олесем Бердником, у виставі є, на відміну від 

літературного твору, сценічно  мотивованим і виправданим.  

Люд, який побачив одвічну тьму  Аїду і  перетворився на крижані 

скелі, скидає з себе ці крижані вериги. І відбувається це тоді, коли Дівчина, 

зазирнувши у прірву Тартару, побачила там не Чорних пантер, а Блакитних 

Дів, які йдуть «під ясне Сонце, під наші зорі...»   

Позиція режисера гранично чітка: кожен сам  обирає в житті свій шлях, 

як і джерела, з яких спраглий може напитися.  А тому Бердникове «органно 

гримить обшир Всесвіту» у режисерській транскрипції Петра Авраменка 

звучить не штучно, а як висновок із пережитого героями вистави і як логічне 

завершення заявленого у пролозі. Тоді й  заключні слова вистави 

сприймаються як гімн Космосу, в якому дають себе пізнати  всі кінці і всі 

начала нашого земного буття. 

Дитя одвічний Тартар розбудило, 

І знов розірвані з’єднались сили, 

Пітьма й Світло зоряний вінець, 

Розірваний з правіку, об’єднали,  
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    І мить любові вічної настала! 

    Будь славна, Мати,і твоє Дитя, 

    Ви  – джерело кохання і життя, 

    Ви – Радості хранитель і рушій, 

    Живіть довіку в радузі ясній!.. 

 Щасливо знайдена Петром Авраменком для прологу метафора 

Космосу, в глибинах якого  знаходиться Тартар (а саме цей варіант міфу, 

повторимо, став для режисера значимим), і визначив філософську напругу 

вистави, її сенс і пафос. 

 Але для того, щоб вистава відбулася як мистецьке явище, замало було 

переосмислити літературний текст. Необхідно було знайти відповідний стиль 

сценічного втілення: адже «Тартар» Петра Авраменка –   перша в історії 

Житомирського театру спроба створити виставу, в якій би пластика 

відігравала роль іншої, суто сценічної  мови. Пластика і слово набули рівних 

прав. 

І оскільки центральним персонажем вистави став образ маси, остільки 

від точності  пластичного малюнку його перебування на кону залежало, 

наскільки переконливою є позиція режисера. А пластичний малюнок для 

образу маси (не знаю, знайдений він свідомо чи інтуїтивно) нагадує пластику 

юрби з картини Брейгеля Старшого «Сліпці». Як у Брейгеля Старшого , або 

ж «Мужицького», у Петра Авраменка в пластичному вирішенні «образу 

маси» примхливо переплелися  життєподібність і гротеск, потворність тіла і 

велич духу. Юрба Петра Авраменка – це ті ж самі Брейгелеві сліпці, які 

бредуть дорогами життя, тримаючись один одного, і не бачать Бога (а Бог то 

і є Світло), оскільки незрячими є. Пластика ставала у виставі  шатами 

метафоричної мови режисера. 

 І для того, щоб пластика була повноправним, поряд зі словом 

мовленим, компонентом  вистави, режисер максимально вивільнив сценічний 

простір.  
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 Три  грубо збиті станки, на яких височать чи то трони правителів, чи 

то крісла для тортур засуджених – от і вся сценографія вистави. Але в такому 

лаконізмі  читався той метафоричний підтекст, без якого сценічна образність 

перетворюється на звичайне фото. Жерці на тронах – метафора влади, 

плазуючий у підніжжя тронів люд – метафора втраченої волі. Суддя на троні 

– метафора писаних не Богами - людьми законів, що діють проти людей і т.д. 

Такі метафори явно  підкреслювали позачасовість всього, що було  

предметом сценічного зображення.  

 Цьому сприяло і світлове вирішення вистави. Воно вражало своїми 

контрастами: то панувала темрява, то миготів непевним світлом екран, то 

яскравий промінь прожектора незриме перетворював на зриме. Суто технічне 

(освітлення) у виставі сприймалося як метафоричне, оскільки воно, 

освітлення, було підпорядковане виявленню підтексту вистави й саме 

перетворювалося на один із метафоричних образів її.  

Метафоризації вистави слугувало й вбрання героїв: режисер одягнув 

героїв у одяг, властивий різним часам , народам і стилям. Українські 

шаровари одного героя поєднувалися з єгипетським вбранням часів фараонів, 

фантастичні мотиви одягу Жерця Пітьми – з буденним вдранням жебраків…. 

Складалося враження наявності, так скажемо, «стильового суржику». Але 

перетворений на один із принципів сценічної організації  матеріалу такий 

«стильовий суржик» у своїй естетичній цілісності й довершеності  сам 

відігравав роль своєрідної метафори вічної незмінності сущого. Він підносив  

зображуване до художнього узагальнення, яке не знає часових обмежень і 

кордонів.  

Та й образи, які створили актори, сприймалися як метафори. Актори, 

втомлені після царювання на театрі ілюстративності та натуралістичної 

поверховості, властивих Житомирському  театру попередніх часів, прагнули 

засвоїти таку манеру гри, яка сама по собі виступала провокатором 

метафоричності сценічного дійства. Вони не створювали характери, а грали 

жагучі  пристрасті.  Вони  не писали ролі аквареллю, а віддавали перевагу 
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об’ємності олійних фарб, не перевтілювалися в образ , а представляли його,  

не занурювались у психологію героїв, а  створювали образи-маски (хоча 

реально не одягали їх). Вони були, одним словом, у пошуку іншої , не за 

Станіславським техніки гри, іншої сценічної мови. І за всім цим стояв 

починаючий режисер, якому судилося відкрити нову сторінку в історії 

Житомирського театру.   

У виставі все працювало на метафоризацію сценічної мови. І врешті решт 

відбулося не диво, а  явище  – на кону постала вистава-філософська притча. 

Відбулося те, що властиве творчості Олеся Бердника, ислителя  – в житті, і 

філософа – в мистецтві. 

Так, віддаляючись від  літературного першоджерела і трансформуючи 

його,  Петро Авраменко не лише спромігся прочитати його трепетно і 

щиросердо, а й знайшов свій власний шлях до осягнення мудрості, 

закладеній у творчості філософа, поета, бунтівника.  

 Якось Олесь Бердник зауважив, розмірковуючи над сутністю свого 

життя і власної творчості, точніше – життя, як творчості, і творчості, як 

життя : «Вся моя літературна та громадська діяльність була спрямована до 

розкриття у читача вищого космічного рівня мислення, чуття, творчості». 

Саме такою  «комічністю» мислення  була позначена друга режисерська 

робота Петра Авраменка – вистава «Тартар». 

Петру Авраменко поталанило: взявши до постановки «Тартар» Олеся 

Бердника, він знайшов не автора  – вчителя, який щедро поділився з 

молодістю своїми роздумами, аби юність знайшла свій шлях і в житті, і в 

мистецтві. Для Петра Авраменка –  це шлях до метафоричного театру. 

Метафора, як стрижень такого театру, – це одна із можливих доль для 

Житомирського театру. І цілком зрозуміло, чому саме.   «Вся велика будівля 

Всесвіту, – зауважував Ортега-і-Гассет,- переповненого життям, покоїться на 

крихітному і ефірному тільці метафори». І він, гадаю, мав рацію. 
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Життя всупереч долі, 

або 

Наскрізна метафора. 

 
За основу вистави «Життя всупереч долі» Петро Авраменко взяв 

повість американської письменниці Єлени Ейнхорн  «Подорож Ніни». 

Повість була написана за враженнями її трагічної  юності й розповідала про 

долю євреїв у варшавському гетто.  

Стилістика повісті та хронікально-документальна манера подачі 

матеріалу, фактична  і чи  не фотографічна достовірність – все це націлювало 

на cтворення вистави за законами чорно-білої документальної кінострічки. 

 І такий варіант  був би не лише бажаним, але, більше того, вбачався б 

для режисера-ілюстратора літературного твору  чи не єдино можливим. Для 

режисера-ілюстратора, але не для режисера-творця. Для режисера-співавтора, 

але не для режисера-автора вистави. 

Петро Авраменко – із режисерів-авторів. Йому важливо втілити своє 

власне бачення літературного твору, розкрити власну позицію стосовно 

зображуваного, прочитати «чужу» історію по-своєму, оскільки не існує 

пам’яті однієї на всіх.  

Окрім цього, його вже  сформовані театрально-мистецькі уподобання і  

принципи явно не відповідали стилістиці повісті. Метафоричність мислення 

Петра Авраменка не співпадала із фактографічністю пам’яті Єлени Ейнхорн. 

Єдине, що об’єднувало – розуміння того, що дзвони пам’яті людської не 

мають права мовчати.  

А тому почався пошук не компромісу між театральним і літературним 

мистецтвами, а процес творчого осмислення повісті і шляхів художнього 

перетворення її, процес перекладу твору одного виду мистецтва на мову 

мистецтва іншого.   
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І як першочергове перед режисером постало питання пошуку такої 

сценічної мови, яка б дозволила йому  зберегти документальну, історичну  

основу повісті, аби відтворити жахливу й жахаючу атмосферу вимушеного 

перебування людей у варшавському гетто. 

Але режисерові замало було як побутово-психологічних  фарб на 

сценічній палітрі, так і документального характеру спогадів пані Єлени 

Ейнхорн  для того, щоб позиція його, людини і митця, була виявлена не лише 

у мовленому слові, але й була реалізована в зримих, невербальних  образах; 

щоб конкретний факт із життя Єлени Ейнхорн набув  узагальнюючого 

характеру. 

 Петро Авраменко знову звернувся до метафори.  Він створив наскрізну 

метафору (за аналогією з  наскрізною дією) – провідний художній принцип, 

знайдений режисером саме для цієї вистави. Наскрізна метафора – 

домінуючий  образ вистави. Наскрізна метафора присутня в кожному епізоді, 

в кожній мізансцені вистави. Наскрізна метафора   визначає емоційне й 

смислове наповнення всіх складових театрального дійства. Наскрізна 

метафора виконує функцію своєрідного «перемикача», який допомагає  

режисерові навіть побутово-заземлене представити як виключне, а тому 

звичайне і звичне  постає,  як  небуденне і незвичне. Наскрізна метафора 

дозволяє прочитати не лише текст написаний письменником, але й розкрити 

підтекст його.Більше за те, наскрізна метафора провокує творення сценічного  

надтексту – простору, в якому володарює вже не автор повісті, а режисер.  

Нарешті,  наскрізна метафора  сприяє виникненню універсального 

позачасового,  притчового звучання того, що в житті позначено лише 

буденною конкретикою, а тому відкриває практично необмежені можливості 

для створення на кону вистави-приповісті – жанру, який є філософічним за 

природою своєю.  Такою наскрізною метафорою вистави стала зірка Давида 

– жовта шестикутна зірка, яку змушені були  євреї в різні часи і в різних 

країнах, з волі різних правителів, але практично за однаково трагічних 



59 
 

обставин  носити на грудях як ознаку належності до гнаного і гнобленого 

народу.   

Спочатку така зірка виникає у виставі як суто  побутова деталь, яку 

можна навіть не помітити, якщо ти не бажаєш бачити її (що, до речі, і 

роблять спочатку герої). Але згодом цей образ заявляє про себе все 

активніше, все голосніше. Він вимагає уваги до себе, оскільки пов'язаний з 

долями людськими.  

У виставі була сцена, із якої глядач дізнавався про  трагічну загибель у 

варшавському гетто тисяч євреїв. І тоді  на сцену один за одним виходили 

виконавці ролей і розвішували оті жовті зірки на мотузці для білизни. І 

кожна така зірка переставала  бути лише знаком належності до гнаного 

народу. Вона перетворювалася на символ  загубленого, вбитого, 

замордованого життя конкретної людини.  

Існує народне повір’я: коли на небосхилі згасає зірка, на землі йде з 

життя людина. У цій сцені небосхилу  немає, як немає і безжурної блакиті 

небес. Є мотузка для білизни і розвішені на ній жовті зірки. Нова зірочка – це 

ще одне вбите життя. І за такою метафорою відчувається жахлива правда 

історії: нехтування правом людини на життя перетворилося не з волі 

небесних Богів, а земних  поводирів  на звичайне, буденне явище. 

І постають питання, на які зразу глядач дати відповідь не може, 

оскільки йдеться вже не про конкретний факт із історії ХХ століття, а про 

сутність і  долю цивілізації, яка допустила Голокост.    

А після приходу Дня Свободи  відсутність зірки Давида на грудях 

колишніх в’язнів варшавського гетто сприймалася як  символ їх визволення. 

Зримий образ шестикутної зірки  був відсутній, але його смислова 

присутність відчувалася: адже немає нічого більш вражаючого, ніж рот 

німого, розкритий у безмовному крику відчаю.  
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І знову з’являлася зірка Давида у фіналі. Несподівано, раптово. Так 

несподівано серед чистого неба може грянути лише грім, або ж вдарити 

блискавка.  

…За вікном, біля якого стояла Ніна та її брат, – бездонна синь небес. 

Ясних і прозорих, як на початку вистави. І раптом на тлі такої  блакиті знову 

виникали шестикутні зірки. Безліч шестикутних зірок.  Образ сягав 

космічних висот: зірки застигли на небосхилі  у своїй вічній сталості і 

непорушності.  Цього разу шестикутна зірка адресувалася пам’яті людський. 

Вона сама ставала уособленням пам’яті, яку неможливо стерти зі скрижалей 

історії. Але  вовдночас ці зірки застерігали від втрати історичної пам’яті. 

Адже трагедії, подібні до пережитого Єленою Ейнхорн, відбувалися не 

лише у ХХ столітті і не лише  в Німеччині. Так було 10 січня 1347, коли 

влада Базеля звинуватила євреїв в епідемії чуми і 600 євреїв було спалено. 

Подібне відбулося 4 червня 1391 в Севільї, коли однієї миті було  вбито 

близько 4000 чоловік. Такі трагедії набули неймовірних розмірів у Російській 

імперії  1821, 1859, 1871, 1881-83  років.  І як результат – Голокост у ХХ 

столітті. Так було… Історичний час минав, а  жовта шестикутна зірка 

лишалася символом безконечних трагедій гнаного народу. 

У виставі Петра Авраменка шестикутна зірка  – наскрізна метафора, 

взята безпосередньо із життя.  Щоправда, сенс її дещо інший, ніж за часів, 

коли цей символ виник. 

Адже, як відомо, за міфологією «Зірка Давида»  історично 

символізувала силу воїнства царя Давида , уособлювала  єдине і нерозривне  

ціле, в якому кожна частина є складовою смислової єдності.  

Зірка Давида у трактовці і інтерпретації Петра Авраменка має зовсім 

інший сенс. Вона перетворилася на символ жалоби, печалю, трагедії гнаного, 

приниженого народу, який вижив усупереч долі. Саме такий сенс і був 

вкладений режисером у наскрізну метафору вистави.  
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Відомі міфологеми підпорядковуються у режисера тим самим 

мистецьким  законам і принципам, що й життєві факти: перетворюючись на 

наскрізну метафору, відома міфологема втрачає свій первинний смисл і 

набуває іншого. Того «іншого», що визначається режисером і відбиває його 

світовідчуття. 

В такому випадку історія і побут, реальне і міфологічне в їх 

неочікуваному і незвичному трактуванні не можуть не привести до 

потрясіння глядача, а, отже, і до очищення його. 

 Якщо вірити в те, що справжнього, високо людяного мистецтва без 

катарсису (очищення) не існує за визначенням, то складові наскрізної 

метафори сприяли виникненню саме його: через жах до долі героїв, що 

склалася трагедійно і співчуття до них глядач приходив до усвідомлення 

певних моральних імперативів, які мали перетворитися і на його життєву 

позицію.  

І пояснення тому – просте. Є сторінки історії, які у своєму 

всеспопеляючому трагізмі, не можуть лишити нікого байдужим. 

Є образи-свідки історії, які буквально кричать від болю і страждань. 

Але коли на кону домінують метафори, які  народжені життям (міфами, 

історією тощо) і постають як свідки історії, то й вистава набуває 

вселюдського звучання.  

Головне – щоб метафора була прозора, щоб у ній відчувалася 

пристрасна мистецька думка. А ще, щоб розвиток наскрізної метафори був 

непередбачуваним і неочікуваним. Таку істину Петро Авраменко не просто 

сповідує. Вона для нього є безсумнівною. 
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  Присутність-відсутність у виставі шестикутної жовтої зірки – це одна 

із ланок у безконечному ланцюгу генетично споріднених візуальних образів, 

які покликані підсилити ефект дії наскрізної метафори.  

Вірний обраному принципу Петро Авраменко насичував виставу 

образами-метафорами, народжених життям. Так з’явився  у виставі образ 

есесівця. Не прописаний у тексті (роль без слів – улюблений прийом 

режисера), цей образ набував у виставі значення наглого насилля. Звичайне 

вікно, яке було розташовано в глибині сцени, у різних епізодах лише 

підкреслювало дію наскрізної метафори. То дія розгорталася біля звичайного 

вікна (метафора буденності), то вікно закривав фашистський штандарт 

(метафора окупації), то вікно відсвічувало блакиттю небес (метафора миру і 

спокою), то на ньому  з’являлися  шестикутні зірки (метафора нездоланної 

пам’яті людської). Але кожного разу на тлі такого трансформованого вікна-

метафори розгорталися події, що визначали подальшу долю героїв.  

Мінімізація сценічної бутафорії також несподівано набувала ознак 

метафоризованої мови. На сцені  – чотири лави і стіл. Більше нічого. Але 

вони, звичайні побутові предмети, то перетворювалися на лави у вагонах 

потягу, який мчав героїв до гетто; то виконували функцію  обмеження 

сценічного простору, коли в одну кімнату поселяли безліч евакуйованих, то 

набували значення символу повернення до мирного життя. А в цілому вони 

перетворювалися на метафору довгої дороги життя, впродовж якого людина 

пізнає, що то є рай і пекло на землі, на цьому , а не на тому світі. 

Життєва основа створених режисером метафор і стала врешті решт тим 

наріжним принципом, який дозволив Петру Авраменку поєднати, здавалося б 

непоєднуване: життєву достовірність повісті Єлени Ейнхорн і яскраву 

метафоричність власної мови. 

Наскрізна метафора у виставі виконувала ще одну функцію – вона 

забезпечила «переклад» епічного твору на мову мистецтва драматичного, 
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надавши при цьому йому характеру цілісності. Але цілісності особливого 

характеру.  Сценічне дійство, створене Петром Авраменком, складається з 

великої кількості епізодів, кожен з яких може існувати самостійно, оскільки і 

сюжетно, і композиційно є завершеним.  

Наприклад, перший епізод: мирний день, звичайний день у звичайній 

єврейській родині. Точиться розмова, спливають спогади, сміх, жарти. І 

раптом – постать фашистського солдата. І – зірки Давида на грудях нещасних 

людей. Композиційно і сюжетно завершений епізод.Подальші сцени вистави 

побудовані за таким самим принципом. Але за всієї композиційної та 

сюжетної самостійності епізодів вистава не розпадається на безліч 

необ’єднаних у єдине ціле сцен. Наявність єдиного смислового простору, 

буквально зцементованого наскрізною метафорою,  і надає йому цілісність. 

Тому-то, звичайно, повнота звучання певної  сцени досягається лише в 

контексті цілого – всіх сцен (епізодів), які складають сюжет твору в цілому. І 

то є типовий і показовий принцип організації художнього простору і 

матеріалу , який цей простір заповнює, для театру епічного.  

Звернення до техніки епічного театру цілком природно для тих 

режисерів, які прагнуть прилучити глядача до своєї віри, до своєї позиції, до 

свого бачення життя та його проблем.  

Але звертаючись до досвіду епічного театру Петро Авраменко не сліпо 

йде за його риписами. Наскрізна метфора виступає як генератор тієї 

емоційної «надмірності», яка була так не до вподоби не лише засновнику 

«Берлінського ансамблю» – Бертольту Брехту, але й творцю політичного 

театру – Ервіну Піскатору.  

Ні, звичайно, Брехт, як і його великий сучасник Піскатор не зрікалися 

емоцій на кону. Але якщо Брехт періоду творення перших епічних драм 

(наприклад «Матері» за романом О.М.Горького) вважав, що емоції мають 

бути класово окреслені, то  Петро Авраменко, схильний до насичення 
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вистави значною емоційною енергетикою, віддає перевагу  емоціям, що  

наповнені  загальнолюдським смислом. А тому  наскрізна метафора у виставі 

набувала з волі режисера провокативної функції пробудження в залі для 

глядачів емоцій саме такого ґатунку.    

Проте, хоча Петро Авраменко не ставив собі за мету створити дійство у 

стилі епічного театру, він використовував нехай частково, але деякі 

принципи його, переосмислючи при цьому сенс і призначення таких 

принципів.  Режисер  свідомо епізував театральне дійство, але при 

цьомуепіізація дійства слугувала підсиленню емоційного впливу на глядача. 

 І задля цього режисер ввів у виставу образ оповідача – героїні, що 

розповідає про пережите. А перехід від розповіді оповідача до відтворених 

сцен (своєрідних ілюстрацій спогадів Ніни) відбувався підкреслено і 

демонстративно очужено. Режисер немовби вказував: ось це – спогади, це 

всевладдя пам’яті, а далі – життя. Але власне спогади оповідача, подані у 

емоційно стриманій і виваженій манері, як раз і викликали серед глядачів 

значну емоційну напругу і сприяли створенню тієї «емоційної надмірності», 

яка перетворювала глядача на однодумця Петра Авраменка. Через емоції до 

інтелекту – от результат тієї епізації театру, якого прагнув режисер вистави. 

 Використовуючи лише деякі принципи епічного театру (очуження, 

епізацію драми тощо) , режисер досяг своєї власної мети: знайшов ту манеру 

сценічної розповіді, в якій органічно поєдналися його мистецькі уподобання і 

своєрідність письменницького почерку автора «Повісті про Ніну».  

У  результаті відбулася вистава, яка відкрила не лише нові грані 

режисури Петра Авраменка, але й збагатила палітру того театру, на шляху до 

якого він робив  поки що перші кроки.  
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«Метерлінк в стилі new», 

або 

Невербальна мова режисера  

 

Писати про виставу  «Метерлінк в стилі new» за п’єсою  «Диво святого 

Антонія», яку здійснив молодий режисер Житомирського обласного 

музично-драматичного  театру Петро Авраменко, – важко. Не писати – 

неможливо.  

 Важко писати тому, що вистава вимагає уважного й обережного 

ставлення до сценічної мови режисера, не поверхового, а вдумливого 

сприйняття і потрактування метафоричності його образного мислення,  аби 

заглибитись у світ його роздумів про сутність життя і буття, аби осягнути ту 

правду мистецтва, яка допомагає пізнати і правду життєву.   

Адже сцена ніколи не відтворює життя, вона перетворює його, 

оскільки витвір театрального мистецтва, як і будь-якого мистецтва взагалі, є 

результатом суб’єктивного волевиявлення митця. «Художник, - як свідчив 

Джозеф Конрад, - живе у власній творчості. Він виявляється основною 

реальністю у  створеному ним світі, серед вигаданих предметів, подій і 

людей. Розповідаючи про них, він завжди говорить про себе. Саморозкриття 

відбувається не одразу, не до кінця, його пристуність не є обов’язково 

зримою». Так мислив англійський письменник… 

Режисер століття мислить дещо по-іншому, оскільки природа і 

специфіка сценічної творчості – дещо інша у порівнянні з мистецтвом слова. 

Театр – не розповідає. Театр – адресує зображення глядача. А тому одним із 

плідних напрямів театрального мистецтва ХХ-ХХІ столітть,  став так званий 

«маяковсько-брехтівський», який можна не без підстав назвати і 

«мейерхольдівським» і «курбасівським». Представники його, кожен по-

своєму, але активно використовували всі притаманні мистецтву можливості 

для демонстрації зримої, явної присутності режисера-творця у виставі.  А це 
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неодмінно призводило і призводитиме до перманентного перегляду 

усталений і освячених століттями принципів театрально-сценічної творчості. 

 На врахуванні такої природи театрального мистецтва були засновані 

неординарні і гранично особистісні творчі новації Вс. Мейерхольда, Леся 

Курбаса, Б.Брехта - всіх, хто прагнув відійти від фотографічності і 

побутовизму, піднестися над конкретикою життя, щоб  сягти узагальнюючи 

філософського осмислення буття.  

Розуміння саме такої природи театрального мистецтва не могло не 

позначитися на естетиці вистави, яку здійснив Петро Авраменко – 

представника молодої генерації українських режисерів, для яких спадщина 

Леся Курбаса – це начало пошуку нових, сучасних принципів організаціі 

сценічного простору, принципів акторської гри, творення образної системи 

та специфічної, метафоризованої мови. 

