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1. ЗАГАЛЬНА ХАРАКТЕРИСТИКА НАВЧАЛЬНОЇ ДИСЦИПЛІНИ 

 
1. Анотація (опис) навчальної дисципліни (у т. ч. міждисциплінарні 

зв’язки). 
Навчальна дисципліна «Теорія драми» передбачена освітньо-професійною 

програмою «Режисура» спеціальності 026 «Сценічне мистецтво» першого 
(бакалаврського) рівня вищої освіти. Відповідно до навчального плану навчальна 
дисципліна є обов’язковою і вивчається здобувачами вищої освіти в першому 
та другому семестрах першого курсу. Формою підсумкового контролю є залік.  

Навчальна дисципліна «Теорія драми» має міждисциплінарний зв'язок з 
такими дисциплінами, як «Основи акторської майстерності та режисури», 
«Студія режисури», «Майстерність актора», «Сценічне мовлення», «Сучасне 
театральне мистецтво», «Студія театралізованих видовищ». 

2. Мета дисципліни – виховання високопрофесійного фахівця в царині 
теорії драми, здатного використовувати набуті знання у своїй професійній 
режисерській діяльності.  

3. Завдання полягає у наданні здобувачам знань, умінь і навичок щодо: 
- ґенези вчень про драму; 
- драматургічного мислення та професійного засвоєння тексту драматичного 

твору; 
- опанування понятійно-категоріального апарату теорії драми; 
- ідейно-тематичної та дійової основи драматичних творів; 
- архітектоніки та композиції драматичних творів; 
- мовної організації драматичних творів; 
- жанрово-стильових ознак драматичних творів; 
- методики аналізу творів драматургії; 
- сценічного прочитання творів драматургії; 
- хронотопу драматичних творів; 
- розвитку української національної драматургії;  
- української метадрами в європейському контексті; 
- жанрових новацій в українській драматургії на зламі ХХ–ХХІ століть. 

4. Компетентності, яких набуває здобувач при вивченні дисципліни 
відповідно до освітньої програми: 

Загальні компетентності (ЗК): 
ЗК1. Здатність реалізувати свої права і обов’язки як члена суспільства, 

усвідомлювати цінності громадянського (вільного демократичного) суспільства 
та необхідність його сталого розвитку, верховенства права, прав і свобод лю-
дини і громадянина в Україні. 

ЗК2. Здатність зберігати та примножувати моральні, культурні, наукові 
цінності і досягнення суспільства на основі розуміння історії та закономірностей 
розвитку предметної області, її місця у загальній системі знань про природу і 
суспільство та у розвитку суспільства, техніки і технологій. 

ЗК3. Здатність застосовувати знання у практичних ситуаціях. 
ЗК4. Здатність спілкуватися державною мовою як усно, так і письмово. 
ЗК5. Здатність спілкуватися іноземною мовою. 
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ЗК6. Здатність використовувати інформаційні і комунікаційні технології. 
ЗК7. Здатність працювати в команді. 
ЗК8. Цінування та повага різноманітності та мультикультурності. 
Спеціальні (фахові, предметні) компетентності (СК): 
СК1. Здатність генерувати задум та здійснювати розробку нової 

художньої ідеї та її втілення у творі сценічного мистецтва. 
СК2. Здатність до творчого сприйняття світу та його відтворення у  ху-

дожніх сценічних образах. 
СК3. Здатність до ефективної діяльності у колективі в процесі створення 

сценічного твору, керівництва роботою і / або участі у складі творчої групи в 
процесі його підготовки.  

СК4. Здатність до професійного опанування змістових (інформаційного, 
виразно-образного) рівні сценічного твору. 

СК5. Здатність до публічної презентації результату своєї творчої (інте-
лектуальної) діяльності. 

СК6. Здатність до оперування специфічною системою виражальних засо-
бів при створенні та виробництві сценічного твору. 

СК8. Здатність оперувати новітніми інформаційними й цифровими тех-
нологіями в процесі реалізації художньої ідеї, осмислення та популяризації 
творчого продукту.  

СК9. Здатність співвідносити особисте розуміння художньої ідеї та твору 
із зовнішнім контекстом. 

СК10. Здатність до креативного мислення, критичного аналізу, оцінки та 
синтезу нових складних ідей у творчо-виробничій сценічній діяльності. 

СК14. Здатність аналізувати твори літератури і мистецтва на основі кри-
тичного осмислення теорій, принципів, методів і понять сценічного мистецтва. 

СК15. Здатність вільно орієнтуватися у напрямах, стилях, жанрах та 
видах сценічного мистецтва, творчій спадщині видатних майстрів. 

СК16. Здатність враховувати етичні засади професійної діяльності. 
СК17. Здатність враховувати економічні, організаційні та правові аспекти 

професійної діяльності.  
СК18. Впроваджувати інноваційні ідеї для створення актуальних соціо-

культурних товарів і послуг з урахуванням тенденцій розвитку креативних 
індустрій. 

5. Програмні результати навчання (ПРН): 
ПРН1. Визначати взаємозв’язок цінностей громадянського суспільства із 

засадами розвитку сфери культури й мистецтва в Україні. 
ПРН2. Мати концептуальні наукові та практичні знання у сфері сценічного 

мистецтва. 
ПРН3. Вільно спілкуватися з професійних питань державною та іноземною 

мовами усно і письмово. 
ПРН4. Здійснювати пошук необхідної інформації у професійній літературі, 

в мережі Інтернет та інших джерелах. 
ПРН5. Застосовувати сучасні цифрові технології та спеціалізоване 

програмне забезпечення до розв’язання відповідних задач професійної діяльності 
у сфері сценічного мистецтва.  
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ПРН6. Аналізувати проблемні ситуації й приймати обґрунтовані рішення 
для їх розв’язання.  

ПРН7. Генерувати та концептуалізувати художню ідею та твір. 
ПРН8. Обирати, аналізувати та інтерпретувати художній твір для показу 

(демонстрації), самостійно обирати критерії для його оцінки. 
ПРН9. Співвідносити мистецькі ідеї та твори із соціальним, культурним 

та історичним контекстом для глибшого їх розуміння. 
ПРН10. Обирати оптимальні художньо-виражальні та технічні засоби 

відтворення креативного задуму при реалізації сценічного твору (проєкту). 
ПРН11. Розуміти сценічне мистецтво як художній та соціокультурний 

феномен, знати специфічні відмінності художньої мови театру та перформативних 
мистецтв. 

ПРН13. Знати основні етапи (епохи, стилі, напрями) у розвитку театру, 
літератури, образотворчого мистецтва, музики, кіно; основні факти про видат-
них особистостей у сфері мистецтва; класифікувати види та жанри сценічного 
мистецтва.  

ПРН14. Самостійно ідентифікувати напрями та концепції сценічного 
мистецтва у контексті сучасного художнього життя. 