Через метафору – до філософського узагальнення і притчового 

характеру вистави  - от шлях, який обрав для себе Петро Авраменко. І це – 

його власний шлях і особистісна ніша у згаданому напряму театрального 

мистецтва.  «Метерлінк в стилі new» - одна із визначальних на шляху 

творення Петром Авраменком метафоричного театру.  

Адже  кожен образ, кожен символ, кожна деталь цього сценічного 

дійства насичені таким  глибоким  і потаємним смислом, що навіть буденне 

підноситься у виставі  до рівня значного художнього  узагальнення і з нього, 

з такого мистецького узагальнення, врешті решт народжується та філософія 

театру, яку сповідує Петро Авраменко, і яку він прагне мистецькими 

засобами донести до сучасного глядача.  

Окрім цього,  про виставу «Метерлінк в стилі new»  неможливо не 

писати тому, що подібного театрального дійства Житомирський театр ще 

просто не знав.  Вистава насичена  такими яскравими метафорами (образами, 
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сценами, епізодами), що осмислення їх  дає змогу пізнати своєрідність 

режисерського  бачення світу і людини в ньому, бачення, яке свідчить про 

творчу зрілість митця попри  його молодий вік.  

 Петро Авраменко обстоює  серед інших принципів один і для нього чи 

не найголовніший:  людина в театральній залі має через страждання і біль, 

спричинені  спогляданням зла,  неминуче прийти до світла і добра, аби 

лишитися людиною. 

 Щось є в такій мистецькій позиції   від філософських поглядів 

блаженного Августина, який вважав, що без існування зла ми не знали б, що 

то є  добро; що зло — не невідома і темна  сила, яка  існує  сама по себе, а є 

знесиленим добром, необхідною сходинкою  до  добра… 

 Подібна  філософська націленість мистецького пошуку  режисера   є 

принципово важливою для розуміння сутності того, що запропоновано  

глядачеві Петром Авраменко. 

Але - по порядку…  

П’єса «Диво святого Антонія», як відомо,  була написана бельгійським  

драматургом Морісом Метерлінком у далекому від нас 1903 році. Сам 

драматург визначив жанр свого творіння як «комічну легенду». У виставі 

Петра Авраменка немає ані легенди, ані комізму. Та й Метерлінка в його 

банально хрестоматійному осмисленні не роздивишся навіть при дуже 

великому бажанні.  

Але є дещо і принципово  інше: розуміння трагізму часів, за яких 

святині розтерзані псами, а храми розбиті псарями. Часів, коли войовниче і 

галасливе фарисейство  чистоту називає брудом, святість – гріхом, 

духовність – бездуховністю. 
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 А тому вистава постає як притча, що сповнена справжнього трагізму. 

Ця трагічна за суттю своєю сценічна притча у потрактуванні Петра 

Авраменка говорить  про проблеми, які виникають, як правило, на зламі часів 

і епох.   

Він прагне, досліджуючи тенденції минулого і сучасного, засобами 

мистецтва бодай  на мить підняти  завісу часу , за якою криється непізнане і 

незнане майбутнє, й подивитися, якою вона буде ота реальність,  якщо 

людина не докладе зусиль, щоб чистота лишалася чистотою, святість 

святістю,  а духовність духовністю.  

Петро Авраменко,  провокуючи глядача на роздуми, на осмислення 

сущого,  зображує жахливе і брутальне  зубожіння людини, яка  часто-густо 

перетворюється у своїх бажаннях на звіра о двох ногах;  звіра, який  живе 

примітивними інстинктами.  

Але саме через таку  сповнену болю, але чесну й одверту  розмову про 

людину, яка блукає манівцями пороку, блуду і гріха,  він, режисер , прагне 

викликати (і викликає) те благодатне у своїй людяності очищення, яке не 

лише долучає глядача до високого і справжнього Мистецтва, але й сприяє 

формуванню людини, яка, знаючи, що то є  бруд, неодмінно буде прагнути 

чистоти. Розповідаючи зі сцени про нахабність  жорстокості людської, 

режисер вірить, що глядач неминуче прийде до розуміння вічної всеблагості 

Бога. 

А тому  відбувається на кону справжнє мистецьке  диво: довільно 

інтерпретуючи  Метерлінка, розглядаючи драматичний текст лише як основу 

для реалізації власних світоглядних і мистецьких уподобань, власного, суто 

особистісного бачення життя і процесів, які в ньому відбуваються, режисер 

не віддаляється від Метерлінка, а навпаки  – наближається до глибинної 

сутності філософії великого бельгійця. І це вже – не тенденція. Це одна із 
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прикмет театру, який творить Петро Авраменко. Театру, в якому володарює 

мисль. 

Формально руйнуючи усталене, режисер віднаходить  у тексті п’єси ту  

непересічну глибину думок і почуттів, які ніким раніше до нього  ще 

прочитані не були.  Але тим-то і відрізняється талант від посередності, що 

бачить не лише те, що є хрестоматійно відомим, але й те, що до нього було 

закрито часом і людьми.  

Саме тому у виставі особливого значення набуває та мова режисера, 

яка зафіксована у неочікуваних мізансценах,  в образах, наповнених 

метафоричним сенсом, у промовистих деталях костюмів, які набувають 

значення всеохоплюючого, універсального  символу, у сповненій алегорії 

сценографії вистави. У виставі «все» є часткою «всього» і поза цим 

мистецьким «всім» (сценічним цілим) просто не існує та й  не може існувати.  

 Чи не тому  Петро Авраменко у цілковитій відповідності до свого 

мистецького задуму  вибудовує дивовижний, сповнений прихованого 

підтексту ряд метафор, які неможливо та й неприпустимо розглядати кожну 

саму по собі, ізольовано одну від одної. Авраменкові метафори  набувають 

філософського сенсу лише в їх сукупності, в їх взаємообумовленості, в їх 

взаємодоповнюваності. 

 Саме така низка метафор, народжених буйною фантазією режисера,  

невпинно і досить жорстко веде глядача до тих роздумів і висновків, які не 

декларує, а обстоює й доводить режисер, використовуючи святе  право 

художника  мовою мистецтва говорити про те, що хвилює його як 

особистість, що є його болем і єством. 

 Петро Авраменко,  як і завжди,  далекий від дидактизму і відвертої 

повчальності, хоча сама по собі вистава, нехай і в прихованій формі, але  
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передбачає «захоплююче навчання», без якого мистецтво взагалі здатне 

втратити свій смисл і призначення.  

У пам’яті зринає у зв’язку з цим одне  твердження Аристотеля: 

одержувати знання дуже приємно не лише філософам, але й усім іншим 

людям, з тією різницею, що останні  набувають їх ненадовго.  

Усе, що робить на кону Петро Авраменко, націлено на те, щоб 

результати  «захоплюючого навчання» – висновки із побаченого на виставі – 

набули для глядача довготривалого ефекту. Реалізації такого мистецького 

принципу  і  сприяє та низка метафор, які складають не лише каркас вистави, 

але розкривають передусім її філософський  сенс. 

…Вистава починається з того, що глядачам  пропонується пройти на 

сцену, де  для них заздалегідь розставлені стільці. Якась одягнена в 

обшарпаний одяг затуркана бідолаха автоматично, монотонно-нудно 

повторює: «Витирайте ноги! Витирайте ноги!». 

 Глядачі виконують таке прохання і займають місця на сцені. І оскільки 

до початку дійства (хоча насправді воно вже почалося) лишається декілька 

хвилин, то присутні  розглядають сценічні лаштунки, на яких розташовані 

декорації  й аксесуари майбутньої вистави.  

Ота нещасна, що пропонувала витирати глядачам ноги, приходить на 

незвичний для глядача сценічний майданчик (згадані  лаштунки  сцени) і 

починає мити підлогу. Так буденно, монотонно,  підкреслено не театрально 

розпочинає дійство режисер з тим, щоб потім буквально стрімголов занурити  

глядача у вирій подій, які здатні перевернути не лише сприйняття глядачем 

всього, що відбувається і має відбутися згодом на кону, але й усталені, 

хрестоматійні істини, які панують в житті, але  насправді істинами не є. 

Поява святого Антонія – це момент різкого зламу у виставі.  Явлення 

святого Антонія  розколює брутальне товариство, яке зібралося на похорон 
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Гортензії,  не навпіл, а за принципом: «людяність» – «антилюдяність» у їх 

одвічній протилежності і безконечній боротьбі.   

І низка  метафор, яку вибудовує режисер, якраз і є реалізацією  

больової й водночас пристрасної думки митця про одвічний конфлікт 

людини і нелюдів, чистоти  і бруду, світла і темряви, які впродовж тисячоліть 

визначають основний конфлікт нашої цивілізації. 

Віргінія (ота нещасна, що бубоніла: «Витріть ноги!»), яка молилася 

святому Антонію і благала від нього дива (оживити Гортензію), вірить і не 

вірить, не сумнівається і сумнівається, що святий Антоній таки прийшов. 

Вона  хоче вірити, а тому через вагання і сумніви, але  стає на бік отого  

святого, якому адресувала свої молитви.  

Родичі ж Гортензії, не вірять і не бажають вірити  у диво явлення 

святого, прагнучи якомога швидше випхати його куди завгодно, аби 

позбутися святості ( в їх сприйняті – безумства, ненормальності), яка дратує 

ницих духом. 

Саме в такій атмосфері недоброзичливості і підступності, брехливості і 

нещирості народжується перша сцена-метафора  вистави. Абат, якого 

запросили родичі Гортензії, аби він швидше випхав  святого Антонія, 

розігрує чи не театральне дійство (театр в театрі). Він запрошує нещирих 

співати хорал. Але  виконання хоралу на честь святого вражає своєю 

штучністю, безбожністю і брутальністю.  

Не випадково згодом, дещо пізніше, під час допиту поліціантами 

Антонія, ті ж самі виконавці хоралу у тій самі позиції, мізасценічно точній 

копії сцени хорального співу, будуть не славити святого, а гавкати (у 

прямому розумінні цього слова) на нещасного.  

І з такого перегуку двох сцен-метафор буде народжуватися гірка, 

сповнена болю і страждань позиція не лише режисера, але й глядача, який 
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усвідомив просту і трагічну у своїй суті  житейську істину: немає нічого 

жахливішого,  ніж наслідування облудній  у своїй основі ідеологемі –  уголос  

сповідувати воду, а потайки вживати вино.  

 Але, як сказав свого часу Брехт: той, хто хоче сідати за один стіл із 

дияволом, має запастися довгою ложкою… Це вони, що служать мамоні, а 

вдають, що сповідують Бога, після того, як Антоній воскрешає  Гортензію, 

намагаються спокусити його золотом, грошима і всілякими  «благами». Вони 

накривають стола і запрошують святого  до нього. І саме в цей час 

народжується ще одна знайдена режисером  метафора. 

 …Довжелезний стіл, за яким згодом розмістяться 12 персон, мають 

накрити білою скатертиною. Граючись із нею, перетворюючи скатертину на 

пелена, дві звабливі і  сповнені одвертої  плотської спокуси не діви  –   

шльондри, сповивають святого, воліючи перетворити його на занепалого 

ангела. Святий  виривається з тих пелен, а 12 родичів Гортензії, стоячи за 

довжелезним столом і пускаючи кульки, які немов німби, повисають у 

повітрі, але лопаються  над головами нечистих, споживають не страви, а 

пожадливо поїдають розсипаний на скатертині кокаїн.  

Втративши чи то розум, чи то контроль над своїми вчинками і 

бажаннями, вони, оті , що гавкають на святість і борсаються  у бруді, не в 

силах приховати своє справжнє єство звірів, які живуть сліпими  

інстинктами, а не розумом,  і для яких непереборна похіть –  то єдине, що 

вони сприймають серцем і душею. А втім, і душі-то в них немає, а замість 

серця –  чорне провалля. Вони з тупою насолодою собак, які спарюються, не 

відаючи сорому-совісті, кидаються одне на одного, оволодівають один 

одним, безсоромно демонструють всевладдя  похоті у всіх її проявах, 

збоченнях і брутальності.  

 Сцена «звального  гріха» - одна із найсильніших у виставі. Вона 

викликає  роздратування, відштовхування, біль і гіркоту. Але саме  така 
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реакція глядача запрограмована режисером. Пригадаймо його естетично 

значущу позицію: добро пізнається у зіставлені зі злом, чистота  – з брудом, 

святість – з гріховністю.  

Використовуючи асоціації з біблійними мотивами (сцена звального 

гріха  досить одверто нагадує історію содомітів), режисер продовжує вести 

глядача до того морально вивіреного висновку, який відкриється у своїй 

повноті й водночас простоті лише наприкінці вистави. 

 До речі, використання біблійних мотивів чи то в їх прямому,  чи то в 

іронічному, травестованому  ключі – одна із художніх домінант вистави. Тих 

домінант, які дають можливість режисерові виявити своє мистецьке бачення і 

вирішення проблем болючих для глядача, що блукає манівцями, не 

знаходячи відповідей на поставлені часом питання; точніше – вічні питання 

всіх часів, «прокляті питання»  людської історії.  

І якщо осяяний внутрішнім світлом  лик святого Антонія; божественні 

персти Ісуса Христа,  які раптом відкриваються очам глядача у різних їх 

смислових  і чуттєвих іпостасях від благаючих  до караючих; розп’яття 

святого Антонія (в одній з фінальних сцен поліціанти розпинають святого 

Антонія на імпровізованому хресті) роблять        зримим і відчутним 

біблійний мотив покарання віровідступників і фарисеїв, то іронічно 

переосмислені мотиви  «тайної вечері», «содомітського» гріхопадіння,  

показної і нещирої святості Іуд (кульки, які створюють ефект німбів, що 

лопаються на очах глядача), вибудовують  той ряд мотивів, які  становлять 

своєрідну підводну течію дійства, його підтекст та  втаємничений сенс 

сценічної мови режисера. І мова та  сприяє  пробудженню інтелекту глядача, 

активізації його розумової діяльності, тому  величному очищенню, без якого 

сценічне дійство просто втратило б будь який сенс.  

  …Але повернемося до низки метафор, яка має свою логіку,  свою 

еволюцію та чітко визначену режисером  смислову наповненість. Сцена 
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«вигнання з пекла» (так я б умовно назвав епізоди побиття поліціантами 

Антонія, його розп’яття та оголошення божевільним)  завершується сплеском 

пекельної  радості його гонителів. Вона, ця радість,  настільки є дикою і 

нестримною у своїх проявах, що «содоміти» не можуть лишатися далі в 

чотирьох стінах, вони  прагнуть  виплеснути свої хтиві почуття на простір, 

поділитися з іншими, долучити до цієї бузувірської радості  вулицю, місто, 

всю землю (у виставі, до речі, не випадково виникає образ глобуса, на який 

вказує святому Антонію Густав: у цій сцені відбувається певна, наповнена 

прихованого змісту алюзія – історія Землі є, на жаль, історією безконечних 

вбивств і зрад, адже чи не тому і Каїн убив Авеля). 

 Оці далеко не біблійні Каїни кидаються до одних дверей, що ведуть із 

задушливої і пронизаної міазмами кімнати до  наповненого свіжим повітрям 

простору,  але  –  двері зачинені. До інших дверей – вони також зачинені. 

Новоявлені содоміти прагнуть відкрити  вікна, але   вікна замуровані. Перед 

здичавілими блазнями і шанувальниками та прихильниками бруду і гріха – 

глуха стіна, перед ними безвихідь. 

 Вони, які втратили людську подобу,  мають задихнутися в тому 

міазматичному повітрі, в тій атмосфері злоби, насилля, багна і гнилі, яку самі 

створили для себе. Їм    не місце серед людей, оскільки вони – звірі, що 

втратили людську подобу. А скажені звірі мають сидіти в клітці, оскільки 

вони небезпечні для всіх, хто прагне дихати свіжим повітрям, для кого 

чистота помислів і діянь є тим началом, яке не підлягає сумнівам і 

запереченню. Душа має бути світлою… Помисли мають бути чистими… 

Діяння мають бути людяними…  

Такий висновок із низки метафор, які виконують роль смислового 

кістяка вистави, визначають її  пафос  - пристрасну мистецьку думку, до якої  

поволі, обережно, крок за кроком, художньо точно й вивірено веде режисер 

глядача.  
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 Гранично чітко поділяючи (знову біблійна алюзія!) всіх дійових осіб 

вистави  на «чистих» (святий Антоній, Віргінія) і «нечистих» (Густав, Лікар, 

Ахілл, абат, масовка), режисер реалізує цю тезу у  не менш чітко і прозоро 

вибудуваних мізансценах.  

 Наприклад, у згадуваній сцені «звального гріха» більшу  половину 

сценічної площі «захоплюють»  содоміти. Але їх скупченість не дає 

можливості виокремити особистості: всі вони подібні один до одного у своїй 

жазі задовольнити похіть свою. А на іншій половині сценічного майданчика 

в гордій і чистій самотності стоїть Він – святий. Він – у німбі світла і 

чистоти. Вони – у бульбашках мильних  кульок. І такий поділ   ставить 

глядача перед дилемою: а на якій половині ти, людина з вулиці?  Це больове 

питання буквально висить у повітрі, воно проникає у підсвідоме, щоб стати 

набутком  свідомості глядачів. 

Вистава насичена метафорами, які наштовхують на роздуми, 

примушують прискіпливіше вдивитися в життя, аби знайти відповіді на 

сакраментальні питання, які, будучи «вічними», за кожної нової історичної 

доби вимагають нових роздумів  і нових рішень. 

Так,  в одній зі сцен Густав та його оточення прагнуть звабити святого 

Антонія банальними «радощами» життя, але при цьому сповивають його... 

Віргінія виводить святого Антонія з теплої домівки на холод і морок ( 

надворі чи то  періщить дощ, чи то нуртує заметіль) і  дає йому парасольку. 

Але це колись була парасолька. Від неї лишився  тільки  металевий остов і 

нічого більше…  Вона  не може захистити нещасного від негоди.   

Під час побиття святого Антонія  родичі Гортензії танцюють полонез і 

до нього ж запрошують глядача. А потім самі, входячи в раж, віддаються в 

обійми важкого року…. Ліжко, на якому лежала мертва Гортензія, 

перетворюється на грати, за які поліціанти кидають святого Антонія… 

Густав, Лікар і Ахілл у випуску телевізійних «Новин» розповідають про 
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божевільного Антонія, який немовби прокрався до їх оселі, аби завдати їм 

збитків і моральної шкоди. Але при цьому вони імітують репортерів, для 

яких важлива сенсація, а не істина…  

Кожна з цих метафор має свій сенс, кожна з них пробуджує у глядача 

асоціативне бачення зображуваного. Щось є універсальне, всезагальне,  

позачасове в таких образах-метафорах, які розширюють змістовні обрії 

вистави, перетворюються на другу, невербальну мову її.  

Але від цього вистава не втрачає, а набуває  додаткових можливостей: 

кожен із глядачів візьме з такої вистави і метафоризованої мови рівно 

стільки, скільки може взяти, оскільки образи-метафори, не будучи 

ілюстраціями до словесно закарбованого тексту, живуть власним життям, 

являючись водночас невід’ємною складовою цілого – дійства, що сповнене 

не лише болю і страждань, але й пошуків виходу із, здавалося б, безвиході.  

 Суто зорові, невербальні метафори вистави спііснують з метафорами 

музичними. І мова композитора не менш естетично значуща, ніж мова 

режисера. Віталій Вашинський насичує виставу дисгармонічними музичними 

фразами, коли йдеться про демонізм «содомітів», а  коли йдеться про світло 

святості, надає перевагу гармонії.  Але музика не йде за словом, не дублює 

ряд подій. Вона  існує як естетично  самоцінне й художньо самодостатнє 

начало. 

Метафоризованою є і мова художника по костюмах Маргарити Козак. 

Чого вартий лише костюм Ахілла: героя з античним ім’ям і сучасним 

фраком, зшитим із доларових банкнот… А білосніжне вбрання Антонія 

викликає асоціації із перебуванням Мойсея на горі  Синайській… А  

мотузкові ланцюжки , які присутні майже у всіх костюмах «содомітів»  не як 

банальний аксесуар, а як символ належності  до зграї, що живе за принципом 

«стосовно підлоти»… Якщо костюми створює художник, який не лише  

розуміє значення деталі в театральному  дійстві,  а свідомо включається в 
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естетично-художнє поле його, тоді і  така  мова  долучається до  розкриття 

пафосу театрального дійства – тієї думки, яку  прагнув втілити у 

зображуваному режисер.  

Така гранично чітка  націленість мистецької позиції  режисера 

вимагала і від акторів  адекватних  принципів  художнього втілення образів. 

Гра Його Високості актора мала відповідати задуму Його  Величності  

режисера. Режисерський театр живе за своїми правилами, й актор, творячи в 

рамках такого театру, має бути свідомим того, що втрачає право на акторське 

свавілля і на  імпровізаційність. Адже будь-яка імпровізація може звести 

нанівець задум режисера, а акторське свавілля – зруйнувати цілісність 

вистави. 

Розуміння аксіоматичності подібного стану допомогло не просто 

знайти своє місце у виставі цілій плеяді як молодих акторів, так  і акторів з 

досить значним театральним досвідом, але й відкрити нові, до сього часу 

незнані грані їх хисту.  

Святий Антоній у виконанні Дмитра Зіневича вражає не лише щирістю 

інтонацій. Він –  наївний, немов дитина, і водночас , як дитина є уособленням 

чистоти і незайманості. Він беззахисний, як немовля, і, як немовля прагне 

любові і тепла. Він не знає, що таке людська підступність і підлість. Він 

вірить у чистоту  і у вірі своїй перетворюється на символ чистоти. 

Акцентування саме таких рис образу дозволяють Дмитру Зіневичу 

реалізувати одну із провідних думок вистави: у кожного, хто йде проти злої 

волі натовпу – своя Голгофа і свій хрест.  Але воля натовпу мінлива і скоро- 

минуща, а сила духу того, хто достойно несе  свій хрест, є вічною, і у своїй 

вічності  стає безумовним орієнтиром для тих, хто сповідує любов і добро, 

аби світ був добрим.   

При всьому при тому, що роль святого Антонія  словесно не дуже  

виписана, актор створює такий філігранно, до найдрібніших деталей 



86 
 

прописаний образ, що він сприймається взагалі чи не як єдино можливий у 

своїй переконливості і довершеності.   

Не вірити йому неможливо, не зголоситися з його правдою – свідчення 

недолугості і обмеженості. Саме тому  глядач поза волею своєю звіряє власну 

реакцію на все, що відбувається на кону, з реакцією святого Антонія. Саме 

тому святий Антоній у виконанні Дмитра Зіневича та  з волі режисера стає 

моральним камертоном вистави. Талант завжди переконливий у своїй 

безпосередності й душевній щедрості. 

 Не менш точно виписані образи Лікаря (народний артист України 

А.Гурський), Густав (актор С.Рогов), Ахілл (актор А.Доманський).  При 

всьому при  тому, що вони  уособлюють силу войовничої бездуховності, 

жоден із них  не страждає від «загального виразу обличчя», оскільки  втілює 

певну гріховну за своєю сутністю не ваду навіть, а різновид  доведеної чи не 

до абсурду   духовної ницості  й душевної глухоти.  

Вони –  як неповторно індивідуальні, так одночасно і частинки 

загального –  жахливого в своїй згуртованості натовпу, який не знає 

милосердя, оскільки  не визнає праведності. Вони нагадують відштовхуючих  

у своїй розбещеності і ненажерливості, нещирості і підступності  потвор з 

відомих офортів  Гойї «Капричос». І, подібно до  славетного  іспанського 

художника, молодий житомирський режисер міг би не без підстав сказати те 

ж саме про свою виставу, що сказав свого часу Гойя, даруючи людям власні  

офорти: «Хто дивиться на «Капричос» без будь-якої задньої думки, той 

прийме їх такими, якими вони є. А недобросовісна людина навіть у самому 

цнотливому  малюнкові запідозрить зле».  

Не знаю, як саме і коли  у режисера виникла  ідея створення галереї 

моральних покручів, але вони дуже  нагадують у своїй безпросвітній 

гріховності і ницості духу образи дурнів з безсмертної поеми  Себастіана 

Бранта «Корабель блазнів».  
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Подібно до німецького автора, який жив на межі  XV-XVI століть і 

написав свою поему у  тридцять шість років, тридцяти- трьохрічний 

український  режисер, який живе на зламі XX-XXI століть, створив у виставі 

також галерею, але  не дурнів, а здичавілих нелюдів, які збилися в зграю, аби 

утвердити нормою те, що є аномалією.  

І це не лише згадані Лікар, Ахілл, Густав, але й численні родичі 

Гортензії, кожен із яких має своє власне і далеко не привабливе обличчя, і 

поліціанти, і навіть сама Гортензія.   Всі вони разом і кожний зокрема  

уособлюють світ підступності і неправедності…  

…Але, згадаймо, що для виходу на світ білий  сил зла і розпусти вікна 

у виставі виявляються замурованими, а  двері  замкненими. Згадаймо, що не 

випадково у виставі виникає образ застережливо піднятого перста Божого… 

Згадаймо, що білі одежі святого Антонія хоча й закривавлені, але не 

заплямовані брудом…  

 Згадаймо, аби усвідомити: подібно до того, як Себастіан Брант написав 

поему «Корабель блазнів» задля  виправлення роду людського, Петро 

Авраменко здійснив виставу  «Метерлінк в стилі new» за п’єсою  «Диво 

святого Антонія» задля того, щоб знесиленому повернути  силу, а  

зневіреному – віру. Щоб людина в театральній залі зрозуміла просту, але 

величну у своїй біблійній простоті  істину: «Праведність безсмертна, а 

неправедність призводить до смерті».  

Вдивляючись у набутки майстрів минулого, Петро Авраменко творить 

мистецтво сучасне. Він не калькує загально відоме. Він бере з собою у 

творчу путь лише те, що є «вічним» у майстрів минулого – любов до людини 

і до мистецтва, яке твориться для людей.. І навіть не бере – вбирає зі 

скарбниці минулого в себе все, що надихає на роздуми, пошук, відкриття. І 

це – природно. 
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  Якщо митець – особистість, він  не може уподібнитись  дублеру, який 

озвучує роль, зіграну іншим актором, дотримуючись навіть його 

інтонаційного малюнка її. Особистість не може бути вторинною. Вона 

завжди й обов’язково  первинна в усьому: в судженнях і у формах донесення 

своєї позиції до світу, в якому живе. Вона завжди неординарна та 

непередбачувана. Тим більше – особистість творча. Тим більше, коли творча 

особистість – режисер. 
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«Король Олень», 

або 

У стилі comedia  dell’arte. 

(сценічна версія) 

 
 Не встиг житомирський глядач звикнути  до «Метерлінка в стилі new»,  

як Петро Авраменко запропонував познайомитися із постановкою вистави 

«Король Олень» за ф’ябою (казкою) Карло Гоцці  в стилі  comedia dell’arte.

 Сміливий хистом  тому, що лише відчайдушна, завзята і, якщо хочете, 

безоглядна  молодість здатна взятися за виставу, яка стала ще одним 

несподіваним для глядачів  експериментом, який для Житомирського театру  

є  певним  етапом   в освоєнні принципово нових для нього мистецько-

художніх обріїв й естетичних принципів.  В історії Житомирського музично-

драматичного театру немає  навіть натяку на наявність вистав, зроблених    у 

стилі славнозвісної  італійської комедії масок. Та й навчатися мистецтву 

театру, який зародився в Італії 16 століття ані молодому  режисерові, ані 

молодим акторам не було ніде і ні  в кого. Адже comedia dell’аrte у 18 столітті 

завершила свій театральний поступ і перетворилася на прекрасну і для 

багатьох недосяжну у своїй неповторній і легендарній  величі сторінку 

літопису  світового театру.  

 Справа в тому,  що історія колишнього радянського театру, та й 

сучасного  українського не так уже й рясніє постановками за п’єсами-

сценаріями  Карло Гоцці. У 1922  «Принцеса Турандот» була поставлена в 

Третій студії МХТ. У  1963 році вона була  відновлена в театрі імені 

Вахтангова, у 2003 році на кону цього ж театру з’явився «Король Олень». 

Київський  міський театр ляльок  здійснив постановку «Ворона» Карло Гоцці  

(2000), продовживши тим самим традицію, започатковану Сергієм 

Образцовим, який поставив свого часу лялькову виставу «Король Олень» 

(1943). Історія про короля Оленя надихнула на пошук і театр пластичної 

драми на Печерську (2010). 
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 Проте,  які режисери зверталися до театру Карла Гоцці! Євген 

Вахтангов – творець класично довершеної вистави «Турандот» (1922), Рубен 

Сімонов – він повернув до життя  вахтангівську  версію цієї вистави (1963),  

всесвітньо відомий грузинський режисер Роберт Стуруа – автор постановки  

«Жінка-змія» (1998)   і  талановитий син геніального актора  –  Костянтин 

Райкін, який поставив в театрі «Сатирикон»  п’єсу Карло Гоцці «Синє 

чудовисько» (2008).  

 Так от, взятися за постановку п’єси-сценарію Карло Гоцці, не маючи 

відповідних традицій у власному театр, але відчуваючи подих  таких 

попередників, як Є. Вахтангов, Р.Стуруа або С.Образцов, міг або ж митець 

сміливого хисту, або ж авантюрист.  

 Петро Авраменко –  із породи творців сміливого, до відчайдушності 

щедрого на буйну фантазію хисту. І це була єдина гарантія того, що вистава 

«Король Олень» за казкою Карло Гоцці на кону Житомирського театру  

відбудеться як справжнє мистецьке диво. 

 І воно було необхідне для глядача, як і «Диво святого Антонія», 

оскільки,  якщо позбавити глядача бажання дивуватися народженню  

прекрасного, то і глядач, і театр просто втратять один одного. А, отже, 

втратять самих себе… Щоб таке не сталося, Петро Авраменко і звернувся до 

майже невідомого широкому загалу  глядачів старовинного  італійського 

театру  comedia dell’аrte.  

  В основі цього театру –  імпровізація, маски, буфонада,  як три 

наріжні і визначальні  художньо-естетичні засади творення вистав-видовищ.  

Цей театр не культивував і не міг культивувати психологізм, як основу 

дійства. Він був полемічно загострений проти будь-якого побутовизму. Та й 

п’єс у сучасному розумінні в такому театрі також  не було: були сценарії з 

розробленою схемою (сюжетною канвою), яку  акторам лишалось наповнити 

живими діалогами, емоціями й думками. До того ж то був театр яскравої 

умовності, яка давала себе пізнати як у принципах акторської гри, так і в 

принципах побудови вистави загалом. І не останню роль у творенні 
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атмосфери умовності  відігравали маски, які носили не всі актори, а лише 

виконавці ролей двох людей похилого віку (Панталоне й Доктор) і двох слуг 

(Дзанні: один із Дзанні – хитрун і пройда, інший – простак і голодранець). То 

був театр відкритих і яскравих почуттів, які захоплювали вуличного  глядача. 

Адже сценою для такого театру був майдан, завісою  – високе небо, а 

освітленням  – золоте сонце Італії…  

 Те, як осмислив Петро Авраменко художньо-естетичні принципи 

comedia dell’аrte і   як реалізували актори режисерські настанови, варто 

справжньої уваги й  серйозної розмови.  Адже театр – безконечний в своєму 

існуванні й розвитку, а набутий сценічний досвід – це лише крок до нових 

пошуків і нових художніх одкровень.  Отже… 

              Ми не обмовились, винісши в назву розділу – «у стилі».  Відновити, 

або перенести сьогодні  театр, народжений під сонцем Італіі у XVI столітті  

на поліську землю XXI століття  неможливо.  Навіть якщо врахувати, що 

Карло Гоцці жив значно пізніше(1720 – 1806), ніж виник театр dell’arte, і 

писав свої ф’яби (казки) у стилі  comedia dell’ arte, а не творив таку комедію, 

все одно відродити те дійство, яке розігрувалося на підмостках  ренесансної 

Європи просто неможливо. Адже для цього щонайменше потрібен майдан 

часів тієї ренесансної Європи … 

І режисер, попри, або завдяки своїй молодості  (важко сказати чому 

саме), зрозумів головне:  в цьому житті (в сценічному в тому числі) ніщо й 

ніхто не може бути відродженим,  оскільки  в природі володарює закон 

народження.  І тому єдине, що може зробити митець, якщо він не банальний 

ремісник, а по-справжньому творець мистецького дива,  це народити «нове», 

в якому  лише прочитуються окремі риси вже давно створеного,  але 

призабутого… 

Чи не тому Петро Авраменко практично вивільнив весь сценічний 

простір, що бажав, щоб сцена, обрамлена колонами із зображеною в глибині 

величною будівлею, нагадувала отой майдан, на якому розігрували своє 

неповторне дійство актори comedia dell’аrte. Той майдан, на якому вільно 
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почували себе Бригелла й Арлекін,  Тарталья й  Труффальдіно. Той майдан, 

на якому розігрувалось б  дійство, що  відчутно нагадувало  про ренесансну 

красу та гармонію театру comedia dell’аrte, який відійшов у сутінки історії. 

Чи не усвідомлення неможливості та  протиприродності  відродити в 

безумовній  повноті мистецтво, яке належить іншим часам, спровокувало 

режисера одягти маски на всіх без винятку виконавців вистави. Петро 

Авраменко прагнув  відтворити сам  дух карнавальної стихії, яка була 

притаманною comedia dell’ arte і без  якої вона,  власне кажучи,  не існувала  

та й  не могла існувати. 

Саме тому початок вистави (урочистий полонез) – то є свідомо і 

сміливо заявлений режисером наріжний для нього принцип:  театр творить на 

очах у глядача видовищне, карнавально розкішне дійство в стилі  comedia 

dell’ arte. Театр не копіює і не ставить собі за мету копіювання  старовинного 

італійського театрального  дійства – він використовує набутки вже 

досягнутого в мистецтві, щоб  розповісти сучасникам і мовою сучасності 

історію, яка не має ані історичних, ані географічних ознак і обмежень, 

оскільки вона – вічна. Це історія про кохання і про підступність, про вірність 

і про зраду, це історія про юнака і юнку, які самим Богом створені один для 

одного, щоб пізнати кохання – вищу насолоду життя і вищий прояв його…  

Петро Авраменко продовжує експериментувати з уже відомим у 

мистецтві, аби зробити мову сучасного театру більш яскравою, більш 

емоційною, більш виразною, а, отже, й більш різнобарвною. Він  

експериментує не лише натхненно, але й сміливо. Втім, талант ніколи не 

буває сором’язливим, нерішучим, боязким. Він завжди рішучий. Він увесь у 

пошуку. Він здатний робити те, чому його ніхто не навчав. Він просто на 

якомусь незрозумілому для звичайної людини рівні відчуває, що і як  слід 

зробити на кону, щоб вистава не просто відбулася,  а  народилася  як 

мистецьке,  вражаюче своєю простотою й одночасно непересічністю  диво. 

Саме тому Петро Авраменко насичує виставу ефектними проекціями, 

грається з освітленням, активно застосовує сучасну звуко-  й аудіотехніку, 
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поєднує у сценографії вистави  життєво вірогідне з абстрактно умовним, 

створює ілюзію достовірності з тим, щоб самому цю ілюзію зруйнувати.  

Суголосно з режисером творить і балетмейстер вистави Ганна 

Перепелиця. Вона не менш рішуче змішує танцювальні стилі, включаючи 

танці однієї культурно-історичної доби в добу іншу, в класично довершену і 

вивірену часом пластику цілком сучасні, рвані, покручені ритми і рухи. Так 

полонез, урочистий танок-хода , який має польське походження, відкриває в 

українському театрі  дійство, створене на основі сценарію,  написаного 

італійським драматургом. Але якщо полонез  виник у 16 столітті, то 

танцювальні «па», запозичені із театру кабаре і яких теж доволі у виставі, аж 

ніяк у часовий простір доби Відродження не вписуються. І таке поєднання 

непоєднуваного,  застосоване послідовно  як мистецький принцип, дозволяє 

створити виставу художньо непересічну й цілісну  саме  у своїй не 

пересічності.   

Цілком  природно тому, що у виставі «Король Олень»  одне зі 

значущих художніх начал належить балетові. Балетна група театру  не лише з 

натхненням  виконувала   поставлені Ганною Перепелицею блискучі 

танцювальні номери, але й опановувала суміжну професію – актора 

драматичного театру. Адже неможливо в такому дійстві, як «Король олень»,  

не відчувати драматургію вистави, не брати  участь у вирішенні питань і 

проблем, які лежать за межами танцювального мистецтва. Артисти балету 

злилися з акторами драматичними в єдиному пориві  створити музично-

драматичне дійство, гідне величної  comedia dell’arte. 

У  повній і цілковитій відповідності до режисерського бачення вистави 

Маргаритою Козак  створено костюми для акторів.  При цьому важливим 

було не відтворювати  в найменших подробицях і деталях одяг  16 століття, а 

передати життєдайну атмосферу Ренесансу, його життєрадісні фарби, його 

животворну силу, відчуття радості буття і розкутості людини, яка поринула у 

світ відкритих емоцій і насолоди  життям. Саме тому сучасні мотиви в 

костюмах (вражаюче дивовижне вбрання Анжели й короля в сцені вінчання), 
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своєрідні плаття-трансформери у всіх виконавиць жіночих ролей, 

підкреслено гіперболізовані квіти на рукавах сорочок, святково-пишний, 

немов вилучений  із циркового арсеналу костюм Смеральдіни, класично 

точні костюми Арлекінів – все працює на святкову атмосферу  вистави, яку 

творить Петро Авраменко.  

           Творцям вистави дозволено все, на що здатна їх буйна  фантазія, їх 

молодість, їх непереборне бажання побачити світ радіснішим, ніж він є 

насправді. А втім, такий погляд на світ для молодості  – цілком природний: 

коли, як не в молоді роки, вдивляючись у далечінь років, які ще слід 

прожити, можна побачити веселку там, де старість побачить лише звичайне 

коромисло… 

 Саме така –  не явна, прихована, але вирішальна для режисера-

постановника філософія – життя як радість, як свято – і спровокувала 

народження вистави, яка за духом своїм, за фарбами своїми, за 

світовідчуттям своїм є безумовно ренесансною.  І це чи не найважливіша 

естетична складова, що буквально прирекла виставу на успіх. Режисер, як і 

інші творці вистави,  створив дійство, насичене радісним відчуттям життя та 

світла, торжества земних почуттів, які підносять людину до висот 

блаженства. Того блаженства,  без якого земне життя давно б перетворилося 

на пекло.  

 Сьогодні можна впевнено говорити про те, що Петро Авраменко 

творить свій, не подібний до інших  театр, театр високої душевної  та 

духовної напруги; театр, створювач якого бачить , пригадаймо О.Довженка, 

навіть у дощовій калюжі не грязюку, а зорі – як віддзеркалення небесної 

краси й гармонії. 

 Світле, радісне відчуття наповнювало тому й залу для глядачів, 

завойовувало їх душі, полонило серця. А оплески, які безконечно переривали 

дійство, звучали як визнання глядачем  хисту творців вистави. Саме тому 

впродовж дійства  не полишало відчуття, що ніби  з-за лаштунків театральної 

сцени час від часу з’являвся сам драматург і, немовби фіксуючи реакцію 
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глядачів, констатував:  «Чуйні  талановиті люди» дивилися на виставу «з 

вірної точки зору й щиросердо та неупереджено хвалили її як і належить 

чесним та освіченим людям, які вміють розрізняти  тривіальності, зображені  

по-мистецькі, від тривіальностей, які є результатом неметкого й неосвіченого 

розуму».  Так було, як свідчив сам Карло Гоцці,  за його часів, коли «Король 

олень» був поставлений трупою Саккі в театрі Сан-Самуеле у Венеції 5 січня 

1762 року. Так було, свідчимо ми, і під час прем’єри «Короля оленя», 

поставленого Петром Авраменко  на кону Житомирського музично-

драматичного театру 3-4 травня 2011 року. 

  То не є якимось відкриттям: вистава тоді сягає висот гармонії, коли 

створено акторський ансамбль. Акторський ансамбль – це спільнота митців, 

які при цьому  не втрачають  своєї людської  індивідуальності  та  

неповторності. Якось польський письменник Антоній Слонимський не без 

іронії зазначив: «Хорошому акторові не заважає навіть найблискучіший 

режисерський задум». Вистава «Король Олень» засвідчила інше: саме  

наявність  «блискучого режисерського задуму»  створила передумови для 

реалізації акторами їх творчого й  людського потенціалу. 

  Справжнім емоційним  камертоном вистави, її своєрідним  

енергетичним центром став Олександр Літовченко.  Він, саме він і ніхто 

інший,  веде виставу від початку до кінця, задаючи  той рівень емоційного 

тону, без якого вистава навряд чи відбулася б як дійство, яке тримає глядача 

в напрузі впродовж майже двох годин.  

  Без двох  харизматичних  Арлекінів  (арт.Тетяна Соломійчук  і  

Ольга Зіневич), кожен із яких при всій їх зовнішній подібності  є  напрочуд  

індивідуальним,  вистава  навряд чи була б включена в той стрімкий ритм, 

якому підкорилися як актори, так і глядач.  

 А великий чарівник Дурандарте (арт.Денис Кокорєв), який 

з’являється з волі режисера  на початку вистави в подобі драматурга!  Хіба не 

він переконливо започатковує те казкове дійство, яке згодом, у фіналі втрачає 

свою абсолютну казковість і набуває принципово інших рис? Без такого 
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сповненого  епічного спокою Дурандарте   вистава була б емоційно 

одноманітною, а тому маловиразною. 

 А блискучий дует Бригелли (арт. Віталій Рагутський) та Смеральдіни 

(арт. Ольга Слабченко)!   Хіба не вони в своїй природній, легкій, 

невимушеній манері викресати іскри справжнього  карнавального сміху  

вирішили долю комічного у виставі? І хіба не вони створили образи, які не 

просто запам’ятовуються – перетворюються на володарів сцени в тих 

епізодах, що  з волі автора й режисера поставлені з абсолютним відчуттям 

природи комічного в comedia dell’arte. 

 А птахолов Труффальдіно у виконанні Ярослава Медвєдєва – хіба не 

він викликав шквал оплесків навіть тоді, коли їх ніхто з творців вистави і не 

очікував? Відчуття комічного  – то від небес. Йому неможливо навчити. 

Воно, те відчуття, або ж є в актора, або ж його просто немає. У Ярослава 

Медвєдєва таке відчуття є, як і гранично чітке розуміння  стилю вистави. 

 А  прекрасна  Кларіче (арт. Вікторія Карпінська), яка в  щирості 

інтонацій і почуттів настільки переконлива, наскільки переконливою може 

бути лише дитина. Таке вміння сягати переконливості  є ознакою справжньої 

акторської  «манкості» (привабливості), без чого актор просто не може 

існувати в професії. 

 А несамовитий у своєму відчаї Король, що перетворився на потвору, 

у виконанні  Сергія Артеменка!  Створити не образ навіть, а маску відчаю і 

зневіри, болю і страждання – то потребувало від актора неабияких душевних 

сил. Актор у своїх страждання і поневіряннях не жалів себе, приносячи   

частку свого молодого життя на вівтар мистецтва, ім’я якому  театр. 

 І в усьому, що стосується вирішення ролей, відчувається не лише 

особистість актора, але й режисерська  воля створити своєрідне  бродвейське  

диво на житомирському кону, використовуючи при цьому стилістику все тієї 

ж comedia dell’arte.  

    Але чи не найяскравішим зразком «режисерського диктату» є 

творення різними акторами одного й того ж самого образу-маски.  Тут-то з 
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одного боку режисер дав волю акторам шукати і творити самостійно, у 

повній відповідності до їх акторського «Я»,  а  з іншого – зробив усе 

можливе, щоб актор не виходив за межі тих театральних принципів  comedia 

dell’arte, які для режисера стали визначальними, наріжними, знаковими, 

виставотворчими.   У виставі роль Леандро виконують арт. Сергій Рогов і 

Валентин Мирончук.  Вони обидва – запальні й імпульсивні. Лише Сергій 

Рогов  уквітчує свій образ самоіронічною посмішкою (сцена з  

Труффальдіно), що дозволяє йому сценічно виправдовувати поведінку героя 

в тих  не завжди драматургічно прописаних  ситуаціях, в які потрапляє герой,    

а  Валентин Мирончук  прагне достовірності почуттів і  підкоряє  зал м’яким, 

чи не оксамитовим  ліризмом. Але при цьому жоден із них ні на мить не 

забуває, що емоційно актори комедії масок мають бути більш яскравими, ніж 

актори психологічної драми. 

 По-різному трактують свого героя (Тарталью)  заслужений артист 

України Микола  Карпович і артист  Андрій Доманський. Так, обидва вони 

створюють яскравий образ підступного першого міністра, але застосовують 

при цьому лише їм притаманні акторські фарби.  Тарталья М.Карповича – то 

уособлення  прихованого цинізму, а тому страшного у своїй  протидії добру і 

щиросердості. Тарталья  Андрія Доманського одверто брутальний і 

неприховано мстивий, а тому не менш страшний у своєму протистоянні 

чистоті.  Різні акторські підходи – різні акторські  фарби: М.Карпович віддає 

перевагу внутрішньому емоційному наповненню образу, А.Доманський  –  

сповненим пристрасті одвертим емоційним сплескам. Тарталья М.Карповича 

здатен до тонкої інтелектуальної гри з королем.  Тарталья А.Доманського – 

вражає шквалом емоцій, які паралізують волю короля. 

 І справжнього тріумфу сягнули виконавиці ролі Анджели – Марина 

Рогова й Олена Заведія. Недооцінити чи переоцінити значення образу 

Анжели у виставі просто неможливо. Причина тому одна: без Анджели 

вистави просто не існувало б, оскільки саме в цій ролі  є два вирішальних для 

вистави начала: прагнення добра  і щастя й необхідність боротися за 
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торжество їх, почуття краси  кохання й необхідності виборювати право не 

лише бути коханою, а й дарувати любов. 

 У Вільяма Шекспіра в одному із сонетів є рядки, які  у своїй 

довершеності давно сприймаються як аксіома:  

                       Не знаю я, как шествуют богини, 

                                   Но милая ступает по земле. 

Дозволимо собі вільність і поставимо замість «милая» –  «женщина», і ми 

отримаємо мистецьку формулу  творення двома актрисами  різних за своїм 

звучанням і особистісним вирішенням образу Анджели.  

 Марина Рогова входить у дійство  Богинею, яку велике й людяне , 

світле кохання перетворило в подальшому  на ЇЇ Величність Жінку. А звідси 

й акторські фарби. Перше явлення на сцені Анджели у виконанні Марини 

Рогової – це явлення розгніваної Богині, яку не захистив, а отже зрадив 

батько. Звідси й відкрита пристрасть і велична гідність, яка читається в 

усьому: в поставі, в повороті голови, у тремтячих устах, в розширених від 

болю душевного очах. А в сцені з Королем і відбувається та прекрасна 

метаморфоза, яка Богиню перетворює на прекрасну в своїй величі Жінку, 

пристрасну, відкриту назустріч любові, здатну розплакатись від розпачу і … 

такого милого й теплого жіночого безсилля.  

  Її, Марини Рогової, Анджела, немовби  змальована з відомого 

шекспірівського сонетного ескізу.   І справа не в тому, що в Марини Рогової, 

як у шекспірової героїні «черной проволокою вьется прядь», а  в характері 

цієї ренесансної Жінки: вона  неочікувана, непередбачувана, вражає своєю 

твердістю волі й одночасно здатна до ніжності невимовної,  вона стримана і в 

момент найсильнішої напруги одверто, не криючись не плаче – ридає. Вона – 

втілення  сили і слабості. Вона – Жінка, сповнена бажання і любові. І в цьому 

велич актриси, що створила образ, який забути неможливо… Як не можливо 

забути й асоційований мною з Мариною Роговою образ шекспірової героїні, 

але з невеликою поправкою: так і хочеться замінити в першому – третьому  

рядках  шекспірове категоричне  «ні» на не менш категоричне своє «так»: 
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   Ее глаза на звезды не похожи,  

   Нельзя уста кораллами назвать, 

   Не белоснежна плеч открытых кожа, 

     И черной проволокою вьется прядь. 

 Я бачив Марину Рогову у багатьох ролях. Такою, як в «Королі 

Олені», я не бачив її ніколи. Це інша Марина Рогова, яка несподівано 

відкрила для нас нові грані свого хисту, забувши при цьому про алгебру, 

якою перевіряла завжди на кону  сценічну гармонію. Крига скресла: Марина 

Рогова в ролі Анджели –  сама уособлення гармонії пристрастей..  

 Олена Заведія  у творенні образу Анджели йде іншим шляхом: вона 

приходить у виставу земною  жінкою, яку згодом  кохання перетворило на 

Богиню. А звідси і лише їй, Олені Заведії, притаманні акторські фарби. 