ПРН15. Аналізувати та оцінювати досягнення художньої культури, твори 
літератури та мистецтва з урахуванням історичного контексту. Здійснювати 
аргументований критичний аналіз творів сценічного мистецтва. Виявляти тен-
денції розвитку сучасного мистецько-художнього процесу. 

ПРН16. Визначати творчі можливості та перспективи особистого роз-
витку, здійснювати психологічну саморегуляцію. 

ПРН17. Аналізувати та враховувати естетичні запити глядачів. 
ПРН18. Знати основні закони психології творчості.  
ПРН20. Організовувати та керувати професійним розвитком осіб та груп, 

розробляти та реалізовувати творчі проекти. 
ПРН21. Презентувати результати професійної діяльності та проектів у 

сфері сценічного мистецтва, доносити до фахівців і нефахівців інформацію, 
ідеї, проблеми, рішення, аргументацію та власний досвід. 

ПРН22. Знати основні закони акторської майстерності; володіти вико-
навськими вміннями, виявляти мовну та мовленнєву компетентність, володіння 
сценічним мовленням, розкривати внутрішній світ, соціальні, психологічні, 
національні риси персонажа. 

 
Програма навчальної дисципліни складається з 4-х модулів: 
 
1. Ідейно-тематична та дійова основа драматургії. 
2. Основні теоретичні категорії драми та її аналіз.  
3. Жанрово-стильова організація драматичних творів. 
4. Українська драматургія ХІХ – початку ХХІ ст.: пошуки, досягнення, 

інтерпретація. 
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2. СТРУКТУРА НАВЧАЛЬНОЇ ДИСЦИПЛІНИ 
для денної форми навчання 

Кількість годин 
Денна форма 
у тому числі 

 
№  
 з/п 

 
 
Назва розділу і теми 

У
сь

ог
о 

Л С П Лаб. Інд. М.к. С.р

МОДУЛЬ 1. ІДЕЙНО-ТЕМАТИЧНА ТА ДІЙОВА ОСНОВА ДРАМАТУРГІЇ  
1.1. Предмет і завдання дисципліни. Ґенеза вчень 

про драму 
3,5 0,5  2    1 

1.2. Драма як рід літератури 3,5 0,5  2    1 
1.3. Матеріал, тема, ідея, сюжет і фабула 

драматичного твору 
5 1  3    1 

1.4. Конфлікт, колізія та інтрига в драматичному 
творі  

6 1  3    2 

1.5. Дія, подія, обставини в драматургічному творі 6 1  3    2 
1.6. Мовна організація драми 4 1  2    1 
1.7. Модульний контроль № 1 2      2  

 Разом за 1 модуль  30 5  15   2 8 
МОДУЛЬ 2. ОСНОВНІ ТЕОРЕТИЧНІ КАТЕГОРІЇ ДРАМИ ТА ЇЇ АНАЛІЗ  

2.1. Архітектоніка драми 2 0,5  1    0,5
2.2. Композиція драми 6 1  3    2 
2.3. Особливості драматургії різних видів мистецтв 2,5 0,5  1    1 
2.4. Герой і дійові особи в драматичному творі 3,5 0,5  2    1 
2.5. Комплексний аналіз драми 5 1  3    1 
2.6. Актантна модель як метод аналізу 

драматургічного тексту 
3,5 0,5  2    1 

2.7. Театральна герменевтика як методологічна 
основа аналізу драматургічного тексту 

3,5 0,5  2    1 

2.8. Хронотоп драматичного твору 2 0,5  1    0,5
2.9. Модульний контроль № 2 2      2  

 Разом за 2 модуль  30 5  15   2 8 
 Разом за семестр 60 10  30   4 16 
МОДУЛЬ 3. ЖАНРОВО-СТИЛЬОВА ОРГАНІЗАЦІЯ ДРАМАТИЧНИХ ТВОРІВ 

3.1. Жанри та стилі драматургії  3 0,5  2    0,5
3.2. Трагедія та її еволюція 6 1  3    2 
3.3. Комедія та її різновиди 6 1  3    2 
3.4. Драма та її модифікації 6 1  3    2 
3.5. Суміжні жанри та жанрові модифікації 4 1  2    1 
3.6. Сценічне прочитання драми 3 0,5  2    0,5
3.7. Модульний контроль № 3 2      2  

 Разом за 3 модуль 30 5  15   2 8 
МОДУЛЬ 4. УКРАЇНСЬКА ДРАМАТУРГІЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТ.:  

ПОШУКИ, ДОСЯГНЕННЯ, ІНТЕРПРЕТАЦІЯ 
4.1. Українська драматургія ХІХ – початку ХХ ст. 5 1  3    1 
4.2. Українська драматургія у 20–80-х роках ХХ 

ст.  
6 1  3    2 

4.3. Українська метадрама в європейському 
контексті 

6 1  3    2 

4.4. Розвиток сучасної української драматургії на 
зламі ХХ–ХХІ століть 

7 1  4    2 
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4.5. Жанрові новації в українській драматургії на 
зламі ХХ–ХХІ століть (драма-сиквел, драма-
приквел, драма-римейк, драма-ремікс, 
драма-сайдквел, драма-кросовер) 

4 1  2    1 

4.6. Модульний контроль № 4. 2      2  
 Разом за 4 модуль 30 5  15   2 8 
 Разом за семестр 60 10  30   4 16 
 Разом з дисципліни 120 20  60   8 32 

 

для заочної форми навчання 
Кількість годин 
Заочна форма 
у тому числі 

 
№  
 з/п 

 
 
Назва розділу і теми 

У
сь

ог
о 

Л С П 

Л
аб

. 

Ін
д.

 
 

М.к С.р

МОДУЛЬ 1. ІДЕЙНО-ТЕМАТИЧНА ТА ДІЙОВА ОСНОВА ДРАМАТУРГІЇ 

1.1. Предмет і завдання дисципліни. Ґенеза вчень 
про драму 

3,5   0,5    3 

1.2. Драма як рід літератури 3,5   0,5    3 
1.3. Матеріал, тема, ідея, сюжет і фабула 

драматичного твору 
3,5   0,5    3 

1.4. Конфлікт, колізія та інтрига в драматичному 
творі 

6,5 0,5  1    5 

1.5. Дія, подія, обставини в драматургічному творі 6 0,5  0,5    5 
1.6. Мовна організація драми 5   1    4 
1.7. Модульний контроль № 1 2      2  

 Разом за 1 модуль  30 1  4   2 23 

МОДУЛЬ 2. ОСНОВНІ ТЕОРЕТИЧНІ КАТЕГОРІЇ ДРАМИ ТА ЇЇ АНАЛІЗ 

2.1. Архітектоніка драми 3,5   0,5    3 
2.2. Композиція драми 5 0,5  0,5    4 
2.3. Особливості драматургії різних видів мистецтв 3,5   0,5    3 

2.4. Герой та дійові особи в драматичному творі. 3,5   0,5    3 
2.5. Комплексний аналіз драми 5 0,5  0,5    4 
2.6. Актантна модель як метод аналізу 