Перше явлення на сцені Анжели у виконанні Олени Заведії – це явлення 

розгніваної жінки, яка, як і годиться земному створінню, не дуже вже й 

прислухається до інших. Вона чує лише себе і  свій біль. А звідси й 

роздратованість у тоні, звідси непослідовність вчинків. То вона чи не криком 

кричить на батька (його роль виконує арт. Василь Сливка), то раптом, 

покірно схиливши голову,  виконує волю його.  Звідси й достовірність 

почуттів, які несе з собою і в собі героїня Олени Заведії.  Звідси й та 

невимовна теплота, яка відчувається в усьому: в м’якому і привабливому, 

чаруючому голосі актриси,  в інтонаціях, сповнених дівочої безпосередності 

та чистоти, в погляді затравленої лані, коли Анджела зголошується піти до 

кабінету короля. Героїня Олени Заведіїї  – земна і прекрасна у своїй земній  

рудоволосій красі.  А в сцені з королем відбувається та метаморфоза, яка 

засвідчує перетворення жінки на Богиню. Адже лише кохання перетворює 

всіх нас на Богів у ту мить, коли ми віддаємося йому безоглядно, сповна, не 

жалкуючи життя й  серця. Саме так веде сцену в кабінеті короля Олена 

Заведія. Вона також творить свій образ, немовби втілюючи ренесансне, 

шекспірівське бачення  жінки.  Але в трактовці О.Заведії Анджела є 

уособленням волі і бажання.  І знову пригадався Шекспір: 
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          Твоя душа противится свиданьям, 

         Но ты скажи ей, как меня зовут. 

         Меня прозвали «волей» иль «желаньем», 

                                 А воле есть в любой душе приют. 

 

 Саме оці «воля» й «бажання» перетворюють героїню Олени Заведії на  

Богиню, яку також забути вже неможливо, оскільки вона прекрасна у своєму 

божественному походженні й хисті. 

 Я також бачив Олену Заведію в різних ролях: у великих і малих, у 

центральних і епізодичних. Вона вміє і не боїться  грати некрасивих жінок, 

але такої Олени Заведії я ще не бачив.  Вона, створюючи образ,  пішла не від 

себе, а супротив себе. Вона майже виключила притаманні їй м’які інтонації, 

але досягла головного: її Анжела – уособлення світла, тепла й жіночої краси. 

Актриса  довірилася режисерові і створила свій, інший образ Анджели, який 

звучить чисто та напрочуд особистісно в загальному хорі, яким диригує все 

той же Петро Авраменко. 

 І нарешті – говорити про «Короля Оленя»  і не сказати про Дмитра 

Зіневича  було б не лише вищим проявом нетактовності. Більш за те – 

банальної несправедливості. Справа в тому, що Дмитру Зіневичу з волі Карла 

Гоцці необхідно було на кону зіграти дві ролі: короля й Тартальї, який 

перетворився на короля. А з волі режисера, ще й різних Тартальїв, оскільки, 

перетворюючись в героя, якого грає Микола Карпович, маєш наслідувати  

одне, а коли граєш з Андрієм Доманським – зовсім інше. 

  Та й виконання ролі власне короля (перша дія) не можна назвати 

справою легкою, оскільки постає завжди перед виконавцем ролі Його 

Величності прокляте питання, як саме грати короля, коли оточуючі короля не 

грають. Адже прийшла Кларіче і просто обдурила короля. Потім з’явилася  

Смеральдіна і зовсім непоштиво повалила Його Величність на підлогу, 

вимагаючи цілком певних проявів, так би мовити, кохання., а Анджела 

спочатку нагримала на нещасного правителя, й лише потім зізналася в 
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коханні. Ну як грати в такому оточенні короля, коли оточення НЕ грає 

його… 

Дмитро Зіневич і не грає короля.  Він творить образ юнака, який прагне 

кохання, якому тоскно без любові, який більше не може жити без того 

відчуття блаженства «слиянья двух сердец», яке так цнотливо образно 

виразив режисер спочатку у сцені вінчання (пригадайте  срібні бризки 

джерельної води, яка очищує, омиває молодих), а потім  у сцені першої 

шлюбної ночі Анджели й короля.  

…Молоді після обряду вінчання біжать вглиб сцени, їх, немов 

гігантським покровом, накриває купол білосніжного шовку. Шовк спадає, 

огортаючи тіла Анджели й короля, які вже являють собою одне ціле і перед 

зачарованим глядачем постає звернутий  до небес білосніжний витвір 

режисерської фантазії, який кожен може прочитати по-своєму, оскільки в 

ньому, в цьому образі є все: і  любов, і  щастя злиття душ, сердець і тіл… 

Саме тому, що у виставі народжено такий сповнений чистоти і цноти 

образ кохання,  Дмитру Зіневичу не потрібно було грати короля. Він творив 

образ закоханої юності та передчуття щастя. Того передчуття, яке ніколи не 

буває одноманітним: в ньому є все: і  невпевненість у собі, і страждання,  і 

ревнощі, і неймовірний біль. Дмитро Зіневич  творить образ багатоплановий, 

користується фарбами від м’яких, пастельних до гротескових, він володіє 

технікою  тонкої театральної акварелі й рельєфних, опуклих, грубих мазків. 

 Саме таке володіння різноманітними прийомами й зумовило появу 

образу,  який самим існування на Житомирському кону виправдав і назву 

вистави «Король Олень», і її суть, і її пафос. Дмитро Зіневич  зумів зробити 

своєю ту приховану режисерську  пристрасть, яку  Петро Авраменко 

подарував усім акторам – учасникам вистави, аби сама вистава відбулася як 

мистецька цілісність. Аби дійство відбулося   на одному подиху, на однім 

нерві, на одній високій мистецькій ноті. Точніше, аби відбулося   дві вистави, 

оскільки наявність різних потрактувань одних і тих самих образів  різними 

виконавцями неминуче призводить і призвело до народження  двох версій 
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одного й того ж театрального дійства.  І то є прекрасно: акторам не довелося 

наступати на горло своєї власної пісні, голос кожного був чистим і 

неповторним. І саме тому голос кожного був почутий глядачем. 

Отже,  дві версії, але фінал  вистави – один. А інакше і бути не могло, 

оскільки саме у фіналі втілено ту мистецьку, режисерську пристрасть, яка 

раптово надала  казці Карло Гоцці зовсім неочікуваного, та й не властивого 

комедії масок  звучання… 

Фінал вистави –  не зовсім такий, як у  Карло Гоцці. Драматург з 

насолодою знищує Тарталью. Режисер не захотів перетворюватися на ката. 

Тому обрав принципово інше вирішення фінальної сцени. Недарма ж 

останньою реплікою Дурандарте є звернення саме до глядачів: 

 Не чарівник я більше…  

Віднині магії моїй кінець! 

Але залишилось одне невирішене питання… 

Зло!  

Зло має бути покараним? 

   Хоча не маєм права більше ми втручатися в події 

Долю Тартальї пропоную вирішити (до глядача) Вам… 

Час пішов! 

Всі актори, окрім Тартальї ідуть зі сцени. Режисер дає можливість 

глядачеві вирішити долю Тартальї. Але глядач, як завжди,  німотствує. І тоді  

Дурандарте, повертаючись на сцену, немовби підбиваючи підсумок такому 

глухому мовчанню і вічної бездіяльності глядача, виголошує свій вердикт:  

Час вийшов.  

У вас був час, і ви як завжди,  

Ним не скористались. 

Тарталья, можеш бути вільним. 

 Задоволений Тарталья біжить до глядача.. Несподівано виникає 

промовиста  метафора: зло – серед людей і в людях. 

Все сталось так, як мало статись… 
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Нехай науки 

Тепер розгадують складні загадки. 

Хай пише критика прискіпливо і точно 

Рецензію на наше з вами дійство 

А ті, хто бачив нас і чув, 

Хто плакав з нами разом і сміявся, 

І навіть той, хто  в залі цій солодким сном заснув – 

Хай подарують нам свої серця 

І тихі оплески… А, може, і не тихі?! 

Режисер-постановник реалізує святе право митця: бути автором,  а не 

співавтором вистави.  

 Судячи з усього, Петро Авраменко прихильник відомого чеховського 

постулату: митець зображує бачене, а «вирок мають  виносити пани присяжні 

засідателі». Інакше кажучи, Петро Авраменко  (і в цьому він правий)  не хоче 

наділяти театр повноваженнями суду.   

 Вирок  негативному в житті має виносити глядач. Справа театру  

лише показати  в яскравій формі те, до чого в житті ми, на жаль,  

призвичаїлися, а тому й не помічаємо.  

 Саме тому зло, яке мало було покараним, у виставі  не карається:  

глядач не виніс йому свій вирок. Чи не тому оте зло зі сцени й зіскочило до 

зали, що глядач промовчав у відповідь на пропозицію Дурандарте 

запропонувати міру покарання? 

 Але в цій метафорі «зло в залі» читається й мистецька  пересторога:  

зло серед нас, і до тих пір воно буде правити бал і диригувати нами, доки ми 

самі не вб’ємо його передусім у собі. Так казка, яку склав Карло Гоцці, з волі 

режисера-постановника Петра Авраменка набула чітко виражених рис 

приповісті. А втім, чому дивуватися: адже притча завжди виростає з життя та 

з суто життєвих сюжетів. То чому ж притча не може народитися з казки, в  

якій так багато життєво вірогідного, що неможливо відрізнити, де 

завершується казковість, а де починається власне життя… 
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 Можливо, в такому неочікуваному фіналі і криється той секрет 

вистави, який і провокує  народження вищої насолоди від театрального 

дійства – насолоди навчання та одержання знань.  І такий шлях притаманний 

театрові від початку його, оскільки здобувати знання (чуттєві й раціональні) 

– завжди, як вважав свого часу Аристотель,  приємно. Особливо якщо 

навчання є таким захоплюючим, як вистава «Король Олень» в інтерпретації 

Петра Авраменка. 

 Але якщо хтось  не зазнав тієї насолоди радісного набуття знань і не 

помітив вишуканої краси вистави, хай не переймається: значить це був 

просто не його день, або ж не його театр.  
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«Король Олень» 

або 

Італійський театр на поліському майдані. 

(вулична версія) 

 

Дійство, яке відбулося 9 вересня 2011 року в Житомирі на майдані 

Корольова, стало справжнім потрясінням майже для півтори тисячі 

житомирян: молодий режисер Житомирського обласного музично-

драматичного театру Петро Авраменко поставив просто неба виставу в стилі 

комедії дель арте. 

 І це був  вражаюче захоплюючий і сміливий експеримент: старовинний 

театр масок, що народився в Італії, немовби перенісся через час і простір і 

вступив на поліську землю не лише в усій своїй величі й красі, але й  у 

талановито осучасненій версії.  

А втім, говорити про «осучаснення» «Короля Оленя»  Карло Гоцці –  

класичного твору часів, що минули, значить не сказати нічого. Режисер, для 

якого сцена – підмостки для експерименту не міг  механічно  перенести 

готову театральну виставу на майдан (незадовго до вуличного дійства 

відбулася прем’єра «Короля Оленя» в постановці Петра Авраменка на кону 

Житомирського музично-драматичного театру). Інші «запропоновані 

обставини» вимагали й іншого сценічного прочитання та втілення казки 

Карло Гоцці. 

Сміливим став експеримент тому, що Петра Авраменка  привела на 

майдан  амбітна за своєю мистецькою  суттю мета: не лише знайти власне 

бачення традиційного театру масок і відкрити в ньому нове, але й це «нове» 

подати глядачеві сучасною сценічною  мовою.  

Пошук сценічної мови, яка б відповідала  уявленням режисера про 

специфіку і сутність театру просто неба – театру на майдані, мови, яка була б 

органічною для традиційного театру минулого  й одночасно для театру 

сьогодення – от чого прагнув режисер.  
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Адже театр, як і життя, не стоїть на місці, І те, що вчора сприймалося 

як  відкриття, сьогодні поставало як повторенням відомого. Повторювати ж 

загальновідоме, механічно  наслідувати вже знайденому режисер не міг, та й 

не бажав. Навіть якщо це відоме було   створено геніальними попередниками, 

або ж ним самим.  

Він прагнув поєднати в одному дійстві не  лише різні види мистецтва, а 

й використати новітні технічні можливості, які б дозволили старі «міхури» 

комедії масок наповнити новим, молодим вином   сучасності.   

І він це зробив! 

Актори драматичного театру  й учасники хорової капели «Орея», театр 

драматичний і оркестр естрадно-симфонічний,  циркові «ходулісти» й 

екстремали з вогняного «Гефест-шоу»   народжували на очах глядача, 

буквально зачарованого  побаченим,  дивовижну  виставу-феєрію, яка владно 

брала в полон, захоплювала, потрясала. 

А було так… 

На майдані побудували сцену, всю територію майдану розбили на 

сектори,  для глядів поставили крісла. Майдан... Але того вечора то був театр 

на майдані і на ньому панувала атмосфера театральна.  

 Перед початком вистави глядачам роздавали спеціально для цього 

виготовлені маски, ніби запрошуючи житомирян  узяти участь у дійстві, 

поринути у світ вигаданий , але одночасно реальний.  

Режисер немовби запрошував: іди і дивись, розважайся і зважуй. Адже 

ти є не лише свідком театрального видовища, але й  одним із учасників і 

творців іншого видовища –  на ймення  життя. Видовища, яке  безконечно 

розігрується на майданах і вулицях великих і малих міст і містечок Землі.   

Так на майдані вперше за всю історію Житомира зримо й відчутно зійшлися 

Театр і Життя. І їм ніщо не могло завадити, ані легкові авто, які мчали по 

трасі, ані передзвін годинника на вежі міської ратуші, ані холодний 

поривчастий вітер, який напередодні завалив побудовану сцену, мало не 

зірвавши дійство, ні дощ, що от-от мав початися (за прогнозами синоптиків). 
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Життя було тут, поряд. І в ньому знайшлося місце мистецтву, яке, будучи 

часткою життя, не може бути ототожнено з ним.   

 Про це нагадували й маски: хоча мистецтво – не є життя, хоча це гра, 

яка має свою власну правду, хоча  мистецтво  яскравіше й сильніше за саме 

життя, воно допомагає зрозуміти його, бо і мистецтво і життя творить 

людина. Театральними масками, виконаними в стилі комедії дель арте, 

режисер нагадував глядачам, що сприймали дійство, замислюйтеся над тим, 

що ж то є життя.   

Воістину, прав був мудрий  Лопе де Вега: комедія взялася нас навчати, 

нам пояснювати,  що є добро та зло. Видовище не лише розважало, але й 

наставляло.  В центрі дійства на майдані були не стільки  любовні 

переживання героїв, скільки  зіткнення двох сил, двох начал, які співіснують 

у кожній людині, доповнюючи одне одного й  одночасно вступаючи у двобій  

між собою. Адже в  кожному живе і справжнє «ego», і маска. Маска – то є 

лжа, яку видають за правду, аби приховати своє власне «я». Та чи доцільно 

приховувати своє єство? Чи не загубить людина, прикрившись маскою, сама 

себе? І взагалі, чому в житті володарює у багатьох на обличчі маска? 

Інакше кажучи, в дійстві були поставлені питання, дуже далекі і від 

казковості, і від фейеричності. Казка і феєрія  – лише яскраві одежі  

серйозних питань, які порушив режисер у дійстві на майдані. 

…Почалося  дійство виступом естрадно-симфонічного оркестру. 

Звучала не попса, а музична класика. Звучала в той час, коли попсова 

свідомість прагне визначити собою обличчя нашого часу, буквально 

підминаючи його під себе. І слухала класику молодь, вбираючи в себе 

гармонію духовності. А потім дійство продовжила «Орея» - славнозвісна 

хорова капела, яка утверджує своїм мистецтвом красу й велич мелодії, 

наповненої мислю. 

У мистецтві, стверджував режисер, є «вічне» і швидкоплинне. Істина, 

яка міститься у величних творах минулого, поступає до майорату старших 

роду людського. І таке мистецтво не підвладне ані часові, ані кон’юнктурі. 
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Воно – вічне, бо духовне. Це був лейтмотив дійства, його пристрасть, його 

пафос,  

І цей пафос  не розвіявся, як fata morgana, в  диму вражаючих вогняних  

спецефектів,  які широко використав режисер при творенні майданного 

варіанту казки Карло Гоцці «Король Олень».   

Звернувшись до досвіду традиційної  comedia dell’arte, Петро 

Авраменко цілком свідомо  розширив естетичні межі її можливостей.  У 

стилістику вистави органічно вписувався  і плазмовий екран, на якому 

крупним планом подавалися сцени з вистави, і вогняне шоу під час 

перетворень, і «ходулісти».  

У мистецтві, як такому,  важко відкрити щось абсолютно нове в сенсі 

творення сюжетів і характерів: людина змінюється значно повільніше, ніж 

оточуюча природа. А от у смислі зміни і збагачення  форм можливості 

сучасного мистецтва практично  необмежені. Новий час приносить нові 

технічні відкриття, повз які не може пройти жоден із театральних режисерів, 

які шукають небуденну, яскраву  форму для втілення своїх задумів.  

Використання (як у кіномистецтві) «крупного  плану» на плазмовому 

екрані, дозволяло глядачеві зазирнути в очі акторам з тим, щоб прочитати в 

них  те, про що мовчали їх вуста. Петро Авраменко  «грав» на протиріччі 

«загального плану» сцени та «крупного плану» екрану, акцентуючи те, що 

вважав за потрібне акцентувати. Відбувалась актуалізація старовинного 

традиційного тексту. І це було сучасним прочитанням одного із прийомів-

принципів комедії масок: актори комедії дель арте свідомо включали в 

сценарний текст імпровізації на місцеві події й теми, долучаючи тим самим 

глядача до співтворчості, співпраці, співмислення. 

Так, на афішах Петром Авраменком було  наголошено: «День міста. 

Культурна версія». Це був навіть не натяк – мистецький виклик  традиційним 

і добре відомим житомирянам формам організації  свята - Дня міста. На місце 

святу, яке мало відбутися наступного дня і яке на сакраментальне питання 

«Що потрібно народу?»   , як і завжди, давало одну відповідь: «Хліба і 
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видовищ»,  прийшла «культурна версія». Усвідомлюючи, що  не хлібом 

одним живе людина, режисер замінив сермяжне «Хліба і видовищ» на 

«Культура і Мистецтво»!  

Режисер знайшов такі сучасні сценічні рішення, які дозволили йому   

на майдані, розмислюючи над вічними проблемами буття, перебувати в 

постійному й активному діалозі з глядачем. Значна роль у налагоджені 

діалогу з глядачем належала аніматорам. Наділивши їх функціями 

давньогрецького хору, режисер перетворював їх то на плакальниць, коли дія 

у виставі набувала драматичних обертів, то на іронічних коментаторів подій, 

які вимагали критичної позиції глядачів. Одночасно аніматори виступали і в 

ролі «клакерів»  - провокаторів  глядацької реакції на події, які відбувалися 

на імпровізованому кону. Глядач, в результаті, не «споживав» дійство, а був 

його активним учасником. 

Таку ж мету переслідували нехай нечисленні, але яскраві метафори,  

які стали не лише окрасою вистави про короля Оленя, але й вираженням 

мистецької волі режисера. Не вдаючись до побутовизму (як тут не згадати 

відому тезу Є.Вахтангова «Нехай вмре натуралізм  на театрі!», «Побутовий 

театр повинен померти!» Петро Авраменко  вирішив, наприклад,  сцену 

першої шлюбної ночі Короля й Анджели настільки метафорично яскраво, 

наскільки й цнотливо. 

 Спалахнувши у відблисках прожектора, величезне полотнище 

парашута  накривало Короля й Анджелу, які злилися в обіймах. І на очах 

враженого глядача, загорнуті в білосніжний шовк, закохані перетворювалися 

на дерево, яке от-от розкине свої гілки   – символ життя, що знає лише 

безконечність. І було в тому метафоричному образі щось від того біблійного 

дерева, яке й поклало початок земному життю і людини, яка вкусивши 

забороненого плоду, пізнала  Любов і набула Знань. 

Не бажаючи повторювати гіпертрофованість дельартівських масок-

характерів, режисер «запозичив» з атичного театру маски, які виражають 

людські почуття, а не слугують для окреслення характерів.  Він, так би 
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мовити, олюднив маски, надавши  тим самим виставі характер не 

маскарадності, а вірогідності і правдоподібності.   

Але що б не використовував у виставі Петро Авраменко, які б 

нововведення не запроваджував, він підпорядковував все одному й 

визначально принциповому:  глядач мав одержав естетичну насолоду від 

дійства.  

Естетичну насолоду  не лише від вишуканої і яскравої художньої 

форми театрального видовища просто неба, а передусім насолоду  від 

пізнання  ще непізнанного, проникнення в сутність речей незнаних, від 

осягнення їх глибинного  єства.  

Петро Авраменко – прихильник радісного, захоплюючого навчання, 

яке притаманне взагалі природі театру – школи моральності, школи 

людяності. А тому, коли таке навчання  ще й відбувається із застосуванням 

необмежених  можливостей сучасної яскравої театральності, то й 

відбувається  дійство, яке одночасно і заворожує, і вчить мислити.  

 Створивши дійство на майдані (до речі, це чи не перша в Україні  

взагалі спроба творення повнометражної вистави просто неба, вистави на 

вулиці),  режисер  довів просту істину: справжньому майстру (незалежно від 

його віку)  вузькі рамки будь-яких  правил, якою б сивою традицією вони не 

були освячені. І не лише традиції. 

Збагачуючи естетичну палітру традиційного театру comedia dell’arte, 

Петро Авраменко вніс власні корективи в розуміння  сутності  самого  

«вуличного театру». Театр на вулиці, утверджує режисер,  – це не місце для 

бездумної розваги. Це школа почуттів і водночас школа мислення.  

Але говорити про значуще і складне, вважає режисер, слід просто, 

доступно, прозоро. Складне має бути зрозумілим всім, а не лише   

театральній еліті. І філософія вистави має бути сприйнятою всіма, і перед- 

усім пересічним глядачем  з гомінливих вулиць і вуличок  великих  і малих 

міст.  
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Не визнаючи  догм і  закоснілих штампів, режисер створив виставу  за 

своїми власними законами. І то є справедливим: не може один митець 

творити за законами, написаними зовсім іншою людиною. Нововведення, 

зроблені з волі режисера, збагатили палітру comedia dell’arte, яка просто 

довгий час чекала саме таких новацій. 

А тому і дійство відбулося в стилі comedia dell’arte. Стилі, 

вистражданому і створеному  Петром Авраменком. Тому в дійстві на майдані 

майже нічого не лишилося від прекрасної казки, яку незадовго до цього 

житомиряни дивилися в стаціонарному приміщенні театру. Це була інша, 

«майданна» версія вже зробленого режисером. Це була зовсім нова, інша 

вистава.  

«Театр на вулиці», стверджує Петро Авраменко,  більш ефективний,  

ніж «театр під дахом»  оскільки він більш демократичний за природою 

своєю. Він – не храм. Він – просто  частина світу, в якому зводять храми. А, 

можливо, й частина безкрайнього Всесвіту.  

Саме тому і  відбулося дійство пристрасне за думкою і захоплююче 

емоційне за впливом на глядача, що мислить Петро Авраменко  масштабно і 

чесно сповідує вкрай  важливу для нього, як режисера,  ще одну істину: якщо 

плекаєш у собі народну цноту, як значну естетичну складову, як художню 

домінанту, то й твори театр  високої, пристрасної і, головне, чесної, народної 

, а тому й кришталево чистої думки. Адже душа народу живе і  в його 

мистецтві. 

 Якось Ліна Костенко, замислившись над смислом  і природою 

мистецької творчості, написала крилаті слова: 

Не треба думати мізерно...  

Безсмертя є ще де-не-де... 

Хтось перевіяний, як зерно,  

У ґрунт поезії впаде. 
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Митцю не треба нагород,  

Його судьба нагородила, 

Коли в людини є народ,  

Тоді вона уже людина. 

 

Перетворивши їх, ці гранично  точні й афористично ємнісні рядки,   на 

своє мистецьке кредо,  Петро Авраменко спромігся    «вуличний театр» із 

суто  розважального видовища перетворити на високе  і прекрасне  у своїй 

безумовній високості  й   неповторності   мистецтво!  
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«Забути Герострата!», 

або 

Нескінченність режисерського пошуку 
 

 Перша прем’єра  «Забути Герострата!» відбулася в Житомирському  

театрі у 2005 році. То було яскраве видовище в стилі політичного театру: все 

у виставі дихало сучасністю, а сценічні алюзії були настільки прозорими, що 

викликали цілком прогнозовану й емоційно бурхливу реакцію залу.  

До того ж, багата на незвичні тоді для житомирського глядача 

сценографічні рішення, загострену метафоричність, прозорість алюзій і  

буяння режисерської  фантазії,   вистава «Забути Герострата!», була 

потрясінням не лише для глядача, але й     відкривала принципово нову 

сторінку у творчій історії обласного театру.  

 Проте,  хоча останні чотири роки вистава, яка займала в рейтингу 

глядачів стабільно перший рядок,  у репертуарних планах театру 

представлена не була…Лишилася лише прекрасна згадка про неї, як про 

мистецьки щедрий  фантом, що несподівано з’явився на Житомирському 

кону  і – так само раптово зник з нього.   

Петро Авраменко, режисер цієї вистави,  не дуже й бідкався з цього 

приводу, оскільки вважав, що вистава шестирічної давнини, сьогодні просто 

не відповідає новому часу. І він мав рацію: політичний театр –  завжди гостро 

актуальний, а саме тому – живе вистава в такому театрі «сьогодні» й «зараз». 

А  те, що хвилювало творців вистави й глядача вчора, сьогодні вже  

сприймається спокійно, а завтра лишається просто згадкою про пережите. 

 Спливає час, вщухають пристрасті, незвичне постає як банальне, події 

втрачають свою яскравість і непередбачуваність, розкривається повністю чи 

частково політична інтрига, яка за певних часів тримала в напрузі 

суспільство, і, як наслідок, –  вистава, поставлена в стилі політичного театру,  

вмирає… Відходить у небуття…  

Отож  фінал сценічної версії «Забути Герострата!» зразка  2005 року  

був прогнозований від початку:  декорації вкривалися пилом, актори в дальні 
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шухляди поклали роздруківки ролей, режисер ставив нові  епатуючі 

житомирського глядача вистави «Метерлінк у стилі new», «Король Олень»… 

Але досвід, набутий при постановці «Забути Герострата!»,  для 

подальшої режисури Петра Авраменка  переоцінити неможливо. 

Метафоричність мови, пошук яскравих невербального походження засобів 

сценічної виразності задля передачі глибинного сенсу зображуваного, 

тяжіння до притчовості розповіді, руйнація усталених канонів театру 

побутового, театру камерного звучання –  все це свідчило, що режисер не 

блукає театральними манівцями, а знайшов  свою дорогу, яка не може не 

привести його до величного мистецького храму, ім’я якому  –  Театр. 

Проте саме режисерський неспокій не дозволив Петру Авраменку 

остаточно поставити крапку в сценічній долі  «Забути Герострата!». І то є 

цілком природнім: адже  в мистецтві (якщо його творить талановита  

особистість)   кінець одного пошуку  стає початком нового.  І те, що, 

здається, вкрито вже порохом часу,  продовжує бентежити, непокоїти, 

продовжує збуджувати  творчу уяву, потребує  нового осмислення, а  то й 

радикального переосмислення вже зробленого і втіленого.  

 Під час першої постановки «Забути Герострата!» Петра Авраменка 

більш за все хвилював образ Герострата. Хто він – банальний честолюбець-

пройда, який захотів увічнити своє ім’я, скоївши банальний злочин, чи 

бунтар, який постав, як Прометей, проти богів? І потім, як боги можуть 

спокійно дивитися на храм, в якому святості не лишилось?  

А тому й вистава відбулася як театральне дійство про Герострата. 

Володарем сцени був він і виключно він. Решта персонажів п’єси Григорія 

Горіна знаходилися з волі режисера  на периферії сценічного простору.   

 У 2011 році режисера хвилювало вже дещо інше: чому саме на 

початку 70-х років Гр. Горін створив драматичний твір про Герострата, про  

людину, яку нащадки  впродовж тисячоліть однозначно сприймають 

виключно як руйнівника.  
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 Режисер був переконаний не лише в  неоднозначності цієї 

суперечливої історичної постаті, а й у тому, що постать конкретної людини 

значно менша за явище, частку якого ця людина уособлює.   

 Адже раніше за Герострата виник геростратизм,  в основі якого – 

бунт проти богів. Тому, гадаємо,  невипадково Гр. Горін вклав в уста 

Герострата слова: «…людина кинула виклик богам! Хто до мене на це  

зважувався? Хіба що Прометей?» Ці слова, які стали ключовими і знаковими 

для осмислення  режисером геростратизму  –  явища, досліджуваного у 

новому варіанті виставі. 

 І то є зрозумілим: Петра Авраменка, який прагнув дослідити засобами 

мистецтва явище в його складності і неоднозначності,  цікавила та сутність, 

що була від початку  закладена в  історії про спалений храм Артеміди.    

 Петро Авраменко дуже швидко набирає глибинності в художньому 

осмисленні й  дослідженні життя. Він переріс мітинговий  і майданний 

характер  політичного театру, який став для нього лише необхідним, але 

просто етапом на важкому шляху пізнання суті мистецтва, якої прагнула його 

душа.  

 Сьогодні він інший: він прагне у  мінливому побачити стале, у 

щвидкоплинному – вічне, у буденному – буттєве.  Молодий режисер 

переконаний в істині, яку неможливо механічно  засвоїти і просто 

повторювати, варіюючи інтонаційно.  

 ЇЇ необхідно вистраждати, хоча істина  –  проста:  той,  хто хоче 

багато що сказати часам прийдешнім, має, як мінімум, не лише докладно 

розповісти про свій час, але у своєму часові знайти те філософське зерно, яке  

породить філософію майбутнього колосу. 

       Інтелектуально-філософський театр – от про яку театрально-

сценічну реальність мріяв молодий режисер, беручись за творення другої 

редакції вистави «Забути Герострата!».  

                                                                                                                                                       

                       ВІН  переріс мітинговий  і майданний характер  політичного театру.  Він шукшвидкоплинному  -: хто  
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 Але нова театральна реальність  могла відбутися за однієї умови –  

руйнації того, що було вже створено його ж, режисера, хистом. «Руйнуючи – 

сотвори!» – це не просто гасло, це філософія творчості Петра Авраменка, для 

якого  зроблене раніше –  не абсолютна норма, нехай і створена ним самим, а 

лише поштовх для  нових пошуків осягнення глибинної суті речей. 

Руйнація усталеного завжди починається з пристрасної мистецької 

думки, з непереборного бажання знайти відповідь на «прокляті» питання 

історії, на ті «вічні» її питання, які мають загадкову властивість 

повторюватися безконечно в історії людства, призводячи до нових трагедій, 

які нові генерації сприймають як такі, що трапилися лише з ними і ні з ким 

іншим.  Саме тому історія  не знає кінця і краю… Саме тому й  Герострати 

вічні і … різні! Різні за природою, за системою мислення, за філософією 

своєю.  

Розуміння цього і примусило Петра Авраменка повернутися до 

вистави, яка вже майже була списана новими реаліями нашого 

швидкоплинного життя. А тому й позиція режисера стосовно власною 

вистави, яка віджила своє, була досить парадоксальна, але у своїй 

парадоксальності цілком виправдана. 

По відношенню до свого дітища – першої прем’єри «Забути 

Герострата!» Петро Авраменко (і в цьому – знаковий сенс театральної 

практики  режисера) – сам став Геростратом, який, щоб створити «нове», 

зруйнував «старе» –  вже створене ним же.  

 А втім, повернімося бодай до деяких фактів історії  70-х років, 

оскільки в них криється, на нашу думку,  сенс і пафос другої прем’єри 

«Забути Герострата» в постановці П.Авраменка.  

 У  1970 році Андрій Сахаров  став одним із членів-засновників 

«Московського Комітету прав людини», а вже у 1971 році він звернувся з 

«Пам’ятною запискою» до радянського уряду, в якій заявляв: «Я считаю 

давно назревшей проблемой проведение общей амнистии политических 

заключенных, включая лиц, осужденных по статьям 70, 72,190-1, 2, 3 УК 
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РСФСР и аналогичным статьям УК союзных республик, включая 

осужденных по религиозным мотивам, включая содержащихся в 

психиатрических учреждениях, включая лиц, осужденных за попытку 

перехода границы, включая политических заключенных». 

 Він наголошував на необхідності свободи інформаційного обміну і 

переконань, а тому пропонував: «а) Вынести на всенародное обсуждение 

проект закона о печати и средствах массовой информации. б) Принять 

решение о более свободной публикации статистических и социологических 

данных». Він вимагав: «а) Принять решения и законы о полном 

восстановлении прав выселенных при Сталине народов. б) Принять законы, 

обеспечивающие простое и беспрепятственное осуществление гражданами 

их права на выезд за пределы страны и на свободное возвращение. 

Отменить инструкции, содержащие ограничения этого права, 

противоречащие закону». 

У 1972 році (4 квітня) владні структури СРСР  відмовили у в’їзній візі 

офіційному представнику Шведської академії, який мав вручити 

Нобелівську премію з літератури Олександру Солженіцину.   

Саме в  сімдесятих роках було створено інформаційний вакуум 

навколо дисидентів і  почав    формуватися міф про бездуховність тих, хто 

мислить не так, як всі, Дисиденти проголошувалися руйнівниками 

моральних засад суспільства й узагалі – руйнівниками основ держави. 

Інакше кажучи, було створено узагальнюючий образ новоявлених 

Геростратів, які прагнуть зруйнувати старий храм, не будуючи храму 

нового… 

У  такому міфі була частка правди, причому значна: дисиденти 

розхитували фундамент, на якому тримався СРСР. Потерпаючи від 

переслідувань з боку влади і від хули засліпленого пропагандою натовпу, 

вони, поодинокі відлюдники в державі, яка утвердила колективізм як 

панацею від появи самостійно і критично  мислячих особистостей,  
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продовжували нести свій хрест, руйнуючи  фундамент старого храму й 

одночасно думаючи про те, як «обустроить Россию» та  як зробити дорогу 

до нового храму по-справжньому чистою, аби сам храм був світлим.  

Це були Герострати-творці… Великі творці… 

 Але  ХХ століття знало і інших Геростратів, які, сповідуючи ідею 

«надлюдини», спалювали не храми, а в крематоріях мільйони людей, хоча і 

прокламували: «Got mit uns!».  

Знало ХХ століття ц інших Геростратів, які, сповідуючи ідею 

«надлюдини», спалювали не храми, амільйони людей у крематоріях, хоча і 

прокламували: «Got mit uns!»  Знало ХХ століття і тих геростратів, які, 

оберігаючи свою класову «правду», нехтували правдою  вселюдською. Вони 

оплутали колючим павутинням країну, лукаво назвавши в’язницю новим 

храмом. 

І то були криваві Герострати-убивці… Великі убивці… 

 Так, у ХХ столітті, як одна із вкрай суперечливих і неоднозначних  

реальностей його, остаточно сформувалася філософія геростратизму – 

філософія, яка своїм корінням сягає сивої античністі, беручи початок  у 

подіях, що відбулися в давньогрецькому місті Ефесі більше, ніж дві тисячі 

років тому, коли базарний торговець на ім’я Герострат спалив у 356 р. до н.е. 

храм Артеміди.  

 Й осердям геростратизму є  неминучість  руйнації  сущого, що зжило 

себе. Але  мета  руйнації у різних сповідувачів  геростратизму  -  різна… 

Однієї мети на всіх просто не існує, як не буває однієї на всіх  істини. Мета і 

істина – завжди суб’єктивні.  

 Одні руйнують, аби  збудувати на місці старого храму –  храм новий. 

Інші –  аби під виглядом храму збудувати  темницю і цинічно наректи її 

храмом… Але при всіх кричущих розбіжностях є те, що додає трагічних 

фарб геростратизму: під руїнами старих храмів завжди і неминуче  гинуть 

люди.  
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  Руйнації, на жаль,  без жертв просто не буває. Жертв якщо не в 

буквальному смислі цього слова, то моральних безумовно: адже за кожним 

старим храмом стоять конкретні прочани його. Загибель храму проходить 

через їх серця й душі, які знають, що таке біль втрати. Адже втрачають 

віруючі не лише й не тільки  старі храми,  а передусім  –   себе. Засліплені, 

вони продовжують вірити своїм Богам, і лишаються, немов   живі мерці, 

навічно замурованими в руїнах старого храму, навіть якщо він насправді і не 

храм, а в’язниця.  

 Але без руйнації такого старого храму, руйнації болючої, пекучої, 

трагічної неможливо звести нову будівлю, оскільки місце зайнято старим… 

От і спалюють одні  Герострати старі храми, аби відкрити дорогу новим 

будівничим… А інші - для того, щоб новоутворена пустка так і лишилася 

пусткою, а то й перетворилася на пустелю:  

  І тоді-то постає як прокляте «вічне питання»: чи виправдані у будь 

якому випадку жертви руйнації? Адже жертви тих, хто повірив новим 

поводирям, забувши, що стара брехня обов’язково буде розвінчана, щоб нова  

була   вінчана, волатимуть до живих, задаючи одне й те ж саме питання: чи 

завжди виправданими є жертви, до яких вдається людство, спалюючи 

періодично старі храми? І чому взагалі людство зберігає пам'ять про тих, хто 

храм спалив, але не пам’ятає імені того, хто винайшов цеглу, щоб храми 

будувати? І чи не є те, що «сьогодні» сприймається як руйнація, початком 

нового дня й нового храму, в якому нарешті буде увічнено ім’я людини, яка  

храм возвела... 

 От такі аж ніяк не прості питання постали перед режисером, який 

вдруге взявся за постановку «Забути Герострата!» Тому при творенні другої 

редакції вистави Петра Авраменка цікавив уже не стільки  сам по собі  образ 

Герострата, скільки геростратизм,  як явище й філософія. 

 Рішуча й докорінна зміна не акцентів –філософії вистави, призвела до 

появи на кону Житомирського театру якісно іншого сценічного твору, в 
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якому  вже володарює не  Герострат, а - геростратизм як універсальне явище, 

що від початку супроводжує історію людства.  

 Тому-то згідно другої сценічної версії режисера всі дійові особи 

вистави є, так чи інакше, Геростратами. Тому-то  і  Тиссаферн,   і   

Клементина, і Крисипп,  і навіть звичайнісінький тюремник – це не 

потенційні  –  явні Герострати, які взяли від підпалювача храму Артеміди 

авантюрність, але забули про причину, що привела Герострата до рішення 

спалити  старий храм.  

 Пригадаймо, це Герострат свідчить: «Жерців цікавлять лише 

коштовні дари, які багаті люди приносять на вівтар богів, Мій тріснутий глек 

не викликав у них ніякого інтересу». Мотив породив мету: знищити старий 

храм, аби розчистити місце для храму нового.  

 Великі ідеї створюють постаті  великих Геростратів. Відсутність ідей 

і ідеалів народжує геростратів-пігмеїв, кожен із яких має свою власну навіть 

не мету, а так собі – бляклу подібність до неї.  

 Хтось прагне зберегти свою владу за будь-яку ціну, забуваючи при 

цьому, що «влада без моралі – аморальна влада, влада без совісті  –   

безсовісна влада». Хтось, хворий на манію величі, забув, що людина славна 

ділами, а не словами; а хтось за декілька динарів готовий продати і совість, і 

честь,  і  –  храм… 

 Саме тому  з волі режисера більшість прихильників геростратизму, як 

руйнації задля руйнації,  несуть на собі своєрідний  каїнів знак – вони 

позначені білим відбитком правиці Герострата. (Коли Герострат торкається  

будь-кого, з ким укладає угоду,  він, той, хто укладає угоду, як це вирішив    

режисер, одержує оту відзнаку Герострата –   білу правицю, яка відбивається 

в одного –  на обличчі, в іншого –  на спині, а у третіх – повністю забілює 

руки). І то є не відзнака чистоти і моральної цноти, а каїнова печатка тих, хто 

вже сам готовий підпалювати храми, не вдаючись до роздумів про наслідки 

підпалу, хто своє власне «ego» вже поставив вище за волю людської 

спільноти.  
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 Геростарати-пігмеї – жахливіші: це з них народжуються згодом 

великі убивці, які перетворюють народ у натовп і примушують його 

поклонятися собі.  Так свідчить історія… 

 Воістину: той, хто сідає за один стіл з дияволом, має запастись 

довгою ложкою. Великий Брехт був правий, даючи життя такому 

афоризмові. А молодий режисер, немовби пригадавши цей брехтівський 

афоризм, проілюстрував його яскравою і влучною метафорою, яка не просто 

додає до слова, що звучить, а дозволяє в одиничному побачити загальне, а  у 

випадковому –  закономірне. 

 Проте  геростратизм властивий і тим, хто у виставі протистоїть 

Герострату. У вбивстві Клеоном Герострата читається історія не банальної 

помсти.  Клеон також виступає руйнівником, який на відміну від Герострата 

зруйнував не храм богині, а храм правосуддя. Адже це він і ніхто інший на 

початку вистави заявляє: ніхто до суду не має права вбити підпалювача 

храму Артеміди. Таким є закон. І закон є осердям храму правосуддя. 

Принаймні має бути так.  Але, прокламуючи  таку тезу, Клеон урешті-решт 

вчиняє протилежне. Але ж  загибель закону є не меншим за своїми 

наслідками вчинком, ніж загибель храму Артеміди, який міг простояти 

тисячу років, а простояв сто. 

 А хіба натовп, який то проклинає, то возвеличує Герострата, не 

хворий на геростратизм?  Хіба ті, хто прагнув вчинити розправу над 

Геростратом, не докладають рук до руйнації храму правосуддя?  Адже не 

випадково, що один із тих, хто спочатку гнівно засуджував Герострата,          

врешті-решт став на бік його… 

  Саме тому у виставі з’являється непередбачений драматургом хор, 

який уособлює то народ, то натовп, який то ганить Герострата, то возвеличує 

його, який – і руйнує храм  і будує його. Точніше: розчищає місце, на якому 

стояв старий храм, аби возвести стіни храму нового. І це вже прояв іншого за 

суттю  своєю геростратизму, в основі якого, за думкою режисера, - творче і 

творяще начало.  
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 А хіба Людина театру, даючи ніж Клеонові, щоб той убив Герострата, 

не вчиняє те ж саме, що вчинив Герострат, спаливши храм Артеміди? 

Людина театру  –  не совість історії, об’єктивна й суворо холодна у своїй 

об’єктивності (як це мислилося режисерові в його першій прем’єрі «Забути 

Герострата!», а – звичайна людина, яка підвладна всім людським почуттям і 

здатна на ті ж  самі несподівані й неочікувані  вчинки, як і будь-хто.. Вона 

також –  вся в полоні почуттів які переповнюють її, вимагаючи дій, а не 

відстороненої об’єктивності, що межує з холодною  байдужістю. 

  Людина театру у другій редакції спектаклю страждає, ридає, втрачає 

рівновагу і спокій, надивившись на те, якою була історія, і якою вона буде … 

Людина театру  також руйнівник: вона з волі режисера  руйнує міф про 

абсолютну об’єктивність історії і передусім об’єктивність  тих, хто історію 

пише, а  точніше – щоразу переписує.  

 Усі літописи – говорять лише часткову правду, оскільки літописці – 

люди. Тому – ніколи не знайти абсолютно достовірний літопис, оскільки  

незмінною є природа тих, хто літопис творить. Саме творить, а не пише…  

Так, і то є виявом і проявом режисерської волі: всім ходом вистави 

Петро Авраменко стверджує: геростратизм  – то є цивілізаційна даність. 

Вона існує і не помічати її та нехтувати нею, або ж засуджувати й ганити – 

позиція короткозора і небезпечна. Складне має лишитися складним. Саме 

тому воно потребує роздумів і серйозних, зважених суджень. 

Важливим є інше: який шлях обере людина, що вона візьме з собою в 

життєву дорогу: культ руйнації, чи прагнення на старому місці звести новий 

храм. В залежності від відповіді на це просте, як саме життя, питання, 

людина стає великим руйнівником чи великим зодчим. Та й історія людства 

тоді може бути написана не про великих убивць, а про великих творців 

вічного, які,  руйнуючи усталене, прокладають дорогу новому.   

У цьому філософський сенс вистави, яку здійснив за п’єсою Григорія 

Горіна молодий режисер Житомирського театру Петро Авраменко.  
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Але саме така філософська націленість вистави призвела до того, що 

вистава перетворюється з волі режисера на безкомпромісний  конфлікт не 

особистостей  –  ідей. Режисер зіштовхує у протистоянні дві правди, дві 

істини, дві позиції. А тому й вистава набуває явних рис інтелектуального 

театру, в  якому не поспіхом, не скоромовкою, а вдумливо й серйозно 

мовиться про проблеми, які вирішувати потрібно не в театрі –  в житті. 

Філософські підходи до осмислення драматургічного матеріалу 

визначили й режисерські принципи втілення його на кону. І перш за все, це 

стосується принципів «ліплення» образів . Режисер пропонує акторам 

творити свої ролі, виходячи з місця і значення образу в системі 

режисерського бачення вистави в цілому. А тому суто життєподібне у 

виставі співіснує з умовно окресленим, життєво вірогідне – з гротесково-

загостреним,  

Так, наприклад, оскільки зовнішні спонукальні мотиви в Герострата й 

Клеона одні й ті ж самі (храм, який перестав бути храмом, не може 

існувати), а внутрішні – принципово різні (як, до речі, і шляхи досягнення 

поставленої мети), то й принципи творення образів також  різняться. Хоча в 

системності своїй створюють ту мистецьку єдність, ім’я якій акторський  

ансамбль.  

Герострат  –  імпульсивний, стихійний бунтар, який в центр своїх 

вчинків ставить передусім власне «ego». Воно – понад усім. Воно диктує 

Геростратові свою волю, визначає непослідовність вчинків, шарахання з 

одного боку в бік інший, призводить до безконечних компромісів, які й 

компромісами важко назвати. Він знає, що є святе, але не знаходить дорогу 

до тієї святості. А тому в нього просто відсутня перспектива. Він – 

стабільно нестабільний. Він – просто позбавлений звичайнісінького 

стрижня, який людину робить людиною, а не твариною, що живе виключно 

інстинктами.  
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 А тому й актор (Д.Зіневич) не прокреслює перспективу ролі: якщо 

вона відсутня, то й прокреслити її неможливо), а вдається до відтворення 

ситуативної (тобто спровокованої певною ситуацією) поведінки  героя на 

кону. Його Герострат – багатолиций, він щохвилини змінюваний. Він у 

кожному епізодові – інший. Навіть в межах одного епізоду – він 

змінюваний щохвилини.  Він навіть не компромісний. А просто загнаний у 

глухий кут в’язень, якому банально хочеться зберегти життя… А тому  

Герострат – не цілісний, а розкиданий, роздертий на шматки, які неможливо 

зібрати до купи.  І в такій непослідовності  –  його безсилля і трагедія. Він – 

стихійний руйнівник, а тому не становить небезпеки для влади. І як 

результат – саме він, а не Клеон,  знаходить спільну мову з Тиссаферном. 

 Актор М.Карпович, виконавець ролі Тиссаферна, до речі, також грає 

ситуації, блискуче володіючи при цьому гротесково-сатиричними, тобто 

умовними за природою своєю, фарбами для творення (і це ще один 

парадокс вистави) життєво вірогідного образу тирана, який у своїй 

підступності та жазі влади не просто переступає – рушить все навколо й 

насамперед закони, за якими має жити місто Ефес. Ним, як і Геростратом 

керує виключно власне «ego», й воно,  це «ego», спрямоване на руйнацію і 

виключно на неї. 

Клеон, навпаки, прекрасно розуміючи недолугість і злочинність влади 

Тиссаферна, послідовний в усьому: у вчинках, у помислах, у словах і в 

ділах. Він – натура цілісна і у своїй цілісності  –  безкомпромісний. Для 

нього важливим є не його власне «ego», а справа, якій архонт служить, – 

закон. Але, переступаючи закон (вбиваючи Герострата), Клеон також 

бунтує.   

Та бунт його  – не прояв стихійності почуттів, а результат розуміння 

нагальної необхідності покласти край безглуздю. Клеон свідомий того –

якщо не зупинити процес безконечної руйнації, то новий храм побудувати 

буде неможливо. Саме тому режисер не позначає Клеона печаттю 
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Герострата, що геростратизм архонта  інший за походженням і за своїм 

спрямуванням.  

Саме тому Герострат не стає свідком воздвиження нового храму, а 

Клеон непорушно, мов скеля, стоїть у фіналі вистави, а за ним поволі, не 

поспіхом підіймається до небес нова храмова білосніжна колона, яка 

символізує початок будівництва  нового храму,  дорога до якого має бути 

чистою. Саме тому виконавець ролі Клеона (А.Доманський) прискіпливо, 

психологічно точно  виписує та  прописує перспективу ролі й перспективу 

образу.   