драматургічного тексту 
3,5   0,5    3 

2.7. Театральна герменевтика як методологічна
основа аналізу драматургічного тексту 

3,5   0,5    3 

2.8. Хронотоп драматичного твору 2,5   0,5    2 
2.9. Модульний контроль № 2         

 Разом за 2 модуль  30 1  4    25 
МОДУЛЬ 3. ЖАНРОВО-СТИЛЬОВА ОРГАНІЗАЦІЯ ДРАМАТИЧНИХ ТВОРІВ 

3.1. Жанри та стилі драматургії  5,5 0,5  1    4 
3.2. Трагедія та її еволюція 5,5 0,5  1    4 
3.3. Комедія та її різновиди 4,5   0,5    4 
3.4. Драма та її модифікації. 4,5   0,5    4 
3.5. Суміжні жанри та жанрові модифікації 4,5   0,5    4 
3.6. Сценічне прочитання драми 3,5   0,5    3 
3.7. Модульний контроль № 3 2      2  

 Разом за 3 модуль 30 1  4   2 23 
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МОДУЛЬ 4. УКРАЇНСЬКА ДРАМАТУРГІЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТ.: 
ПОШУКИ, ДОСЯГНЕННЯ, ІНТЕРПРЕТАЦІЯ 

4.1. Українська драматургія ХІХ – початку ХХ ст. 5,5   0,5    5 
4.2. Українська драматургія у 20–80-х роках ХХ 

ст.  
6,5 0,5  1    5 

4.3. Українська метадрама в європейському 
контексті 

6   1    5 

4.4. Розвиток сучасної української драматургії на 
зламі ХХ–ХХІ століть 

6,5 0,5  1    5 

4.5. Жанрові новації в українській драматургії на 
зламі ХХ–ХХІ століть (драма-сиквел, драма-
приквел, драма-римейк, драма-ремікс, 
драма-сайдквел, драма-кросовер) 

5,5   0,5    5 

4.6. Модульний контроль № 4         
 Разом за 4 модуль 30 1  4    25 
 Разом за дисципліну 120 4  16   4 96 
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3. ПРОГРАМА НАВЧАЛЬНОЇ ДИСЦИПЛІНИ 
 

МОДУЛЬ 1. ІДЕЙНО-ТЕМАТИЧНА ТА ДІЙОВА ОСНОВА 
ДРАМАТУРГІЇ 

 

Тема 1.1. Предмет і завдання дисципліни. Ґенеза вчень про драму 
 

Анотація до лекції 1.1. 
Основні завдання курсу: дослідження специфіки, сутності, призначення 

драми, здобуття навичок аналізу драматичних творів. Нормативність класичних 
теорій драми. Функції драми як соціально-естетичного феномену: естетична, 
комунікативна, націотворча, просвітницька, дидактична тощо.  

Актуальність навчальної дисципліни «Теорія драми», її роль і значення в 
професійному становленні. Мета й основні завдання навчальної дисципліни. 
Навчальна дисципліна в процесі формування інтегральних, загальних і 
спеціальних компетентностей. Програмні результати навчання. 

Внесок у розвиток науки про драму філософів, літературознавців, 
драматургів, теоретиків і практиків театру (Аристотель, Горацій, Дідро, 
Лессінг, Гегель, Гюго, К. Станіславський, В. Мейерхольд, І. Франко, Леся 
Українка, Л. Курбас, М. Вороний, Я. Мамонтов).  

Зародження західноєвропейського театру з католицького ритуалу. 
Фактичне сприяння церкви відродженню професіонального театру, що став 
спочатку служницею релігії, знаряддям у її руках. Неможливість створення 
таким театром значимих драматичних творів. 

Формування в найдавніших іграх українського народу діалогізованого 
типу напівхудожнього та художнього мовлення, тобто зародження драматургії 
найпростішого життєвого досвіду, втіленого в найпримітивніші та найдоступніші 
форми діалогів і полілогів. Перші національні ознаки діалогів і полілогів у 
народних українських іграх: чітка природна чи суспільна зумовленість їх 
виникнення; обов’язкова логічна пов’язаність реплік; розмірений і мелодично 
організований темпоритм мовлення учасників діалогів. Виявлення багатства 
образно-художніх засобів у назвах багатьох ігор: метафоричні – «Золото 
хоронити» і «Чорта тягнути»; ніжно-пестливі – «Подоляночка» та 
«Койструбонька»; пісенно-мелодичні – «Летів лебідь» та «Нелюб і милий»; з 
наявністю образних епітетів – «Золоті ворота». 

Відсутність органічного розвитку театрального мистецтва в Україні з 
українських первісних зародків (літургічної драми чи народних обрядів). 
Ознаки театральної творчості, занесеної в Україну із Заходу у формі єзуїтського 
театру, який змішав докупи всі галузі середньовічного театру (містерії, міраклі, 
мораліте), сполучивши їх з елементами ренесансного класичного репертуару. 

Змістові модулі, тематичний план лекційних занять, завдання для 
практичних занять і самостійної роботи. Методика оцінювання запропонованих 
у дисципліні видів навчальної та практичної роботи. 

План 
1. Предмет і завдання дисципліни «Теорія драми». 
2. Ґенеза вчень про драму. 
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3. Першоджерела української драматургії. 
4. Нормативність класичних теорій драми. 
5. Функції драми як соціально-естетичного феномену. 

 
Практичне заняття до теми 1.1. № 1 

 

Мета: з’ясувати предмет і завдання дисципліни, засвоїти ґенезу вчень 
про драму.  

Практичні завдання 
1. Предмет і завдання дисципліни «Теорія драми». 
2. Ґенеза вчень про драму.  
3. Першоджерела української драматургії. 
4. Нормативність класичних теорій драми. 
5. Функції драми як соціально-естетичного феномену. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 1.1. 
 

Практичні завдання 
1. З’ясувати предмет і завдання дисципліни «Теорія драми». 
2. Викласти ґенезу вчень про драму. 
3. З’ясувати першоджерела української драматургії. 
4. Охарактеризувати нормативність класичних теорій драми. 
5. З’ясувати функції драми як соціально-естетичного феномену. 
6. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 9, 10, 15, 17, 19, 20, 21, 24, 25, 26, 29, 38, 42, 43, 49, 51, 52. 
 

Тема 1.2. Драма як рід літератури 
 

Анотація до лекції 1.2. 
Обумовленість поділу літератури на роди. Проблема поділу «поезії» на 

роди в тлумаченнях Аристотеля, Лессінга, Гегеля та інших авторів. Взаємодія 
епосу, лірики і драми. Драматичний твір як рід художньої літератури, що 
зображує дії персонажів, відтворюючи їх у конфліктних ситуаціях. Подвійна 
природа драми як самостійного суб’єкта (літературний твір) і водночас об’єкта 
для сценічного втілення. Два крайні підходи до теорії драми: літературна 
концепція (Ю. Айхенвальд) та концепція суто театральної драми (М. Євреїнов). 
Різне сприйняття часу та своєрідне співвідношення намірів із діями в драмі, 
епосі, ліриці. Предмет драми – зображення драматичного конфлікту, породженого 
соціально-історичною, суспільною суперечністю і дійове ставлення до неї людини. 
Драма як виявлення (прямим або опосередкованим способом) «прихованої» дії 
у «відкритих» формах. 

Основні риси драми як роду літератури: призначена для постановки на 
сцені; одночасно належить і літературі, і театру; основа – дія, що розкривається 
через конфлікт; герої діють і говорять на сцені; персонажі розкриваються через 
вчинки та висловлювання; основна форма вираження подій і станів – діалог та 
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монолог; наявність авторських ремарок; поділ монологів і діалогів дійових осіб 
на сценічні епізоди – акти та сцени. 

Автор у драмі. Тривалий час професія автора п'єси не була самостійною. 
До XVI ст. він лише постачальник текстів, людина театру. Тільки наприкінці 
епохи Реформації, в епоху Класицизму драматург стає особистістю в 
суспільному розумінні, особою, яка грає найважливішу роль у роботі над 
виставою. У ході еволюції театру його роль може здатися непропорційно 
великою порівняно з роллю постановника та режисера (функції якого 
визначилися не раніше кінця ХІХ ст.) і особливо порівняно з актором. Сучасна 
теорія театру має тенденцію підміняти автора п'єси глобальною темою 
театрального дискурсу, певним еквівалентом наратора (оповідача), що є в 
тексті роману. Суб'єкт автора можна вловити у сценічних вказівках, ремарках, 
хорі чи тексті резонера. Автор п'єси займається структуруванням фабули, 
монтажем дій. Автор п'єси є лише першою (основним у тому сенсі, що слово є 
найбільш точною і стабільною системою) ланкою виробничого ланцюга, що 
формує текст для конкретної вистави та її сприйняття публікою. 

План 
1. Способи відтворення драмою дійсності. 
2. Два крайні підходи до теорії драми. 
3. Специфічні особливості драми. 
4. Основні риси драми як роду літератури. 
5. Автор у драмі. 
 

Практичне заняття до теми 1.2. № 2  
 

Мета: засвоїти особливості драми як роду літератури. 
Практичні завдання  

1. Викласти способи відтворення драмою дійсності. 
2. Два крайні підходи до теорії драми. 
3. Специфічні особливості драми. 
4. Основні риси драми як роду літератури. 
5. Автор у драмі. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 1.2. 
 

Практичні завдання 
1. Засвоїти способи відтворення драмою дійсності. 
2. Викласти два крайні підходи до теорії драми. 
3. Висвітлити специфічні особливості драми. 
4. З’ясувати основні риси драми як роду літератури. 
5. Розкрити роль і значення автора драми. 
6. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 9, 10, 17, 20, 21, 24, 25, 26, 29, 33, 38, 42, 46, 49. 
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Тема 1.3. Матеріал, тема, ідея, сюжет і фабула драматичного твору 
 

Анотація до лекції 1.3. 
Матеріал п’єси – коло життєвих явищ, проблем і обставин, обраних автором 

для п’єси. Тема як головна проблема п’єси, виділена драматургом із вибраного 
матеріалу, узагальнена основа змісту драми. Основна тема драми – єдина дія; 
побічні теми – устремління персонажів, які здійснюють контр дію, і персонажів, які 
так чи інакше впливають на розв’язання конфлікту. Принцип збігу тематичної 
єдності з єдністю драматичної дії. Ідея як головна думка, що є узагальненим 
вираженням змісту драми й містить у собі оцінку зображених у ній явищ. 
Нерозривний зв’язок ідеї з тематикою драми, з конкретним предметом зображення.  

Особливості драматичного сюжету та фабули. Сюжет як художня 
форма зв’язування та конкретизації фабульної основи драми. Перипетійна та 
характерологічна функції сюжету. Типи сюжету: хронікальний, концентричний. 
Фабула як хронологічна та логічна розстановка подій у драмі. Прості та 
сплетені фабули (за Аристотелем).  

План  
1. Матеріал п’єси. 
2. Тема п’єси. 
3 Ідея як головна думка.  
4. Сюжет як художня форма зв’язування та конкретизації фабульної 

основи драми. 
5. Фабула як хронологічна та логічна розстановка подій. 

 
Практичне заняття до теми 1.3. № 3 

 

Мета: засвоїти матеріал, тему, ідею, сюжет і фабулу драматичного твору. 
Практичні завдання  

1. Матеріал драматичного твору. 
2. Тема та ідея. 
3. Сюжет і фабула. 
 

Практичне заняття до теми 1.3. № 4 
 

Мета: засвоїти тему, ідею, сюжет і фабулу драматичного твору. 
Практичні завдання  

1. Тема та ідея. 
2. Сюжет і фабула. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 1.3. 
 

Практичні завдання 
1. З’ясувати матеріал драматичного твору. 
2. Висвітлити тему та ідею. 
3. З’ясувати сюжет і фабулу. 
4. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 3, 6, 8, 9, 11, 16, 17, 20, 21, 22, 24, 25, 26, 27, 29, 31, 32, 52. 
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Тема 1.4. Конфлікт, колізія та інтрига в драматичному творі 
 

Анотація до лекції 1.4. 
Конфлікт у драмі як засіб розвитку теми, її просування до підсумкового 

авторського висновку, ідеї. Конфлікт – серце драматичного твору. Драматичний 
конфлікт як рушійна сила, що визначає розвиток драматичної дії, як основний 
засіб розкриття характеру. Конфлікт як виявлення вищого ступеня драматичних 
суперечностей, як протиборство життєвих устремлінь дійових осіб драми та 
їхніх соціальних позицій. Конфлікт у житті та конфлікт у драмі. Особливості 
соціального й асоціального конфлікту. Сутність теорії «безконфліктності» в 
радянському театрі. Способи розв’язання конфлікту: вичерпаний конфлікт 
(найчастіше відбувається в трагедії та пов’язаний зі смертю героя); вирішений 
конфлікт (досягається шляхом компромісу, шляхом підміни об’єкта (предмета) 
конфлікту тощо); знятий конфлікт, або іншими словами deus ex machina (бог з 
машини) (досягається за допомогою вищої сили). Поділ конфлікту за характером: 
антагоністичний і неантагоністичний. Форми існування конфлікту: внутрішній і 
зовнішній; відкритий та закритий. Різновиди конфлікту за змістовним 
наповненням: філософські, політичні, соціально-побутові, виробничі. Джерело 
конфлікту – конкретна соціальна, історична, філософська, політична суперечність. 
Предмет конфлікту – як точки зіткнення інтересів персонажів. Предмет конфлікту 
як індикатор основної суперечності персонажу. З появою та визначенням 
предмету конфлікту виникає конфліктна ситуація – особливе розташування 
дійових осіб навколо предмету конфлікту, особливі взаємини персонажів, кожний 
з яких має свою «територію» і скеровує свої зусилля у певному напрямку. 