Така побудова образної системи сприяє виникненню у виставі двох 

центрів високої моральної напруги. Тих центрів, які  уособлюють дві різних 

за своєю сутністю тенденції  геростратизму, два філософських варіанти 

його, дві сили, які, походячи з одного коріння, є протилежними за 

спрямуванням і результатами діянь, оскільки різними є моральні засади, 

якими керуються творці цих діянь.  

Саме тому у виставі 2011 року уособленням конфлікту ідей є 

зіткнення між Геростратом і Клеоном, а  не, як у попередньому варіанті, – 

протистояння між Геростратом і Тиссаферном. Саме тому, як метафоричне 

розв’язання цього конфлікту, у виставі виникають дві ключові мізансцени-

метафори, а не одна, як у попередньому варіанті, 

У виставі 2005 року центральною мізансценою-метафорою вистави 

був епізод, коли Герострат підносився над натовпом і, відкриваючи 

таємниці історії, яка мала ще відбутися, диригував цією історією. Читалося: 

герой над натовпом. Провидець –  над засліпленими, Той, хто промовляє -  

над німотними.  

І хоча у тій, шестирічної давнини,  виставі була сцена воздвиження 

нового храму також, але вона не сприймалася як історична й моральна 

альтернатива центральній мізансцені.  



151 
 

У виставі 2011 року заключна метафора (воздвиження білосніжної 

колони) ставала зримим вирішенням конфлікту ідей. Вона читається як 

моральна позиція режисера, який прагне, щоб і храм, і дорога до нього були 

чистими. Тому наявність двох рівнозначних за своїм смисловим 

наповненням, але різних за філософським пафосом сцен-метафор, і є 

сценічним, метафоричним вирішенням центрального конфлікту вистави.  

І нарешті, принципова зміна не акцентів, а режисерського бачення 

драматургії Гр. Горіна   призвела до радикальної зміни  жанру вистави в 

порівнянні з п’єсою. На кону нова версія  вистави «Забути Герострата!» 

постала саме як притча, філософська за своїм спрямуванням і своєю 

природою. І в такому випадку режисер залишився вірним собі: він, 

руйнуючи – творить. 

 Справа в тому, що сам Гр. Горін визначив жанр свого драматичного 

твору як «трагікомедія у двох частинах». Дві частини у виставі лишилися. А 

от замість трагікомедії постала притча, ПРИПОВІСТЬ у її чи не біблійній 

величі й довершеності.  

Як відомо, біблійна притча при її безумовному  дидактизмі, ніколи не 

дає однозначного вирішення поставленої проблеми. В своїх висновках вона 

передбачає варіативність рішень, вона, так би мовити, «розімкнена»  на 

того, хто сприймає її. І лише  від нього залежить, який  висновок можна і 

слід зробити з притчі.  

Притча завжди алегорична, вона виростає з життєвих ситуацій і в той 

самий час у своїх висновках підіймається над ними. А власне висновки 

постають у своїй позачасовій величі. Притча завжди філософічна, оскільки 

несе в собі і з собою значну, як правило, філософсько-узагальнюючу думку, 

яка надає універсальності конкретному життєвому факту, з якого притча й 

виростає.  

Режисер, який береться за сценічне втілення притчі, тобто творить 

виставу-притчу, має у своєму арсеналі не лише слово, але й мову суто 
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сценічну. Тобто  він має володіти тією невербальною мовою, яка й 

дозволить мовлене зробити не лише почутим, але й зримим.  

Саме тому режисер вдається до сценічних метафор, як до основи 

вистави-притчі. Він за допомогою сцен (мізансцен) – метафор вибудовує 

інший, невербальний ряд подій. І такий невербально вибудований подієвий 

ряд надає конкретному  епізоду, взятому з життя, універсального звучання 

тазначення.  

 У виставі «Забути Герострата!»  відбулося злиття в єдине ціле 

вербальної і невербальної мов. Мізансцени-метафори відіграють роль 

коментарів до тексту, а текст  провокує народження таких метафор. 

Введення у виставу в такому випадку хору є однією із принципових 

знахідок режисера.   

 Справа в тому, що хор у драматурга не прописаний. І у виставі – він 

не промовляє  жодного слова. Він існує лише в жесті, в пластиці. Але саме 

тому мова його набуває метафоричності, а отже сприяє переводу буденного 

в небуденне, банального – в неочікуване, життєвого – в буттєве. То хор б’є 

на сполох (дзвону набату не чути – його видно), то ридає, немовби 

уособлюючи античних плакальниць, то будує новий храм, щоб місце, на 

якому стояв старий храм, чортополохом не поросло. І все це – без жодного 

слова. Промовляють руки, тіла, промовляє жест, наповнений потаємним, 

прихованим сенсом. Промовляє пластика вистави… 

Режисер лишається вірним обраному шляху: він творить свій 

метафорично-притчовий театр як одну із можливих форм театру 

інтелектуального. Театру високої і пристрасної думки.  

Петро Авраменко у своїх притчових виставах  гранично відкритий для 

емоцій, а тому  його притчі  не лише раціонально вибудувані й орієнтовані, 

але  й емоційно  наповнені.  

Проте його висновки із зображуваного  – не остаточні: вони покликані 

лише  спровокувати  сумніви глядача. Ті сумніви, які примушують 
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замислитися на сутністю зображуваного… Режисер, що сам  сповідує 

класично вивірене: « Не суди!...», прагне, щоб театр виховав глядача, який 

матиме власну думку, яка не завжди й не в усьому має співпадати з 

позицією режисера..    

Тому-то  режисер не творить суду над героями своїх вистав. Він 

лишає можливість глядачеві самому зробити висновок із побаченого. 

Зробити висновки і прийняти рішення, але не лише стосовно театральної  

вистави або сценічної ситуації, про яку йдеться у виставі, а стосовно життя, 

в якому трагедій більше, ніж написано драматургами. 

Петро Aвраменко за народження глядача –  не бездумного споживача, 

зображуваного на кону, а мудрого і вдумливого учасника розмови про 

справжні і облудні цінності буття. 

 Глядач розмірковує, зважує, приймає рішення. І не стосовно 

зображуваного у виставі, а самого життя, яке дає театрові теми, ідеї, 

образи… Глядач разом із творцями вистави зводить будівлю театру 

пристрасної думки.  

Театр, який сповідує Петро Авраменко, – це заклад, що виховує і 

творить особистостей, які не можуть мислити заяложеними від частого 

вживання  категоріями. Адже глядачі – не стадо, яке сліпо йде за вожаком. 

Зал для глядачів, вважає режисер,  – це частина народу, який мудрий, 

оскільки розум плекає. Спровокувати глядача на роздуми – от що є 

важливим для режисера, який, судячи з усього, засвоїв театральні уроки і 

Л.Курбаса, і Б.Брехта.   

А тому й притчі Петра Авраменка  очищують душі й серця людей, які 

приходять до театру, аби не просто доторкнутися до високого мистецтва, а 

ще й відчути причетність до творення його. Його –  і життя. 
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Стиль режисера, 

або 

Всевладдя метафори. 

 

 Нагадаємо загальновідоме: метафора (від грецького  metaphora – 

перенесення) то є вид тропу, в основі якого лежить перенесення властивостей 

одного предмета (явища або ж аспекту буття, які не названі, але вгадувані)  

на інший за ознаками їх подібності. Метафора  – це завжди приховане 

порівняння. інакомовлення, це завжди творення другого, іншого смислового 

прошарку, своєрідного підтексту,  який викликає асоціації, напругу думки й 

того, хто творить метафоричний вислів, і того, хто його сприймає.  

 І в той же час, метафора – завжди експресивна, завжди емоційно 

насичена. Вона несе з собою і в собі надлюдську енергетику,  а тому не може 

не породжувати чуттєве сприйняття зображуваного.  Саме в такій подвійній 

природі метафори криється її виключна роль у творенні художніх образів. 

Саме тому метафоричність є безумовною ознакою художнього, образного 

мислення. 

 Чи не така властивість метафори спонукала  Петра Авраменка 

перетворити її на стильотворче начало свого театру. Метафора для Петра 

Авраменка – не просто банальний троп, про який із часів античності по дні 

наші мовлено більш ніж достатньо. Метафора для нього – це форма 

існування режисера у виставі, можливість донести свою позицію без 

посередників, навіть якщо таким посередником є талановитий актор.  

 Адже будь-який посередник дещо (часто поза волею своєю) додає 

своє, власне, а тому актор не лише допомагає, а може й заважати режисерові 

у виявленні його, режисерської волі в її абсолютній чистоті і недоторканності 

(той, хто знайомий з театральним мистецтвом, знає, що ще жодному 

режисерові не поталанило  повністю втілити свій задум на сцені хоча б тому, 

що він виступає в тандемі з актором, й обійтися один без одного такі 

співтворці вистави просто не спроможні.) 
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Саме тому Петро Авраменко так ревно ставиться до своїх метафор: вони 

дають змогу говорити з глядачем безпосередньо, від серця до серця. 

 Скептично налаштований читач може зауважити: в такій позиції 

нічого нового немає.  Адже, наприклад, і Брехт, і Курбас теж знімали 

капелюха перед її Величністю Метафорою. Доля правди в такій скептичній 

позиції є. Але лише доля...  

 Безумовно, в основі брехтівського «очуження» і в курбасівського 

«перетворення» лежить метафора. І творці цих принципів не 

приховували свого захоплення нею.  

Пригадаймо: розробляючи принципи свого театру, Л. Курбас 

прийшов до відкриття «перетворення». «Ми розуміємо, що наша 

наука про перетворення являється іменно цим методом театру, який 

будучи внові, чи можучи бути для свойого часу внов1 реал1стичним, 

абсолютно не буде повторювати те, що діється на вулиці у певній 

більшій чи меншій ілюзії дійсності, а, навпаки, іменно із намаганням 

зосередити глядача на ідеї,  вкладеній в наш твір, щоб зконцентрувати 

його увагу, зробити так з цією под1єю, щоби вона на сцені була 

виведена у такому вигляді, у такому перетворенні, у такій інакшості, 

відмінності, у такій новій комбінації, яка іменно мусить викликати 

саму велику кількість асоціятивних процесів». 

В основі «перетворення» лежить об’єктивно існуюче протиріччя 

між правдою життєвою і правдою сценічною, художньою реальністю 

суб’єктивною за природою своєю і реальністю об’єктивною, існуючою 

поза волею людською.  

 Саме тому курбасівські «перетворення» лише нагадують за 

аналогією  асоціативно  конкретні життєві явища, але  не копіюють їх.  

Показовою в такому плані є сцена з курбасівської постановки 

«Макбету» (реконструкція Н.Корніенко): «Пантоміма— епілог. Голова 

вбитого Макбета — на списі. Макдуф виносить її на сцену и вітає 

нового  короля. Звучить орган. На кін виходить Блазень у 
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епіскопському вбранні.  У нього в руках корона. Блазень-епіскоп 

коронує  —Малькольма. На Малькольма нападає новий претендент на 

трон, вбиває його, забирає корону, підходить до епископа і -  блазень 

коронує ще одного вбивцю. І знову – новий  претендент на трон. Знову 

вбивство. Коронація. Затемнення. Фінал…» 

В основі «перетворення» завжди лежить метафора, що само по 

собі передбачає незвичайний погляд на буденне. М. Верхацкий 

наводить у своїх спогадах про Курбаса такий приклад перетворення. У 

спектаклі «Пролог» (обробка Л. Курбасом п'єси Попівського 

«Напередодні») є сцена, коли цар Микола диктує ад'ютантові нотатки 

до щоденника. Актор, який виконував роль царя, з почуттям власної 

гідності ходив від столика, за яким сидів ад'ютант, по одній і тій самій 

лінії вздовж рампи розмірено, поважно, повільно. Він робив від 

столика кроків 12—15, потім зупинявся на якусь мить, повертався 

довкола себе на одній нозі, немов ухилявся чи то від удару, чи то від 

загрози. Раптово ставав спиною до глядача, робив два кроки вправо..., 

знову ухилявся, ставав якимось невпевненим, навіть переляканим. І 

так повторювалося декілька разів… 

 Така мізансцена викликала цілком певні асоціації: величний цар 

перетворювався на маріонетку, а сцена на карикатуру. Метафора 

промовляла яскравіше за слова. Вона оголювала позицію режисера, 

доводила її до глядача позалітературними засобами. Засобами суто 

сценічної мови. 

Але, власне кажучи, такий підхід є властивим і  брехтівському 

очуженню. Визначаючи суттєві основи ефекту очуження, Брехт 

підкреслював, що його сутність полягає в тому, що хоча очуження й 

дозволяє впізнати  предмет, але в той же час представляє його як щось 

стороннє, чуже. «Очужити подію чи  характер, – зауважував Брехт, –  

означає насамперед позбавити подію чи характер усього очевидного, 

знайомого, зрозумілого і збудити, відтак, здивування й 
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зацікавленість». Саме тому Бертольт Брехт широко використовував 

можливості метафори, як основи ефекту очуження. 

У п'єсі Брехта «Життя Галілея» є сцена, коли папа Урбан VIII 

повинен розпорядитися про видачу вченого інквізиції. Ця сцена 

вирішувалася в «Берлінському ансамблі», як свідчив дослідник Брехта  

І. Фрадкін, у такий спосіб: папа римський, що спочатку сидить на 

престолі в одній білизні голосно вигукував: «Ні, ні і ще раз  ні!» Чесні 

людські почуття (пошана до науки, відчуття симпатії до геніального 

вченого) примушують Урбана VIII рішуче чинити опір  вимогам 

інквізитора. Але під час  поступового вбирання в папські одежі, він 

відчутно змінювався: з’являвся глава церкви, але  зникала людина. А 

одночасно з ним  зникала честь, совість, розум.  Під тягарем стихаря  і 

далматика, перекинутого через плече ораря й, нарешті, вінчаючої 

голову тіари не залишалося і сліду від рішучості Урбана VIII захистити 

вченого. «Про всяк випадок, — говорив він, — нехай йому лише 

продемонструють знаряддя тортур». «Цього буде досить ваше 

святейшество, — відповідав інквізитор. — Пан Галілей адже знається 

на знаряддях». Мізансцена яскраво ілюструвала те, що було закладено 

в тексті. Сценічна метафора підсилювала літературний текст.  

 Але як у Курбаса, так і у Брехта метафора – одна із багатьох 

можливостей для реалізації задуму постановника вистави. Більше за те, 

метафори вриваються в драматургічний текст, як метеорит у земну 

атмосферу, спопеляючи її. В даному випадку – спопеляючи суто емоційну 

атмосферу вистави, переключаючи сприйняття її з емоційного занурення 

глядача в дійство  на виключно розсудливе. Поодинокі, окремі мізансцени – 

метафори відігравали в такому випадку роль своєрідних «перемикачів» 

сприйняття глядачем театрального дійства.  

 Ставлення до метафори в Петра Авраменка дещо інше, а, точніше, 

принципово інше. Його не приваблюють окремі, поодинокі метафоричні 

образи й навіть сцени (мізансцени): він прагне системності в їх 
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запровадженні і використання в сценічному дійстві. Він розробляє своєрідну 

метафоричну партитуру вистави. І така партитура передбачає творення 

іншого, не вербального тексту вистави.  

 Партитура вистави, створена засобами невербальної мови,  –   

результат неспокійного режисерського пошуку і неповторного, образного 

бачення словесного тексту, створеного драматургом.  

 В такому випадку написаний драматургом і закріплений ним у слові 

текст  стає допоміжним, вторинним по відношенню до основного у виставі – 

невербального, зітканого із сцен-метафор. Словесний текст перестає бути 

володарем на сцені. Володарює метафора, як, наприклад, в постановці  

Петром Авраменком метерлінківського «Дива святого Антонія», про 

своєрідність партитури якої розмірковував  режисер на міжнародному 

симпозіумі в Херсоні (2011 рік). 

 

«01 – початок вистави (метафора всепоглинаючого побуту) 

02 – сцена явлення  святого Антонія (парафраз явлення Христа) 

03 –вихід родичів Гортензії (метафора балагану на похованні) 

04 – сцена виконання хоралу родичами Гортензії (метафора облуди, яка 

прикривається святістю) 

05 – сцена: тітонька на звалищі (метафора кінця життєвого шляху)  

06 – сцена воскресіння Гортензії (іронічний парафраз мотиву другого 

пришестя)    

07 – сцена спокушення  святого Антонія грошима і житєйськими 

«радощами» (метафора-парафраз сцени спокуси Христа в пустелі) 

08 – сцена сповивання святого Антонія (метафора провинного янгола) 

09 – сцена звального гріха (метафора-парафраз біблійного мотиву загибелі 

Содома і Гомори)   

10 – фрагменти  картин Грюневальда (метафора Божого перста вказуючого) 

11 – сцена допиту святого Антонія поліцейськими  (метафора-парафраз 

мотиву мученицької ходи на Голгофу) 
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12 –  прихід понівеченого Антонія після допиту поліцейськими (метафора-

парафраз мотиву побиття каменями) 

13 –  сцена вигнання Антонія з будинку Гортензії (метафора-парафраз 

мотиву  хресної ходи)  

14 – сцена пошуку родичами Гортензії виходу з будинку (метафора 

безвиході)». 

 Подібна партитура й перетворюється врешті-решт на існуючий у  

виставі паралельно літературному сценічний сюжет, в якому кожна подальша 

сцена-метафора походить з кожної попередньої, а будь-яка попередня, у свою 

чергу, має продовження в подальших.  

 Метафора визначає  в постановках П.Авраменка не лише стильовий 

малюнок вистави, але набуває чи не універсального характеру, оскільки 

сфера її впливу поширюється на інші сфери творення театрально-сценічного 

дійства. І серед них – на мистецтво драматичне.      

      Пояснимо: для Петра Авраменка текст драматичного твору 

сприймається від самого початку (і це є цілком природним, є нормою), як 

«чуже», «не своє», але в той же час як таке, яке може стати «своїм», «не – 

чужим» (і це для творчої особистості також є  цілком природним). Але для 

того, щоб «чуже» стало «своїм», режисер як творча особистість, тобто як 

інтерпретатор, повинен привести це «чуже» у відповідність зі своїм 

світовідчуттям, своїм баченням «інородного» матеріалу. Адже «витвір 

мистецтва, – як зазначав  Мікеланжело, – є тільки слабка луна того, на що 

здатна наша уява, що породжує безліч образів». Літературний текст для 

Петра Авраменка  є лише основою для народження його, режисера, образів-

метафор. 

 Форми інтерпретації на театрі «чужого», в тому числі й, передусім, –  

художнього тексту можуть бути, як показує театральна практика, абсолютно 

різні.  Серед них проста  – інтерпретація мотиву п'єси, її пафосу або пафосу 

ролі без втручання в текст драматичного твору.  
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Досить у зв'язку з цим згадати численні акторські тлумачення класично 

відомих образів (скажімо, Катерини з «Грози» А.Островского у виконанні 

Стрепєтової та Єрмолової). Саме така робота актора (за згодою або ж при 

стимулюванні з боку режисера) є чи не найпоширенішою на театрі. 

Практично не міняючи жодного слова в канонічному тексті, зміщуючи лише 

акценти, актор з благословення режисера справді може досягти  особистісної 

інтерпретації того, що втілюється на кону. Це  –  театральна хрестоматія. 

Якщо не сказати, театральна рутина, банальність.  

Tе ж саме можна сказати і про інтерпретацію окремо взятого мотиву, 

але без руйнівного вторгнення в словесну тканину тексту. Показова в цьому 

відношенні одна «шекспірівська історія», розказана великим грузинським 

режисером Робертом Стуруа. У «Ромео і Джульєтті»  Роберт Стуруа побачив 

не романтичну історію любові двох юних сердець, а, передусім, апофеоз 

бездумної, без меж війни всіх проти всіх, апофеоз брутальної жорстокості й 

надривної трагічності.  

Не випадково тому Роберт Стуруа попереджав акторів, зайнятих у 

цьому спектаклі: «Усі переклади ("Ромео і Джульєтти" Шекспіра  –  О.Ч.) 

російською мовою романтизовані, ушляхетнені. Пастернак, чий переклад ми 

граємо, часто бреше, навмисно пом'якшуючи шекспірівську брутальність. У 

мене буде дуже багато відвертих сексуальних сцен, багато грубості... 

Шекспір визначив п'єсу як трагедію, а не як веселу італійську штучку, яка 

тільки кінчається трагічно. Ми намагаємося зробити дуже жорсткий 

спектакль».  

 Складнішою, хоча і досить поширенішою, є така інтерпретація тексту 

драматичного твору, при якій  по суті виникає абсолютно новий драматичний 

твір – Але спочатку і передусім –  як творіння літературної словесності.  

Починаючи з античних часів і кінчаючи днем сьогоднішнім, 

драматичні поети неодноразово доводили прихильність саме такій традиції, 

створивши як на сьогодні вже неосяжну  драматургію обробок.  
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Але оскільки в даному випадку йдеться про літературну інтерпретацію 

тексту, а не сценічну, відмітимо: у ХХ столітті частенько цю роботу починав 

режисер, який потім з волі випадку або небес перетворювався на драматурга, 

літератора, що творить новий, оригінальний текст. Однією з найяскравіших 

осіб у цьому плані є Бертольт Брехт, що створив цілу серію драм-обробок, 

починаючи з роману Я Гашека «Пригоди бравого вояка Швейка» і 

закінчуючи переробкою шекспірівського «Коріолану» 

  Найскладніша, і, вважаю, з урахуванням живого театрально-сценічного 

досвіду, дуже продуктивна та гранично  особистісна  форма інтерпретації 

драматургічного тексту припускає наявність у спектаклі паралельно 

словесному тексту, написаному драматургом, самостійно існуючого 

оригінального сценічного тексту, створеного режисером.                                               

           І  якщо літературний текст визначається як панування слова, то мова 

сценічного тексту часом узагалі не має нічого спільного з вербальними 

засобами створення художнього тексту драматичного твору. Причому, 

обидва тексти в сценічному втіленні існують і співіснують, як правило, 

одночасно, хоча функції в них бувають прямо протилежні: один  (словесний 

текст)  сенс сказаного затуманює, інший (невербальний текст) – сенс 

зображуваного оголює. 

 Парадокс полягає в тому, що те, що виключає вербальне наповнення 

вистави,  сценічна мова, придумана режисером, сприяє часом відвертішому 

виявленню художньої волі драматурга, ніж  якби режисер намагався 

скрупульозно наслідувати драматурга, забуваючи про існування своєї 

власної, ним придуманої та створеної  сценічної мови,  першоелементом якої 

є жест.   

Щоб розкрити потаєнне й приховуване, режисер вдається до створення 

сценічної мови, яка не лише замінює собою словесно оформлений художній 

текст, але практично повністю перекладає твір витонченої словесності мовою 

іншого мистецтва - мовою, властивою театральному мистецтву. 
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 Це, у свою чергу, часто призводить до творення режисером не лише 

метафоричної за природою своєю партитури вистави, але й закономірно – до 

переосмислення жанру літературного твору, який взятий до постановки. 

Метафора набуває  на сцені жанротворчої сили.  

На такі думки наштовхує режисерський пошук  Петра Авраменка. Саме 

в метафорі  Петро Авраменко вбачає невичерпні можливості для творення 

сценічної притчі, але не в її традиційній канонічності, а  в розмаїтті й 

багатоваріантнотності.  

У нього на кону й народжується поема-притча («Тартар»). «Комічна 

легенда» Моріса Метерлінка "Диво святого Антонія" трансформується в 

драму-притча «Метерлінк в стилі new». Драма  Гр. Горіна «Забути 

Герострата!» читається як філософська трагедія-притча, а «Король Олень» 

К.Гоцці  – як казка-притча.  

 Текст п'єси для режиссера відіграє ту ж роль, що і життєвий матеріал 

для творців притч (у тому числі і біблійних): у миттєвому режисер прагне 

побачити позачасове, у конкретному – загальне; буденне подає як незвичне, а 

житейски банальне  стає основою для роздумів про буття.   

 У виставах Петра Авраменка мова слова і мова жесту не просто 

співіснують. Вони  то звучать в унісон, ніби дублюючи одна одну, то 

набувають власного голосу, розкриваючи при цьому глибинний підтекст 

дійства.  

Але в будь-якому разі вони, обов’язково доповнюючи одна одну, 

зберігають неповторність власної мови. Так існують у виставах П.Авраменка, 

дві мови (літературна і сценічна)  та  два тексти: один написаний 

драматургом, інший –  режисером. Перший знаходить своє втілення у слові 

та  діє на глядача через слово, інший –  у сценах-метафорах . 