Драматична колізія як ситуація, що передує виникненню драматичного 
конфлікту. Інтрига (intricare /лат./ – заплутувати) як спосіб організації подій у 
драматичному творі за допомогою складних, напружених перипетій, гострої 
боротьби мотивів, часто прихованих намірів з метою розкрити гостру боротьбу 
між персонажами й «заінтригувати» нею читачів. Інтрига як важливий складник 
композиції. Інтрига ближче до фабульного ряду, ніж до сюжетного, та пов'язана 
з детальною послідовністю несподіваних поворотів фабули, переплетенням 
конфліктів, перешкод і засобів, що використовуються дійовими особами для 
їхнього подолання. Вона описує зовнішній, видимий аспект драматичного 
розвитку, а не глибинний рух внутрішньої дії. Розрізняють інтриги політичні, 
пригодницькі, любовні тощо. 

Перипетія (peripeteia /грец./ – несподівана зміна) – несподіваний поворот 
ситуації чи дії, різка зміна. За Аристотелем, перипетія відбувається в момент, 
коли доля героя робить поворот від щастя до нещастя чи навпаки. У сучасному 
сенсі перипетія найчастіше означає злети та падіння дії, пригоди, або менш 
значний епізод, наступний за сильним моментом дії. 

План  
1. Конфлікт і його класифікація. 
2. Драматична колізія. 
3. Інтрига. 
4. Перипетія. 
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Практичне заняття до теми 1.4. № 5 
 

Мета: засвоїти сутність конфлікту, колізії та інтриги в драматичному творі. 
Практичні завдання  

1. Конфлікт і його класифікація. 
2. Драматична колізія. 
3. Інтрига. 
4. Перипетія. 

 
Практичне заняття до теми 1.4. № 6 

 

Мета: засвоїти сутність конфлікту, колізії та інтриги в драматичному творі. 
Практичні завдання  

1. Конфлікт і його класифікація. 
2. Драматична колізія. 
3. Інтрига. 
4. Перипетія. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 1.4. 
 

Практичні завдання 
1. Засвоїти поняття «конфлікт» та здійснити його класифікацію. 
2. Визначити поняття «драматична колізія». 
3. Визначити поняття «інтрига». 
4. Визначити поняття «перипетія». 
5. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 3, 8, 9, 14, 17, 18, 20, 22, 24, 25, 26, 29, 31, 32, 46, 49, 52. 
 

Тема 1.5. Дія, подія, обставини в драматичному творі 
 

Анотація до лекції 1.5. 
Дія як конфлікт у розвитку. Драматична дія як вчинки персонажів у 

їхньому взаємозв’язку, що становлять драматургічний сюжет. Принцип єдності 
дії. Два типи дії: психофізична і словесна. Форми дії: внутрішня та зовнішня, 
колективна й індивідуальна. За характером дія може бути зовнішня та 
внутрішня. Внаслідок дії відбувається «трансформація свідомості персонажа». 
Наростання дії як етап розгортання конфлікту від зав'язки до кульмінації. Дія 
та контрдія. Дія та інтрига.  

Розгортання драматичної дії у п’єсі за єдиною сходинковою схемою. 
Перша сходинка – диспозиція конфліктів, тобто висхідна подія в п’єсі, яка 
об’єктивно протистоїть персонажеві або групі персонажів (наприклад, смерть 
батька Гамлета – висхідна подія, протистоїть Клавдієві і його оточенню). Друга 
сходинка – персонаж оцінює ситуацію та своє місце в ній. Третя сходинка – 
персонаж формує свої наміри щодо зміни ситуації, оцінивши своє становище, в 
яке потрапив. Персонаж перебирає варіанти і переживає момент вибору: чим 
більш скрутним є його становище, тим драматичнішим є його вибір. Четверта 



  15

сходинка – реалізація прийнятого рішення безпосередньо у вчинкові, тобто в 
акті поведінки персонажа. Саме на цьому етапі ми застосовуємо поняття 
«драматична провина героя». Це може бути і помилка, і сумлінна омана, і 
навіть подвиг. 

Драматична дія не обмежується простим і спокійним досягненням мети, 
навпаки, вона триває в обстановці конфліктів і зіткнень, зазнає тиску обставин, 
впливу пристрастей та характерів, які їй протидіють. Для позначення 
тимчасового переходу дійової ініціативи до іншого персонажа (чи групи 
персонажів) вживається поняття контрдії. 

Подія – структуроутворююча основа драматичного твору, виразник 
конфліктного розвитку дії драми. Подія як результат зіткнення дії та контрдії, 
виразниками яких є ті чи інші персонажі. Причинно-наслідковий розвиток 
подій, їх виникнення одна з одної становлять сюжет. Подія-факт і подія-процес. 
Проблема психологічної мотивації вчинку дійової особи і взаємозалежність її з 
проблемою розкриття характеру. Мотивація як причинно-наслідкова основа 
драми, її енергетична система.  

Обставини драматичної дії як умови, у яких розгортається конфлікт. 
Закон трьох єдностей: єдності часу, єдності місця, єдності дії. Пов’язаність 
ритму з наростанням чи спадом, прискоренням чи уповільненням, плавністю 
чи бурхливістю розвитку дії. Три паралельних ритмічних ряди. Типове та 
індивідуальне у драмі. Атмосфера як своєрідне ідейно-емоційне семантичне 
поле п’єси. 

План  
1. Дія та контрдія в драматичному творі. 
2. Подія в драматичному творі. 
3. Обставини драматичної дії. 

 
Практичне заняття  до теми 1.5. № 7 

 

Мета: засвоїти дію та контрдію, подію, обставини в драматичному творі. 
Практичні завдання  

1. Дія та контр дія в драматичному творі. 
2. Подія. 
3. Обставини в драматичному творі. 
 

Практичне заняття до теми 1.5. № 8 
 

Мета: засвоїти дію та контрдію, подію, обставини в драматичному творі. 
Практичні завдання  

1. Дія та контр дія в драматичному творі. 
2. Подія. 
3. Обставини в драматичному творі. 
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Завдання для самостійної роботи до теми 1.5. 
 

Практичні завдання 
1. Засвоїти дію та контрдію в драматичному творі. 
2. Окреслити поняття “подія” та її бачення драматургом, актором і 

режисером. 
3. Розкрити значення обставини в драматичному творі. 
4. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 3, 6, 8, 9, 14, 17, 18, 20, 24, 25, 26, 29, 31, 32, 39, 45, 46, 49, 52. 
 

Тема 1.6. Мовна організація драми 
 

Анотація до лекції 1.6. 
Репліка як найменша структурна одиниця, носій вольового зусилля 

дійової особи. Репліка як елемент тексту драматичного твору, відокремлений 
вислів персонажа, первинний елемент загальної сценічної дії. Репліка як фраза, 
яку вимовляє персонаж драми у відповідь на висловлювання іншої дійової 
особи. Поділ драматичних кінцівок (останніх реплік акту або картини перед 
зміною місця дії) на результативні та ланцюгові.  

Діалог (полілог) як двоадресна і трисуб’єктна мовна комунікація, 
зіткнення устремлінь, цілей, персонажів. Діалог є домінуючим у процесі 
драматичного спілкування і відкриває можливості для виявлення соціально-
етичних, психологічних, духовних колізій і конфліктів, що переживаються 
персонажами. Вербальний діалог як найбільш повний вияв значення і смислу 
різноманітних, в тому числі й несловесних, форм активності, спрямованої 
героями один на одного. Діалогічні форми: «дуельний», зближуючий, позірний 
(уявний, удаваний). Функції діалогу (полілогу): емоційно-дійова, мотивуюча, 
пізнавальна, характеризуюча.  

Монолог як розгорнена репліка персонажа, виділена з єдиного 
діалогічного потоку. Монолог як висловлювання персонажа в драмі, що 
виражає його думки, почуття, наміри тощо без інших осіб на сцені або за 
умови, що особи, які перебувають на сцені, його не чують. Внутрішній 
монолог. Зміна форм і функцій монологу в процесі розвитку драматургії. 
Монологічні реакції героя на переломні моменти в русі драми: експресивне 
виявлення внутрішніх колізій; осмислення і переоцінка подій, що відбуваються; 
зупинка і накопичення енергії для нового пориву. Монологи драми несуть 
особливе смислове навантаження, якого не містять висловлювання людей у 
реальному житті. Відтворюючи, головним чином, поведінку персонажів у 
зображуваній ситуації, монологи у драмі виконують і деякі інші функції: 
інформують читача і глядача про зовнішню обстановку дії та події, які не 
показані безпосередньо (висловлювання хорів та їх корифеїв, вісників), а також 
про психологічні мотиви поведінки персонажів (ліричні монологи діючих осіб). 
Монолог сприяє здійсненню комунікації між автором і глядачем, це художній 
засіб, за допомогою якого повніше виявляється смисл зображеного, 
посилюється драматизм дії. Функції монологу: інформаційна, характеризуюча, 
драматична, лірична.  
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Поділ монологу за формою мовлення на прозаїчний і віршований, а за 
формою вираження – на звернений монолог, коли герой безпосередньо 
звертається з монологом до іншої діючої особи, групи осіб або до зали та 
внутрішній монолог, коли передаються внутрішні думки й почуття героя. 

Історично змінне співвідношення у драмі між монологами і діалогами. 
Підтекст у драмі як інтерпретація смислу висловлювання, нерівнозначна змісту 
твору, вираженому мовними засобами. Національні, діалектні особливості мови 
у драмі. Використання персонажами сленгу та ненормативної лексики. 
Характерність і афористичність мови дійових осіб. Ремарка як форма вторгнення 
драматурга в дію. Поліфункціональний характер ремарок: епічний, ліричний, 
публіцистичний. Основні функції ремарки: коментування; повідомлення 
додаткових умов; прояснення сенсу; зазначення місць дії; вказівку часу дії; 
розкриття психологічного стану; вказівка на симультанність.  

Система ремарок: 1) ремарки характеристики; 2) жестові – рухи тіла в 
обмеженому просторі: побутова функція; характеризуюча функція; експресивна 
та драматична функції; 3) жестово-емоційні («плаче», «сміється»): 
4) мовленнєво-інтонаційні («радісно», «дратуючись»); 5) жестово-інтонаційні 
(«перебиваючи», «піддіваючи»); 6) мізансценічні; 7) паузні; 8) вихід/вхід 
персонажа; 9) адресат репліки; 10) емоційної природи («в обуренні»); 
11) здійснення дії («упирається руками», «зачиняє двері, читає листа»); 12)  
фізичного стану («задихавшись»); 13) місця дії; 14) часу дії; 15) сюжетні; 16) 
сценографічні (обстановочні); 17) службові ремарки (вказівки щодо різних 
сценічних прийомів); 18) літературно-оповідальні; 19) паузні (одні стосуються 
гри акторів, інші – режисури): люфт-пауза у мовленні (виражається трьома 
крапками); зупинка у мовленні (як ознака утруднення); як зупинка у дії 
(«пауза»); смислова пауза; як безсловесна дія; як режисерський прийом. 

План  
1. Репліка як елемент тексту драматичного твору та фраза персонажа. 
2. Діалог: його форми та функції. 
3. Полілог та його особливості у драмі.  
4. Монолог: форми та функції. 
5. Підтекст в драмі як інтерпретація смислу висловлювання. 
6. Національні, діалектні особливості мови у драмі. 
7. Ремарка: функції та форми. 

 
Практичне заняття до теми 1.6. № 9 

 

Мета: опанувати сутність мовної організації драми. 
Практичні завдання  

1. Репліка як елемент тексту драматичного твору та фраза персонажа. 
2. Діалог: його форми та функції 
3. Полілог і його особливості у драмі.  
4. Монолог: форми та функції. 
5. Підтекст в драмі як інтерпретація смислу висловлювання. 
6. Національні, діалектні особливості мови у драмі. 
7. Ремарка: функції та форми. 



 18 

Завдання для самостійної роботи до теми 1.6. 
 

Практичні завдання 
1. З’ясувати значення репліки як елемента тексту драматичного твору та 

фрази персонажа. 
2. Розкрити форми та функції діалогу та полілогу. 
3. Розкрити форми та функції монологу. 
4. З’ясувати характер і форми підтексту в драмі. 
5. Висвітлити національні, діалектні особливості мови в драмі. 
6. З’ясувати характер та форми ремарки в драмі. 
7. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 3, 6, 8, 9, 12, 17, 20, 24, 25, 26, 29, 30, 31, 32, 34, 39, 45, 52, 53. 
 

МОДУЛЬНИЙ КОНТРОЛЬ № 1 
 

Підсумковий модульний контроль здійснюється після завершення 
вивчення всіх тем модуля на останньому контрольному занятті з модуля. Форма 
проведення підсумкового модульного контролю включає контроль теоретичної 
та практичної підготовки. 

 

Модульна контрольна робота 
 

І варіант 
1. Ґенеза вчень про драму.  
2. Основний конфлікт драми І. Франка «Украдене щастя».  

 

ІІ варіант 
1. Тема, ідея, сюжет та фабула драматичного твору.  
2. Основний конфлікт трагедії В. Шекспіра «Гамлет».  

 

ІІІ варіант 
1. Конфлікт, колізія та інтрига в драматичному творі. 
2. Проблематика драми «Брехня» В. Винниченка. 

 

ІV варіант 
1. Дія, подія, обставини в драматургічному творі. 
2. Проблематика драми Лесі Українки «Камінний господар». 
 