 І оскільки у спектаклі все є частиною всього – обидві мови покликані 

розкрити й розкривають єдину пристрасну думку та єдину  позицію – думку 

й  позицію  режисера. Метафори Петра Авраменка набувають філософського 
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звучання тільки в їх системній сукупності, в їх цілісності і в їх єдності, у 

послідовному русі від простого до складного, в їх взаємній обумовленості і 

взаємній додатковості.  

Саме це і призводить зрештою до розкриття потаємного сенсу 

режисерських сцен-метафор, як матеріалізованої форми філософської основи 

театрального дійства.  

 І, нарешті,  захоплення метафоричною мовою, перетворення її на 

художньо-естетичний стрижень свого театру не могло не призвести до 

інтерпретації режисером деяких  класичних набутків театру. В тому числі й 

тих, які подарував світові театр  ХХ століття. А це не могло не призвести до 

відкриття нових можливостей у вічно класичному. Така доля очікувала і на 

знаменитий брехтівський ефект очуження. 

Очужити подію чи характер, як вже нами неодноразово 

підкреслювалося, означає насамперед позбавити цю подію чи характер 

усього очевидного, знайомого… і збудити відтак здивування і зацікавленість.  

У такій своїй якості ефект очуження насамперед і пов'язаний 

генетично з мистецтвом театрів стародавнього Сходу, які й започаткували 

ходу цього ефекту по сценах і театрах світу. У традиційних японських 

театрах «Но» та «Кабукі», у традиційних театрах Китаю ефект очуження 

передбачав, так би мовити, «узвичаєння» незвичного: тобто незвичне 

зображувалось як цілком імовірне, звичне.   Застосування символів, 

постійного гриму, чітко прописаного й недоторканого, традиційного 

малюнку ролі акторами – все це для глядача традиційних театрів не ставало 

на перешкоді сприйняттю дійства як частини життя в його буденності та 

природності. 

Чи не тому в старовинних традиційних театрах Японії, наприклад, 

надання глядачу можливості  під час довготривалої вистави навіть поїсти 

було цілком природним і звичайним, що  у сценічному мистецтві театрів 

Сходу ефект очуження, припускаючи звичайне зображення незвичайного, 
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сприяє виникненню сценічної ілюзії та емоційному вживанюю глядача в те, 

що відбувається на кону.  

У театрі Брехта ефект очуження передбачає навпаки незвичне 

зображення звичайного, перевід буденного в стан виключного, 

неочікуваного.  Саме такий підхід зумовив появу нових властивостей 

ефекту очуження у брехтівській практиці. Ефект очуження в епічному 

театрі сприяє, як відомо. підсиленню сценічної умовності, активізації 

розумової  діяльності глядача, пробудженню його творчих можливостей. I в 

цьому брехтівський ефект очуження докорінно відрізняється від свого 

східного прототипу. 

Петро Авраменко з властивим творчій особистості (особливо молодій) 

максималізмом не визнає ані готових рецептів, ані догм, якою б традицією 

вони не були освячені. У відомих театральних «зразках» він побачив  те 

продуктивне, життєдайне начало, яке дозволило йому, використовуючи  

набутки своїх попередників, осмислити такі набутки й відкриття  по-своєму, 

а, осмисливши, знайти свій власний «рецепт» поєднання «звичного» та 

«незвичного» і, як результат, визначитися з «вічною» для театру проблемою 

впливу на глядача, як суб’єкта сценічного мистецтва.  

 Справа в тому, що метафора, як відомо,  за природою своєю здатна й 

покликана переводити «звичне» в «незвичне». Тобто сприяти незвичному 

зображенню звичайного. І така природа метафори, як вже наголошувалося,  

справді споріднює мистецький пошук молодого режисера з брехтівським 

очуженням.  

Але в той самий час Петро Авраменко не вважає за доцільне одверто 

звертатися до дидактики та повчання, як фактору впливу на глядача, на що 

спрямоване брехтівське тлумачення  очуження.  

Хоча найвищою метою театрального дійства Петро Авраменко, і про це 

він неодноразово говорив у своїх інтерв’ю,  вважає вплив саме на інтелект 

глядача. Глядач має залишати театральну залу, зробивши певні висновки із 

побаченого й, додамо, пережитого. Але ж пережите відбувається не лише на 
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рівні інтелекту, але й  передусім  - емоційному. І саме тому емоційна 

природа очуження в традиційних  стародавніх театрах  Сходу навряд чи 

могла пройти поза уваги молодого режисера з Житомира. 

 На перший погляд, творець метафоричного театру, враховуючи досвід 

очуження на театрі,  прагне поєднати непоєднуване. Але лише на перший 

погляд. Якщо митець – творець свого художнього всесвіту, а не ремісник, 

який, досконало вивчивши прийоми, прискіпливо втілює їх в своїх творіннях, 

то саме творча особистість може в непоєднуваному побачити діалектику 

єдності. 

 Повторимо: Петро Авраменко творить, як правило, свій сценічний 

варіант сюжету,  який існує у виставі як художньо самостійна даність 

паралельно сюжету літературному й одночасно з ним. І такий невербальний 

сюжет вибудовується, як було мовлено, саме завдяки низці взаємопов’язаних 

і взаємообумовлених сцен-метафор. 

 Але саме парадокс сцен-метафор у постановках Петра Авраменка 

полягає в тому, що кожна сама по собі сцена-метафора може викликати (і 

викликає) здивування глядача. Тобто немов би має  «вибивати» його зі стану 

емоційного заглиблення у театральне дійство, оскільки незвично зображує 

звичайне.  

Але  якщо йдеться про систему сцен-метафор у виставі, то «незвичне» 

стає «звичним», а тому вже не може «вибивати» глядача зі стану емоційного 

вживання в те, що відбувається на кону. 

У  той самий  час сцени-метафори, взяті в системності своїй, не лише 

концентровано виражають думку режисера – вони  є образним втіленням 

його позиції й  тому створюють необхідне підґрунтя для глядацьких 

висновків із вистави. Рішення приймається глядачем  на рівні 

інтелектуального сприйняття вистави. 

Схильний до самоаналізу, Петро Авраменко про це говорив на ІV 

Міжнародній Брехтівській конференції  (м. Житомир, 2012) досить 

переконливо й аргументовано: «Вибудована мною низка сцен «метафор»,  
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які, зображують  буденне незвично,  і за рекомендацією Брехта мали б 

вибити глядача із стану емоційного заглиблення у виставу, сприяють навпаки 

створенню напруженої емоційної атмосфери в залі для глядачів. І це цілком 

зрозуміло і виправдано.  

Поодиноке використання сцен-метафор – очужуює  дію, що 

відбувається на кону, так, як може вибивати  із звичайної емоційної колії 

людину будь яка несподіванка.  

 Коли ж сцени-метафори шикуються одна за одною і йдуть  протягом   

всієї вистави,  вони  створюють невербальний сюжет, тобто стають 

«звичайним» явищем у виставі. І як наслідок –   глядач призвичаюється до 

такого незвичного. Скажімо так: незвичне втрачає свою неочікуваність. 

«Незвичне» стає «звичним». 

 Виникає абсолютно протилежна брехтівським настановам реакція 

глядача.  Виникає емоційна надмірність, емоційне заглиблення глядача у 

виставу,   й ефект очуження набуває принципово іншого, вже не 

брехтівського наповнення. 

Метафоричний театр, повертаючи людині спроможність сприймати 

світ безпосередньо, через почуття, повертає їй її сутність – чуттєвість, тобто 

здатність сприймати світ безпосередньо, інтуїтивно. І лише пробуджений й 

очищений від бруду повсякденності  чуттєвий світ людини може гідним 

чином формувати  розум людський, впливати на нього,  сприяти творенню по 

справжньому людини розумної, яка має бути втіленням гармонії чуттєвого і 

раціонального. 

Метафоричний театр – не експлуатує емоційний світ людини. Він 

викохує його. Він творить його. Такий театр  має стати школою емоцій, а, 

отже, і школою емоційної пам’яті і емоційних знань. 

Отже – один і той самий прийом, але з різними підходами може давати 

абсолютно протилежні художні результати».  
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Уточнимо: може давати й  дає такі результати лише тоді, коли пошук 

веде  талановита творча особистість, яка знає, чого прагне і шукає власні 

шляхи у мистецтві, щоб творити власний театр. 

І в такому метафоричному театрі по-іншому живе та діє актор. З волі 

режисера він не йде від відомого  з часів К. Станіславського «якби я…». Його 

не приваблює й геніальне брехтівське «якби він…».  

Для режисера Петра Авраменка суттєвим для роботи з актором стає  

принцип: «я» подаю, показую, демонструю «його».  І в такому розумінні 

специфіки перебування актора  метафоричного театру на сцені чітко 

читається прагнення використати сильні сторони обох театральних систем, 

які визначили обличчя театру ХХ століття.  У формулі Петра Авраменка є і 

«я», що йде від засновника МХАТу, і «він»  –  набуток засновника 

«Берлінського ансамблю»!  

А загалом Петро Авраменко, утверджуючи модель акторського 

перебування на кону за формулою  «я» представляю «його», все-таки 

ближчий до Брехта. І навіть у тому, що по суті реалізовуює одну з тез, яку  

висунув свого часу цей великий єретик на театрі. Брехт  зауважував: «Цікаво, 

що саме Станіславський дозволив використовувати на репетиції принцип 

«показуй»! Так само, як і я дозволяю використовувати принцип вживання в 

образ на своїх репетиціях! (І обидва ці принципи ми можемо допускати у 

виставу, хоча і в різних співвідношеннях!)» 

Петро Авраменко, прихильник гармонії в  усьому, вважає за потрібне 

«допустити». І не просто допустити цей принцип в  реальну сценічну 

практику, а зробити його наріжним, визначальним, основоположним.    

Пригадується один із показових у такому сенсі  епізодів з вистави 

«Забути Герострата». Тіссаферн, якого ще донедавна шокувала виголошена 

англійською мовою промова Герострата, залишаючи сцену після того, як 

домовився з підпалювачем про компроміс, ледь не підстрибуючи від радості 

й розпливаючись у щасливій посмішці, раптом «видавав» на гора цілу 

репліку чистою англійською мовою. 
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Актор показував, демонстрував, що його герой не такий уже й 

телепень, яким прагне виглядати. Він – завжди в масці й лише іноді знімає її. 

І тоді відкривається справжнє обличчя героя, який жахає своєю підступністю 

і підлістю. Саме так демонстрував свого героя актор М.Карпович, виконуючи 

режисерські настанови П.Авраменка. Але, демонструючи його (свого героя), 

актор, прокреслював в епізоді  тонкий візерунок ролі, в якій все буде 

психологічно обґрунтовано, обумовлено  та  взаємопов’язано і в той же час 

продемонстровано глядачу. 

 Актора метафоричного театру може цікавити й цікавить психологія 

героя, але  не наскрізна, а та, що визначає його стан упродовж даної, 

конкретної  сцени, конкретного епізоду. Інакше кажучи, не сталий 

психологічний малюнок ролі, а різні психологічні стани героя, що 

визначаються «запропонованими обставинами» конкретного епізоду. Тому-

то, наприклад, актор Д.Зіневич (виконавець ролі Герострата) в кожному 

епізоді різний: то підступний, то хтивий, то плазуючий, то переляканий, то 

нахабний, то улесливий. Він демонструє стан героя в різних ситуаціях-

епізодах. «Він» подає, показує «його»  – точніше, різні варіанти психологічно 

обґрунтованої поведінки в залежності від обставин. 

…Початок вистави.  В’язниця. Герострат на нарах. До камери 

вривається Тюремник (арт. С. Артеменко). Прикутий ланцюгами до стіни 

Герострат перелякано, втративши відчуття власної гідності й  полохливо 

закриваючи голову руками від можливих побоїв, чи не плазує перед 

нікчемним охоронцем такого  усталеного порядку. Але лише Тюремник бере 

хабар, Герострат змінюється. З’являється нахабний володар ситуації, який не 

молить про пощаду, а диктує свою волю. У свою чергу, Тюремник також 

зазнає метаморфози: приручений, він готовий виконати будь-яку волю того, 

кого ще нещодавно принижував. Раб перетворюється на пана, а принижений 

на принижувача.  І так протягом усієї вистави і з усіма героями її.  У 

результаті народжуються на кону безконечно змінювані герої в безконечно 

змінюваному світі. 
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Відкритий Петром Авраменком принцип акторського виконання ролі 

відповідає природі його метафоричного театру, оскільки саме таке виконання 

сприяє й обумовлює послідовність процесу метафоризації  всіх епізодів 

вистави. Кожен епізод перетворюється на тонку метафору життєвого факту, 

відкриває в життєво вірогідному глибини, яких неможливо сягнути, 

використовуючи настанови  лише Станіславського чи Брехта.  

Так поступово Петро Авраменко розширює сферу впливу метафори на 

кону та  крок за кроком створює власну естетику – естетику метафоричного 

театру.  

І хоча зроблено режисером уже чимало на шляху творення такого 

театру, головні здобутки й головні відкриття ще попереду, оскільки той, хто 

йде у незнане та непізнане, приречений, подолавши одну мистецьку 

вершину,  підніматися на іншу, подолавши один мистецький пік, готуватися 

до подолання іншого. Розуміння цього є прикметою зрілості таланту, якому 

судилося знайти свій власний шлях у мистецтві. 
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Zürich, den 28. Februar 2012 

"Nichts ist so, wie es scheint" 

Lieber Petro Awramenko 

Am 26. November 2011 war ich mit weiteren Teilnehmerinnen und Teilnehmern einer 

Tagung über den Schweizer Schriftsteller Max Frisch als Gast von Professor Olexandr Chyrkov 

zu einer Vorstellung Ihrer Inszenierung „König Hirsch“ eingeladen. 

Voller Spannung und auch Skepsis, da ich nicht wusste, was mich erwarten würde, 

fieberte ich der Aufführung entgegen. Jedoch erwies sich meine Skepsis als unbegründet: Der 

Theaterabend gestaltete sich als ein rundum kurzweiliges und heiteres Seh-und Hörerlebnis. 

Und das, obwohl ich der ukrainischen Sprache leider nicht mächtig bin. 

An diesem Abend entfaltete sich vor meinen Augen ein Märchen für Erwachsene, eine 

waschechte Commedia dell’arte. Bühnenbild, Kostüme, Musik, die szenischen Abfolgen und 

nicht zuletzt die Spielfreude des gesamten Ensembles schlugen mich in ihren Bann. Was da auf 

der Bühne geboten wurde, war vom Allerfeinsten. Augen und Ohren wurde eine unendliche 
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Folge an Kunststücken, Verwicklungen und Verwandlungen geboten und sie bedurften keiner 

Übersetzung, um die ihnen innewohnenden Lebenswahrheiten zu vermitteln.  

Die Reihenfolge an tragischen und komischen Szenen war gekonnt inszeniert, so dass 

sich ein ausgeklügelter Spannungsbogen aufbauen konnte, der dann zu einem emotional starken, 

unverwechselbaren Gesamterlebnis geführt hat. Dass das Publikum 250 Jahre nach der 

Entstehung des Stückes voller Begeisterung mitgegangen ist, spricht für das Können sowohl der 

künstlerischen Verantwortlichen des Theaters als auch des Ensembles. 

Insgeheim wünsche ich mir, Sie und Ihr Ensemble hätten die Möglichkeit, im Laufe der 

nächsten Jahre einmal ein Stück von Max Frisch aufzuführen. Spätestens dann würde mich mein 

Weg wieder nach Zhytomyr führen. 

Mit herzlichen Grüssen aus Zürich 

Margit Unser, Leitung Max Frisch-Archiv 

 

 

 

 

 

 

 

28 лютого 2012 р., 

 

«Все не так, як здається» 

 

Шановний  Петре Авраменко, 

 

26 листопада 2011 р. проф. Олександр Семенович Чирков запросив мене та інших 

учасниць і учасників конференції, присвяченої швейцарському письменнику Максу Фрішу, 

на Вашу постановку «Короля Оленя». 

Заінтригована, але й також скептично налаштована, адже не знала, чого 

очікувати, я з великим хвилюванням наближалася до театру. Проте мій скепсис виявися 

безпідставним: театральний вечір видався багатим на цікаві та веселі враження для 

зору й слуху. І це при тому, що я, на жаль, не володію українською мовою.  
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Цього вечора переді мною постала казка для дорослих, справжнісінька комедія 

дель арте. Декорації, костюми, музика, послідовність сцен і не в останню чергу радість, з 

якою грав весь акторський ансамбль, захопили мене повністю. Те, що пропонувалося тоді 

зі сцени, мало найвишуканіший характер. Для зору та слуху було запропоновано низку 

мистецьких знахідок, інтриг та перевтілень, які, здавалось, ніколи не закінчаться і не 

потребували перекладу, аби передати присутні в них життєві мудрості. 

 

Послідовність трагічних та комічних сцен була майстерно поставлена таким 

чином, що утворювалося хитромудре коло заінтригованості, яке призводило потім до 

дуже сильного емоціонального та незрівнянного переживання. Те, що публіка із 

захопленням спостерігала за п’єсою через 250 років після її появи, свідчить про 

майстерність як художнього керівництва театру, так і акторського ансамблю. 

Маю одне потаємне бажання, щоб Ви та Ваш акторський ансамбль отримали 

можливість поставити у найближчі роки одну з п’єс Макса Фріша. Тоді я точно знову 

змогла б завітати до Житомира. 

 

З щирими вітаннями з Цюриху 

Марґіт Унзер, директор Архіву Макса Фріша 

 

 

 

*     *     * 

28 лютого 2012 

Lieber Kolja. 

 Zhytomyr, im Februar 2012. Am späten Abend sinkt die Temperatur auf minus 23 Grad. Das 

Theater ist so kalt, dass man die Vorstellung ausfallen lassen würde, hätte nicht der Brecht-

Kongress Karten gekauft. Und so spielt die Truppe Grigori Gorins tragische Komödie „Vergesst 

Herostratos“ (1972): eine Parabel um die Macht, die Kämpfe zu ihrer Erlangung und die 

Versuche, das Erlangte für die Geschichte festzuschreiben. Das Stück erinnert mich an Texte von 

Heiner Müller und Peter Hacks. 

 Die Inszenierung von Petro Awramenko ist flott, lebendig und einnehmend. Die 

Schauspielerinnen und Schauspieler sind konzentriert, ihr Spiel hat artistische Elemente, die 

Sprache ist eindringlich. Große Aufmerksamkeit, viele Lacher. Ich verstehe wenig, aber mein 

hilfsbereiter Nachbar Kolja erläutert mir die wichtigsten dramatischen Punkte. Am Ende habe 
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ich vergessen, dass wir alle in Mänteln im Zuschauerraum sitzen. Die Schauspielkunst hat die 

Kälte vertrieben. 

 d-r Erdmut Wizisla . 

 

 

Дорогий Микола! 

 Житомир, 23 лютого 2012 року. Пізно ввечері температура опускається до -23 

градусів. У театрі так холодно, що виставу відмінили б, якби Брехтівська конференція не 

придбала б квитки. І от театральна трупа грає трагічну комедію Григорія Горіна 

«Забути Герострата» (1972 р.): притчу про владу, боротьбу за те, щоб її здобути, та 

про спроби увіковічнити досягнуте, вписавши його в історію. П’єса нагадувала мені 

тексти Гайнера Мюллера і Петера Гакса. 

Постановка Петра Авраменка стрімка, жива і захоплююча. Актори – 

сконцентровані, їх гра має естрадні та акробатичні елементи, мова звучить проникливо. 

Велика зосередженість, багато сміху серед публіки. Я мало-що розумію, але мій сусід 

Коля готовий допомогти й пояснює мені найважливіші драматичні моменти. Під кінець я 

забув, що ми всі в театрі сидимо у пальтах. Акторське мистецтво прогнало холод. 

                                                                            Доктор Ердмут Віцісла 

 

 

 

 

 *    *    * 

 

26 лютого 2012       

Dear Mr Chirkov, 

For me, it was very touching to see my mother’s story – of survival in the Warsaw ghetto – 

staged, and in faraway Ukraine. I loved the work of the actors, and the way they portrayed my 

family, in Life without Destiny. I sent the link to the translated version of the play to people here 

who had worked with the filming of Nina’s Journey, as well as the publisher of the book, and – 

not least – my brother and my cousin (Rudek’s daughter). We were all very touched. I only wish 

my mother could have seen it. 

Thank you! 

 

E.Einchirn 
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          Шановний пане Чирков!  

Я була надзвичайно схвильована тим, що історію моєї матері, яка попри все 

вижила у Варшавському гетто, розповіли зі сцени в далекій Україні.  Я була  зворушена  

грою акторів і взагалі тим, як їм точно  вдалося зобразити членів моєї родини у виставі 

«Життя попри долі» (режисер-постановник П.Авраменко – О.Ч.). Я скинула електронну 

адресу  перекладеного тексту  деяким знайомим з тих, хто колись знімав фільм  

«Подорож Ніни», а також видавцю  книги, і – що для мене не є менш важливим -  своєму 

братові і двоюрідній сестрі (донці Рудека). Ми всі щиро схвильовані.  Жаль лише, що моя 

матуся не дожила до того, щоб це побачити…   

 

Є.Ейнхорн  

 

*     *     * 

22  марта  2012 

Дорогой Александр Семенович! 

 Ваше предложение поделиться впечатлениями о спектакле «Метерлинк в стиле 

new», увиденном год назад, задает особые параметры отзыва о нем. Оно определяет 

избирательность и импрессионистичность рефлексии, которые легитимируют отказ от 

уже недостижимой реакутализации всего строя зрительских впечатлений в пользу 

инвентаризации их «сухого остатка», сохранившегося в сознании по истечении времени. 

Оно ограничивает, но и освобождает, поскольку с отсечением претензий на полноту, 

свежесть и точность критической реконструкции появляется легкость скольжения 

мысли по обломкам переживаний этого события, уцелевшим за год под слоями иных 

впечатлений.  

Итак, что же осталось в моей памяти через год после просмотра спектакля 

«Метерлинк в стиле new» на сцене Житомирского драматического театра?  

Осталось, прежде всего, чувство удивления перед нынешним лицом этого театра. 

Как экс-житомирянка я с детства ассоциировала его зрительный зал с однородной по 

своему составу, униформе и настроению неодолимой скуки публикой. Чаще всего это 

были дети в школьной форме, солдаты или курсанты военного училища, насильственно 
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мобилизованные своими наставниками на встречу «с прекрасным», которую, однако, им 

меньше всего мог пообещать театр, в ту пору прозябавший в состоянии почти 

непоправимой отсталости и почти образцового дурновкусия.  

Образованная публика это знала, и по своей воле на спектакли местной труппы не 

шла; те же «редкие птицы», что все же «долетали до середины Днепра», предпринимали 

подобные попытки, как мне кажется, из хирургического любопытства к природе 

патологии. Потому компартийные отцы города и обеспечивали зрительскую аудиторию 

авторитарным методом, в приказном порядке сгоняя подневольный молодняк на 

спектакли, казавшиеся тогда мучительными как для зрителей, так и для игравших их 

актеров.  

Тем разительней показался мне контраст между публикой из моих воспоминаний 

почти тридцатилетней давности и зрителями, которых я обнаружила в здании театра 

в прошлом году, куда, откликнувшись на приглашение коллег из Житомирского 

университета, пришла вместе с делегацией участников Брехтовской конференции.  

Было совершенно очевидно, что собравшаяся на «малой сцене» камерная 

аудитория акцептирует театр как полноценный элемент своей культурной жизни. Это 

были сознательные или, лучше сказать, мотивированные в своем посещении театра 

зрители, ожидающие чего-то интересного, даже экспериментального, и, стало быть, к 

нему привычные.  

Полагаю, такой зритель сам по себе есть свидетельство коренных перемен, 

произошедших внутри театра, причем произошедших явно не вчера. 

Таким же образом подействовали на меня тогда и декорации, которые еще до 

спектакля задавали философско-эмиоциональный ауфтакт к будущему представлению. 

Грубая кирпичная стена с наглухо закрытыми оконными проемами создавала эффект 

андеграундовского реалити-фона, отсылавшего к темам «тьмы» человеческого 

существования и его непроницаемости для светлых истин, его индивидуалистической 

замкнутости и мрачных тайн, хранимых в его закутках, ненормальности человеческого 

Дома, не то еще не достроенного, не то уже заброшенного, но в любом случае 

искажающего свой первоначальный разумный замысел…  

Не знаю, адекватно ли я восприняла идею режиссера и художника-оформителя 

спектакля, но, полагаю, что в своем понимании многозначности этой метафоры и ее 

общего концептуального вектора едва ли ошибаюсь.  
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По правде сказать, подобные «стены», я видела в киевских и берлинских театрах. 