МОДУЛЬ 2. ОСНОВНІ ТЕОРЕТИЧНІ КАТЕГОРІЇ ДРАМИ  
ТА ЇЇ АНАЛІЗ 

 

Тема 2.1. Архітектоніка драми 
 

Анотація до лекції 2.1. 
Архітектоніка як зовнішня структура драми. Принципи поділу драматичних 

творів на окремі частини: акти, дії, сцени, картини, яви, епізоди тощо. Три види 
епізоду як найменшої частини драми: епізод – драматична мікроструктура, 
епізод-«місг», епізод-«штрих».  
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Архітектонічний поділ п’єси або його відсутність у різних типах драматургії 
та в різні історичні періоди. Зв’язок архітектонічного поділу драматичного 
твору з появою сцени-коробки та зі зміною міфологічного (умовного) часу дії 
на час профанний. Варіювання протягом тривалого періоду розвитку драми 
числа та розміру актів або дій як найбільших структурних одиниць п’єси. 
Пов’язаність питання архітектоніки твору драматургії з внутрішньо 
театральними, глядацькими, літературними та соціокультурними пріоритетами 
певної історичної епохи. Вплив на будову драматичного твору системи образів 
(персонажів); типу сцени (коробки, арени, амфітеатру); способу появи 
персонажів; мовлення персонажів; дії персонажів. Пролог, епілог, антракт як 
форми організації художнього матеріалу. 

План  
1. Архітектоніка як зовнішня структура драми. 
2. Принципи поділу драматичних творів на окремі частини. 
3. Архітектонічний поділ п’єси у різних типах драматургії та у різні 

історичні періоди. 
4. Пролог, епілог, антракт як форми організації художнього матеріалу. 

 
Практичне заняття до теми 2.1. № 10 

 

Мета: опанувати архітектоніку драми. 
Практичні завдання  

1. Архітектоніка як зовнішня структура драми. 
2. Принципи поділу драматичних творів на окремі частини. 
3. Архітектонічний поділ п’єси у різних типах драматургії та у різні 

історичні періоди. 
4. Пролог, епілог, антракт як форми організації художнього матеріалу. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 2.1. 
 

Практичні завдання 
1. Засвоїти архітектоніку як зовнішню структуру драми. 
2. Визначити принципи поділу драматичних творів на окремі частини. 
3. Викласти архітектонічний поділ п’єси у різних типах драматургії та у 

різні історичні періоди. 
4. Охарактеризувати пролог, епілог, антракт як форми організації 

художнього матеріалу. 
5. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 8, 9, 11, 17, 20, 22, 24, 25, 26, 29, 31, 32, 38, 45, 46, 49, 52. 
 

Тема 2.2. Композиція драми 
 

Анотація до лекції 2.2. 
Композиція (внутрішня структура драми) як організація драматичної дії у 

просторі й часі. Композиційна цілісність драматургічного твору та принципи 
його побудови. Особливості двох типів композиції: замкненої та відкритої. 
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Проблеми композиції в тлумаченнях Аристотеля, Лессінга, Фрейтага та деяких 
інших теоретиків драми.  

Драматична схема, запропонована Фрейтагом. 
1. Вступ (експозиція). 
2. Збуджуючий момент (зав'язка). 
3. Підвищення (висхідні рух дії від збуджуючого моменту, тобто від 

зав'язки до кульмінації). 
4. Кульмінаційний пункт. 
5. Трагічний момент. 
6. Спадна дія (поворот до катастрофи). 
7. Момент останньої напруги (перед катастрофою). 
8. Катастрофа (розв’язка). 
«Типова структура», що об’єктивно відображає композицію 

драматичного твору. Основні елементи драматичної композиції: а) початок 
боротьби; б) розвиток боротьби; в) результат боротьби, яка розкривається, 
відповідно, в: а) експозиції і зав’язці основного конфлікту; б) розвитку дії – 
конкретних вчинках та зіткненнях героїв через перипетії, кульмінацію; в) 
розв’язці основного конфлікту та у фіналі драми. Композиція драми класичного 
і нетрадиційного типів. Поділ сцен за ідейно-тематичним змістом на головні, 
центральні, побічні та прохідні. За кількістю персонажів, що беруть участь у 
дії, можна здійснити поділ на 1) масові сцени (сцени боротьби однієї особи з 
групою; групи з групою); 2) групові сцени (беруть участь різні представники 
суспільства). 

План  
1. Композиція (внутрішня структура драми) як організація драматичної 

дії у просторі й часі. 
2. Проблеми композиції в тлумаченнях Аристотеля, Лессінга, Фрейтага та 

деяких інших теоретиків драми. 
3. Основні елементи драматичної композиції. 
4. Поділ сцен за ідейно-тематичним змістом та за кількістю персонажів. 
 

Практичне заняття до теми 2.2. № 11 
 

Мета: опанувати композицію драми. 
Практичні завдання  

1. Композиція (внутрішня структура драми) як організація драматичної 
дії у просторі й часі. 

2. Проблеми композиції в тлумаченнях Аристотеля та Лессінга. 
3. Основні елементи драматичної композиції. 
4. Поділ сцен за ідейно-тематичним змістом та за кількістю персонажів. 

 
Практичне заняття до теми 2.2. № 12 

 

Мета: опанувати композицію драми. 
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Практичні завдання  
1. Композиція (внутрішня структура драми) як організація драматичної 

дії у просторі й часі. 
2. Проблеми композиції в тлумаченнях Фрейтага та деяких інших 

теоретиків драми. 
3. Основні елементи драматичної композиції. 
4. Поділ сцен за ідейно-тематичним змістом і за кількістю персонажів. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 2.2. 
 

Практичні завдання 
1. Засвоїти композицію (внутрішню структуру драми) як організацію 

драматичної дії у просторі й часі. 
2. Розкрити проблеми композиції в тлумаченнях Аристотеля, Лессінга, 

Фрейтага та деяких інших теоретиків драми. 
3. Викласти основні елементи драматичної композиції. 
4. Здійснити поділ сцен за ідейно-тематичним змістом та за кількістю 

персонажів. 
5. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 3, 8, 9, 11, 16, 17, 20, 22, 24, 25, 26, 29, 31, 32, 38, 45, 46, 49, 52. 
 

Тема 2.3. Особливості драматургії різних видів мистецтв 
 

Анотація до лекції 2.3. 
Особливості драматургії опери, оперети, балету, радіо, кіно, телебачення, 

театралізованих масових видовищ. Опера як синтез музики і драми. Лібрето як 
літературне вираження ідейно-художнього задуму музично-драматичного 
твору, його літературно-драматична основа, канва для музики. Основні 
виражальні засоби балету. Особливості створення програми (лібрето) 
хореографічного твору мистецтва. Балетмейстер як автор хореографічної 
драматургії та хореографічної композиції. Радіоп’єса як особливий вид 
творчості, а не копіювання театральної постановки. Особливості кіносценарію 
як ідейно-художньої основи картини, що визначає її зміст, образи, жанрове й 
стилістичне рішення. Подвійне значення “плану в кінематографі. Кадр як 
дискретна одиниця, що має подвійний смисл. Театр і телебачення: зіткнення 
особливостей. Основні принципи драматургії телетеатру, телефільму. Монтаж 
як творчий метод сценариста. Види театралізованих масових видовищ і 
особливості їхньої драматургії. 