Но в этой постановке она по-настоящему вступает в большую сценическую игру еще до 

появления актеров на сцене, и не только в метафорически-философском смысле, но и в 

плане заявки спектакля на «новый стиль» прочтения классика европейского сценического 

Модерна.  

Общая картина спектакля, которая запечатлелась в моем сознании 

приблизительно такова. Это был чрезвычайно динамичный, т.е. в полном смысле слова 

«драматичный» сюжет, насыщенный калейдоскопической сменой сцен, которые 

вращаются вокруг одной оси, но уверенно наращивают доминирующее настроение и 

эмоционально-психологическое напряжение, а в финале разряжаются развязкой, бьющей 

не в бровь, а в глаз свихнувшемуся на прагматизме духу времени.  

Динамизм происходившего, как мне кажется, даже перехлестывал через край: 

было чересчур много суеты и шума на сцене. Из-за этого актерский ансамбль порой 

терял в своей слаженности, поведенческие линии отдельных персонажей лишались 

психологической мотивированности, а в общую атмосферу слишком навязчиво 

вклинивались истерические нотки. 

 Но вместе с тем, следует отметить выразительный контрапункт постановки и 

целый ряд качественных актерских партий, среди которых особенно выделяется роль 

Святого Антония – и не только потому, что она центральная, но еще и потому, что она 

блестяще сыграна Дмитрием Зиневичем.  

Этот актер, безусловно, обладающий широким спектром сценических 

возможностей, в данном спектакле достиг поистине незаурядной силы художественного 

изображения и мастерской точности работы. Крупным планом отпечаталось в моей 

памяти его лицо (как хорошо, что формат «малой сцены» позволял его видеть каждому 

зрителю!) - лицо юродивого, в котором сквозь черты пророка-чудотворца проступают 

черты полубезумца- полуребенка, а сквозь портрет экспрессионистского Отчаянного - 

иконический облик Христа.  

Вполне отвечали духу современного театра и используемые актерами приемы 

приобщение зрителя к происходящему на сцене. Помнится, я тогда ощутила вкус такой 

практики на себе, когда попала в число зрителей, приглашенных актерами к общему 

танцу на сцене. 

 Важно отметить, что такое «включение» зала в театральное действие носило 

отнюдь не декоративный, но концептуальный характер, направленный на то, чтобы 
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зритель ощутил свое личное со-участие в нравственных искажениях действительности, 

о которых говорил спектакль, а значит, - и свою личную со-ответственность за общее 

состояние недостоинства нашего мира.  

Провокационность такой практики, необходима и эффективна; но все же в 

отдельных своих проявлениях она кажется неоправданно экстремальной: так, когда в 

самом начале спектакля актеры вручают некоторым зрителям похоронные венки, мне 

кажется, возникает риск жестокого психологического давления на тех посетителей, 

которые отнюдь не эстетически, а реально пережили утрату своих близких.  

Спектакль впечатляет массой самых разнообразных режиссерских находок. Они 

придают постановке спектаклю характер живого экспериментального действия, 

которое постоянно балансирует на грани символического экзистенциального 

перформанса и современного журналистского репортажа.  

Позже, познакомившись с некоторыми другими работами режиссера Петра 

Авраменко, я поняла, что это – результат не спонтанного «взрыва» его воображения, а  

основополагающая особенность его художественной мысли, изобилующей свежими 

творческими идеями по оформлению всей вертикали спектакля – от концепции, 

положенной в его фундамент, до мельчайших деталей интерьера.  

После спектакля, я сказала кому-то из своих коллег о том, что количества таких 

находок с лихвой хватило бы и на два представления. Но это мое замечание не было 

продиктовано ощущением эстетической «перегрузки» спектакля. Скорее - мыслью о 

том, что, талантливый и самобытный режиссер уже вошел в период творческой 

зрелости, предполагающий переход от свойственной юности творческой 

расточительности к «устройнению» и эффективной минимализации художественного 

инструментария в рамках одной работы.  

Главное, что осталось во мне через год после просмотра спектакля, – это 

ощущение радости от соприкосновения с удачно исполненным художественным 

произведением и чувство гордости за творческих людей, которые в очень непростых 

условиях честно и талантливо делают свою работу.  

А еще – благодарность за все те яркие впечатления, которыми меня одарил этот 

спектакль и которые, как я убедилась, выдержали самое трудное испытание – 

апробацию временем. 

         Евгения Волощук 

*    *    * 
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15 февраля 2012 г.                 

  Дорогой Александр Семенович! 

После спектакля «…Забыть Герострата!» нам, к сожалению, не удалось 

обменяться впечатлениями, поэтому решил изложить некоторые свои мысли в 

эпистолярном виде. 

Вы знаете, как дорога и значима для меня во всех смыслах (научном, театральном, 

личном) драматургия Григория Горина. Вы наверняка помните, как на одной их 

житомирских литературоведческих конференциях я читал доклад об особенностях 

жанра и композиции горинских пьес-притч.  

Да и в нашем Ровенском молодежном театре мне не раз доводилось проникать в 

неповторимый мир Горина уже в качестве актера (я играл и Рыбника в «Тиле», и брата 

Лоренцо в «Чуме на оба ваши дома!», а в роли Тевье из «Поминальной молитвы», 

безусловно, моей самой любимой и близкой, выхожу на сцену по сей день).  

Но, признаться, пьеса «…Забыть Герострата!» никогда не казалась мне 

шедевром драматурга. Я всегда оценивал ее, прямо скажем, как малоудачное явление 

переходного характера (от жизнеподобных комедий, написанных в дуэте с А. Аркановым, 

к пьесам-обработкам, метафорическим параболам, явлениям эпической драмы). 

 Однако режиссерское воплощение «Герострата» Петра Авраменко на 

житомирской сцене заставило меня пересмотреть свое чрезмерно критическое и, 

вероятно, не совсем справедливое отношение к этой пьесе. Перечитав ее после 

спектакля, я в очередной раз убедился в том, что настоящему художнику в 

драматическом тексте открываются такие глубины, тонкости и нюансы, которые 

скрыты не только для «наивного читателя», но и для искушенного исследователя.  

То, что Петр Авраменко – настоящий художник, подтверждает каждый 

«лоскуток» созданной им ткани спектакля.  

Чего, например, стоит такая прекрасная находка, как след Герострата, который 

он оставляет на тех, с кем в той или иной степени соприкасается, будь то вульгарная 

Клементина (Галина Кутишенко) или же простодушный Тюремщик (Сергей Артеменко). 

Этот яркий, зримый образ поистине глубок! Или же мультимедийные игры с белым 

плащом Человека Театра (Сергей Рогов), который превращается в экран и 

демонстрирует зрителю не парадоксы античного Эфеса, а ужасы нашего века.  

Особенно эффектным этот прием выглядел в конце спектакля, когда взамен 

обманутого зрительского ожидания Человек Театра разворачивает свой плащ и… он 
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так и остается белым! Открытый финал без рецептов! Ненаписанная драма 

современности без подробностей! Вспоминается герой другой горинской пьесы – Свифт, 

который провозглашал (также в финале!): «Что же остается человеку? Подробности. 

Это не так мало. Придумай подробности и сочинишь судьбу”. 

Нельзя не отметить, что П. Авраменко нашел точный режиссерский 

инструментарий. Точно почувствовав, что к горинской притче никак не подойдешь с 

меркой психологического, реалистического театра, он применил завоевания театрально-

эстетической системы Бертольта Брехта. Как мне представляется, единственно 

художественно оправданной по отношению к «Герострату». И от этого отхода от 

Станиславского и прикосновения к дающему широчайшие выразительные возможности 

Брехту спектакль только выиграл и вырос. 

«…Забыть Герострата!» представляет несомненную ценность в первую очередь 

как яркое явление режиссерского театра. Казалось бы, все давно свыклись с мыслью о 

том, что современный театр – это театр режиссерский, и что в сравнении с главным 

творцом спектакля на задний план отступают Их Величества актеры, исполняя лишь 

«замысел упрямый» и уподобляясь, как однажды выразился Юрий Любимов, 

марионеткам; и даже исходный драматургический текст в режиссерской редакции 

становится не только далеким от оригинала, но подчас вообще малоузнаваемым (можно 

вспомнить, к примеру, спектакль А. Морфова «Король Убю» в московском театре «Et 

cetera», много ли в его сценической версии от текста Альфреда Жарри?).  

Однако, далеко не в каждом современном спектакле (и это, кстати, касается не 

только театра периферийного) можно заметить режиссера. Порой его роль сводится 

лишь к функции простого иллюстратора, идущего в буквальном смысле «следом за 

автором». Порою же наблюдается другой перекос: за претенциозными и вычурными 

режиссерскими «находками» вовсе ничего не стоит («а король-то голый!»). 

 Спектакль П. Авраменко двух этих крайностей не ведает, ибо отчетливо видно, 

как режиссер ведет и напряженный диалог с драматургом, и создает комфортную среду 

обитания для актеров. Будучи сам актером и прекрасно зная возможности своих 

братьев по цеху, Авраменко удивительно тонко чувствует их творческие возможности, 

всецело задействует их потенциал.  

«…Забыть Герострата!» - это спектакль ансамблѐвый. 

 И в этом, конечно же, тоже заслуга не только актеров, но и постановщика. При 

этом рисунки каждой роли не просто выразительны, рельефны, запоминающиеся. Они 
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сознательно предельно индивидуализированы. Если архонт-басилей Клеон (Андрей 

Доманский) прочитывается как образ мужественной, сильной, честной, временами 

просто героической личности, то образ правителя Тиссаферн (в исполнении Николая 

Карповича) решена то бытовыми комическими мазками, то откровенно фарсовыми, то 

гротескными красками, а то и вырастает до зловеще-угрожающей фигуры. 

 Но, пожалуй, наибольшей удачей стала заглавная роль Герострата. Ее 

исполнитель Дмитрий Зиневич виртуозно сумел передать все ее тона и нюансы, при 

этом не только органично, «по системе» вживаясь в роль, растворяясь в образе, но и по-

брехтовски очужденно «представляя» своего персонажа, сохраняя некий зазор между 

собой и ролью.  

Признаюсь, наконец, что спектакль Петра Авраменко помог мне преодолеть еще 

одно предубеждение. На сей раз – по отношению ко всему житомирскому театру. Дело в 

том, что те спектакли житомирян, которые мне доводилось видеть ранее (в том числе 

и в уже далекие 1990-е), порождали скорее недоумение, а то и откровенно 

разочаровывали. В их решении были стилевые и жанровые несоответствия, слабые 

актерские работы и даже анекдотические ситуации (очевидно, никогда не разрешу 

загадки, почему «Король Лир», который я видел на гастролях театра в Ровно, игрался … 

без центрального, третьего акта, со знаменитой сценой бури).  

Но, думаю, корень проблем таился в том, что театру не хватало сильного, 

думающего, фонтанирующего идеями режиссера. Хочется искренне верить, что в лице 

талантливого, честного, а главное ищущего художника Петра Авраменко Житомирский 

областной театр такого режиссера наконец-то обрел. 

С неизменным уважением к Вам, а теперь и к Петру Авраменко и его 

замечательной творческой команде.  

Евгений Васильев 

*     *     * 

19 февраля 2012 года. 

 

      Дорогой Пѐтр! 

Конечно, то, что пишется сейчас, – не статья и не рецензия, а просто 

размышления по поводу талантливой постановки. 

И у меня самой мысли постоянно возвращаются к ней, и другим рассказываю. 

Извините за непрофессиональный стиль (всѐ же к театроведам не отношусь, увы). Не 
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знаю, какие были решения этой пьесы в других театрах, поэтому говорю, как вижу 

(увидела). 

Сценография.  

Очень экономно, жѐстко, всѐ «работает». Все эти обломки, осколки, головы 

статуй (подтекст: жонглирование истинами, богами, вечные метаморфозы и перемены 

«верха»/»низа», от патетики, почитания и страха – к манипуляциям всякого рода). На 

месте и стробоскоп, и хитон-экран, и нары/ложе/ложа/трон (тут читается очень 

многое). Прекрасный верхний свет, выразительно «лепит» пространство. Очень удачен 

финальный пуант – реконструкция храма: вопреки агрессии, подлости, лжи. И даже 

забвение имени создателя/создателей – не суть важно. Храмы – на века, храмы – в 

душах. Очень хороша немая, но весьма красноречивая сцена, когда вопрошания о храме 

тонут в музыке и только сокрушѐнное покачивание головой маркирует тему диалога.  

и такой приѐм по ходу спектакля был много раз, очень хорошо! Массовка 

прекрасно срежиссирована, показаны все социумные оттенки – то народ, то толпа 

(охлос), то агрессия, то гражданственность и др. 

Не пойму, то ли я «вчитала», то ли так и было: железные цепи-кандалы в первых 

актах затем становятся белоснежными? Или это просто игра света? Если «побелели», 

то это также очень удачно – сразу пошѐл этакий «гламурненький» подтекст, 

проспективно подсказывающий дальнейшую трансформацию сюжета к возвышению 

Герострата. И его белая арестантская роба в сочетании с атрибутикой (белые 

нары/ложе, белые цепи) сразу начинает звучать по-эстетски прихотливо… 

«Работает» и «бочко-урна-стул», и тазик с водой, он полифункционален: и 

элементарное физическое смывание грязи, и самооправдание (умывание рук, как у 

Пилата), и водоѐм…  

С цепями тоже многослойное решение: цепи узилища – любовные узы. Видна их 

«относительность»: Герострат сначала ими тяжело гремит, затем в них почти 

порхает, а в конечном итоге – вовсе избавляется от них. Зато мне показалось, что судья, 

например, всѐ ближе к финалу словно волочит «цепи совести и отвественности» 

(походка, плечи, вся физика), а вот правитель, его жѐнушка и Герострат типологически 

движутся примерно одинаково. И это правильно, они – из одного теста, и в этом 

движении заключена своя логика образа: «тщеславие – похоть – власть» всегда «скованы 

одной цепью». 
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Хорошо прописана концепция спектакля: тщеславие, жажда славы, увы, присущи 

всем. Этот ген дремлет во всех и пробуждается непредсказуемо, тщеславие ведѐт к 

подлости, предательству, убийству. Эта цепочка – от Герострата и ему подобных к 

современности – протянута очень убедительно. У большинства героев нет истинных 

чувств, вместо любви, признания, дружбы и пр. – только выгода и тщеславие. И это 

хорошо сделано на сцене. 

Актѐры и костюмы.  

Во-первых, я боялась, что будут «пережимать» голосом. Поначалу так и вышло, 

увы. Но потом всѐ выровнялось. Во-вторых, боялась нелепых ярких тряпок (читай: 

одежд), немотивированного эротизма в угоду публике, всех этих «голубоватых» 

завываний и жеманства. Тем паче, что греческий фон вполне мог бы спровоцировать 

подобное, учитывая гомосексуальную компоненту в тогдашней культуре.  

Как хорошо, что страхи не оправдались! «Осовременивание» материала прошло 

очень тактично и ненавязчиво. Гамма костюмов подобрана экономично, оправданно, 

ткани суровые (по крайне мере, выглядят так), что создаѐт и определѐнный колорит 

времени, и дополнительную напряжѐнность, не отвлекает. В женских костюмах, как и в 

мужских, видны вариации одного – основного – рисунка. Здесь и национальное, и 

стилизованное сочетается очень удачно. «Выламывается» только Герострат, но оно и 

понятно, ибо он как явление – вне времени и пространства, наций и этносов.  

Порадовало (если уместно так сказать) и решение сексуальной сцены. Здесь не 

было ни порнографического slo-mo со смакованием, ни сбивающей с толку (и мысли, 

концепции) эротики. Потому как эротика всѐ же есть «душа секса», а души у 

персонажей тех постельных игрищ нету. Очень жѐстко, экономно показана циничная и 

животная изнанка расчѐтливых отношений.  

 

Маска.  

К сожалению, не помню сейчас, было ли это запланировано самим Гориным и как 

(указан ли конкретный тип маски или просто сказано – «маска»; или это Ваша 

находка?). Но «зайчик» очень удачен. Во-первых, актуализируется лексика любовной 

игры, причѐм не греческой (там козлѐнок, овечка, нимфа и пр.), а именно нашенской, 

славянской (у немцев и французов, по большей части, всякие мышки, живущие в норках, 

петушки, розанчики и пр.). А у нас – зайчики, кролики, рыбки, котики (киски) и т.д.  



187 
 

«Внутри маски», если можно так выразиться, также наметилось самодвижение. 

Осторожность, кокетство и кроличья похотливость дамы, с одной стороны. А с другой, 

– маска «сползает» на другое лицо, стражника. Здесь срабатывает (причѐм, во все 

времена!) социальный закон «донашивания одежд».  

Под этим «донашиванием» понимают следующее: сначала какой-то феномен 

зарождается, так сказать, «наверху», в высших сферах (мода, этикет, поведение, 

мораль и пр.), а потом, по мере выработки «верхом» более изощрѐнных стратегий, 

спускается «вниз» в толпу/массу/социум. У Вас хорошо прозвучала эта мысль. Разврат (в 

широком смысле – как раз-ворот, как отпадение от норм) спускается вниз, пропитывает 

всю атмосферу. «Зайчик»-стражник – и закономерный результат этого высшего 

разврата (он – прикормленный раб, предатель и марионетка, которая захотела встать 

на одну доску с «хозяевами»), и его жертва (будет, как заяц, убит «охотником», 

коварным и умным).  

            Несвободность персонажей, их марионеточность также «читаются». Но это – 

особая марионеточность, особая несвобода. Может быть, я это тоже «вдумываю»? 

Несвободны все и на идейном (все суть рабы своих страстей, амбиций и тщеславия), и на 

сценическом уровнях: правитель – на коротком поводке жены и лески (хобби); жена – 

похоти (сцена с цепями) и желания властвовать (сцена на ложе и в суде); стражник и 

ростовщик завязаны на деньгах, охлос – на «питье-жратве».  

 К этому добавляются и другие ряды. Внутри «верхнего эшелона» – взаимное 

понимание и круговая порука/поддержка. Абрис ладони на спине жены правителя может 

прочитываться и как мишень арестантской робы смертника (ср. со знаком Фемы
1
 в 

средневековье и меловым крестом у Брехта), но и как маркер тыла, защиты, 

покровительства со стороны мужа и власти. Эти циничные особи не могут друг без 

друга, нужны друг другу, их жѐны – «вне подозрений», они складываются, притираются, 

как пазлы (рука мужа-правителя ложится и в «цель», и в «пазл»). 

Музыка и звуки вообще. 

 Здесь, как мне думается, лучше было бы пойти несколько иным путѐм. Во-первых, лучше 

«развести» музыку экрана (фашизм, войны, страдания) и музыку действия.  

«Экранная музыка» вполне может апеллировать к знанию Моцарта, потому что 

она «вынесена» в будущее», к нам, сегодняшним. Экран – это пророчество на все времена 

от разных прорицателей (мойры, парки, сивиллы, норны, откровение Иоанна, Ванга, да 

кто угодно!). А вот музыку действия, думается, лучше было сделать неузнаваемой (мало 
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узнаваемой) и сквозной (идеально – написать к спектаклю, но это утопия, поэтому 

исходим из того, что имеем).  

Извините за сумбур… Что-то упустила, конечно… Ещѐ раз позвольте 

поблагодарить Вас за «думающий» спектакль. И я о нѐм продолжаю думать. С 

уважением, И.А. 

 

                                                                              И.А.Попова-Бондаренко, 

 

                                     *     *     *    

5 травня 2012  року 

Шановний Олександр Семенович! 

Петра Авраменка я знаю з того часу, коли зовсім молодий режисер із юнацьким 

запалом взявся за постановку на сцені драматичної поеми знакового українського 

письменника Олеся Бердника «Тартар». 

Громадська організація «Українська Духовна Республіка», заснована в 1989 році 

Олесем Бердником, якраз готувала в Житомирі перший мистецький фестиваль «Зоряна 

Україна». 

 Серед організаторів-ентузіастів  був і Петро Авраменко, і він запропонував: «А 

давайте поставимо виставу…» Це був сміливий крок. По-перше, часу лишалося дуже 

мало, по-друге – це була перша спроба втілити на сцені творчість Олеся Бердника, 

глибокого письменника і непересічного мислителя.  

В дуже стислий термін, менше ніж за два місяці, вистава була зроблена, і… 

стала, без перебільшення, явищем театрального сезону 2005 року в Житомирі. А  

наступного року, після того, як у рамках святкування 80-річчя Олеся Бердника, вистава 

була зіграна на сцені Національного академічного драматичного театру ім. Франка у 

Києві, про першу роботу молодого житомирського режисера написала й столична преса, 

відзначивши сміливість рішень та філософське осмислення творчості видатного 

українського фантаста.  

Поема «Тартар», незважаючи на сюжетну і композиційну простоту – вельми 

складний і суперечливий твір серед  творчого доробку Олеся Бердника. Написана у камері 

внутрішньої в’язниці КДБ, у період слідства по справі звинувачення письменника у  

«антирадянській діяльності», ця річ стала відбитком психологічного стану автора, і 

водночас, маніфестом  «вселюдського оптимізму» Бердника, що завжди був візитною 

карткою його літературної творчості. 
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Зізнаюся, особисто мені поема «Тартар» здавалася вельми штучною, особливо її 

надміру оптимістичний і навіть дещо пафосний фінал. Петру Авраменку вдалося 

трансформувати твір у 45-хвилинне символічне дійство, у такий собі сучасний вертеп, 

перетворити на метафору суспільного буття, де усі без винятку образи прозвучали 

абсолютно органічно. І головний герой Шукач, і Поет, і єдиний у двох лицях «слуга 

Феміди»  у драматичному творі ледь окреслені; у режисерському ж баченні Петра 

Авраменка їхня «штучна образність» перетворилася на символи, що час від часу 

піднімаються до рівня архетипів. 

 А про одну із режисерських знахідок варто сказати окремо. Маю на увазі 

«умноження» образу Жебрака, який у поемі є антагоністом головного героя – Шукача. У 

сценічному втіленні цей образ перетворився на Юрбу, яка завжди готова піти за тим, 

хто покличе -  хто смачніше нагодує, вигукне приємніше для вух гасло, або запропонує 

«кращу» молитву, ідею, програму.  

Юрба «жебраків» у виставі Петра Авраменка – це натовп, який завжди «без надії 

сподівається» і завжди обдурює сам себе, який прагне лише матеріальних благ, але разом 

з тим – залишається по-своєму вірним Ідеї, яка живе глибоко в душі і маскується під 

прагматичним цинізмом споживання. 

 Юрба у «Тартарі» Петра Авраменка – це звичайні люди, які забули, що кожний з 

них особистість. Це кожний з нас, коли він забуває, що він – особистість, і що саме він 

творить те майбутнє, якого ми чекаємо від того, хто смачніше нагодує або проголосить 

цікавішу ідею…  

Абсолютно символічна поема О. Бердника в інтерпретації Петра Авраменка 

перетворилася на соціальну метафору нашого суспільства і буття.  

Для будь-якого Митця найголовніше – це сміливість мистецьких рішень і здатність 

до експерименту. Саме такі риси визначають хист молодого режисера, який 

постановкою «Тартару» зробив серйозну заявку на неабиякий творчий потенціал. 

Я упевнена: є всі підстави сподіватися, що ім’я Петра Авраменка прославить 

сучасний український театр не тільки в Україні… 

 

 Громовиця Бердник 
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ad mala... 
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 Ця книга навряд чи змогла б вийти друком, якби  не безкорислива 

участь у її долі пані Ірини. Колишня студентка,  довідавшись про мій намір 

видати книгу «Метафоричний театр Петра Авраменка», запропонувала 

допомогу, хоча й побажала лишитися неназваною. 

 Воістину: мудрість не в тому, щоб собі славу нажити. Мудрість в 

іншому – добро сoтворити! 

 

 

 Моя глибока вдячність друзям зі cтудії Ц-ТV,  які допомагали 

розробити  дизайн цієї книги.  

 Пригадалося непорушне слово Будди: «Знаходь для себе друзів, які є 

такими, як ти, або ж багато в чому значно  кращими за тебе».  

 

 

 І нарешті – режисеру Петру Авраменку: зводячи будівлю  свого 

метафоричного театру, пам’ятай слово, мовлене  Мудрим: «Блаженна 

людина, що мудрість знайшла, і людина, що розум одержала,  бо ліпше 

надбання її від надбання срібла, і від щирого золота ліпший прибуток її,  

дорожча за перли вона…» 

 Знайшовши – збережи і примнож! 
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