Особливості малих форм драматургії (одноактна п’єса, скетч, 
монодрама). 

План  
1. Особливості драматургії опери, оперети, балету. 
2. Особливості драматургії радіо, кіно, телебачення. 
3. Особливості драматургії театралізованих масових видовищ. 
4. Особливості малих форм драматургії (одноактна п’єса, скетч, монодрама). 
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Практичне заняття до теми 2.3. № 13 
 

Мета: засвоїти особливості драматургії різних видів мистецтв. 
Практичні завдання  

1. Особливості драматургії опери, оперети, балету. 
2. Особливості драматургії радіо, кіно, телебачення. 
3. Особливості драматургії театралізованих масових видовищ. 
4. Особливості малих форм драматургії (одноактна п’єса, скетч, монодрама). 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 2.3. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити особливості драматургії опери, оперети, балету. 
2. Охарактеризувати особливості драматургії радіо, кіно, телебачення. 
3. З’ясувати особливості драматургії театралізованих масових видовищ. 
4. Розкрити особливості малих форм драматургії (одноактна п’єса, скетч, 

монодрама). 
5. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 7, 8, 11, 12, 17, 20, 21, 23, 24, 25, 26, 27, 29, 30, 32, 44, 46, 49, 52. 
 

Тема 2.4. Герой та дійові особи в драматичному творі 
 

Анотація до лекції 2.4. 
Дійова особа драми як персонаж, тип, характер, особистість. Історичні 

метаморфози персонажа. Список дійових осіб як фактор їх характеристики. 
Характери як головна рушійна сила драматичної дії. Драматична активність як 
головний структуроутворюючий елемент характеру героя. Система амплуа. 
Основні принципи поділу: соціальне становище, характер, тип дії, вік, сценічні 
функції, сценічні становища. Амплуа як тип ролі актора, який відповідає його 
зовнішнім фізичним даним, віку, стилю і манери акторської гри. Залежність 
амплуа від особистості актора. Амплуа включає типи характерів, архетипи, 
збірні образи. Поява амплуа в процесі виявлення основних діючих сил у драмі 
та театрі. 

«Художній характер» та його розробка у різні епохи у творах видатних 
драматургів. Герой драматургічного твору як учасник соціального зіткнення, 
носій конфлікту. Зображення автором п’єси соціального конфлікту через 
вчинки та дії героя, який бореться за утвердження соціальної справедливості, за 
прогрес, за справжню демократію, за гуманізм тощо. Специфічна риса героя 
драматургічного твори – його «епохальність». Персонажі драми як виражальні 
засоби задуму, ідейно-тематичного змісту, який покладено в основу п'єси. 
Поділ персонажів у п'єсі за деякими параметрами: за їх дієвою значимістю, за 
своєю соціальною значимістю, за родинними відносинами тощо. 

План  
1. Дійова особа драми. 
2. Система амплуа. 
3. «Художній характер» і його розробка в різні епохи. 
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Практичне заняття до теми 2.4. № 14 
 

Мета: засвоїти особливості дійової особи в драматичному творі та 
систему амплуа. 

Практичні завдання  
1. Дійова особа драми. 
2. Система амплуа. 
3. «Художній характер» і його розробка у різні епохи. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 2.4. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити відмінні риси та характерні особливості героя драми на 

відміну від героїв інших родів літератури. 
2. Окреслити система амплуа. 
3. Розкрити поняття «художній характер» і його розробку в різні епохи. 
4. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 3, 4, 8, 9, 13, 17, 20, 24, 26, 28, 29, 31, 32, 33, 37, 39, 46, 52.  
 

Тема 2.5. Методика аналізу драматичного твору 
 

Анотація до лекції 2.5. 
1. Текстовий аналіз драматичного твору. Етапи текстового аналізу: 

1) мова викладу – вірш, проза, їх поєднання: 2) аспекти мовлення персонажів – 
психологічний та семіотичний; 3) аналіз мовлення дискурсу персонажів: діалог, 
монолог, полілог, репліка; 4) аналіз системи ремарок; 5) текст у тексті: 6) 
темознавство; 7) орієнтація викладу; 8) наративні інстанції. 

2. Ідейно-тематичний аналіз драматичного твору: 1) відомості про життя 
і творчість автора; 2) тема (тема автора у різні періоди його творчості; 
тематичний зміст п'єси та її структурних елементів); 3) ідея: (ідейний зміст); 
угруповання сил за конфліктом (між чим і чим); 4) аналіз назви п'єси: 
відображення теми; образ / символ / знак; сенс; 5) актуальність (вічність; 
сучасність; злободенність). 

3. Аналіз дії п’єси: 1) аналіз запропонованих обставин: запропоновані 
обставини (фабула, факти, події, епоха, час та місце дії, інтрига тощо); 
вивчення епохи, в яку писалася п'єса (історичний, політичний, соціальний 
контекст); епоха в мистецтві; середовище (обстановка, що оточує героїв); 
2) пошук основних подій (висхідна, основна, центральна, фінальна, головна); 3) 
виділення подієвого ряду; 4) угруповання сил за конфліктом (між ким та ким); 
5) визначення надзавдання (надзавдання драматурга/п'єси); 6) визначення 
наскрізної дії. 

4. Композиційний аналіз драматичного твору: 1) спосіб оповіді 
(присутність автора); 2) форма викладу матеріалу (жанр); 3) композиція 
викладу подій; 4) формальна побудова (розподіл за актами, діями, явищами; 
співвідношення обсягів подій); 5) афіша (аналіз системи дійових осіб за дієвою, 
соціальною та смисловою значимістю, за появою); 6) аналіз місць дії 
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(просторово-смислові вирішення); 7) аналіз середовища; 8) аналіз часу; 
9) співвіднесення всіх досліджуваних елементів з усією творчістю автора, 
епохою у мистецтві, історією театру та драматургії). 

План  
1. Текстовий аналіз драматичного твору. 
2. Ідейно-тематичний аналіз драматичного твору. 
3. Аналіз дії п’єси. 
4. Композиційний аналіз драматичного твору. 
 

Практичне заняття до теми 2.5. № 15 
 

Мета: опанувати методику аналізу драматичного твору. 
Практичні завдання  

1. Текстовий аналіз драматичного твору. 
2. Ідейно-тематичний аналіз драматичного твору. 

 
Практичне заняття до теми 2.5. № 16 

 

Мета: опанувати методику аналізу драматичного твору. 
Практичні завдання  

1. Аналіз дії п’єси. 
2. Композиційний аналіз драматичного твору. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 2.5. 
 

Практичні завдання 
1. Засвоїти текстовий аналіз драматичного твору. 
2. Опанувати ідейно-тематичний аналіз драматичного твору. 
3. Розкрити аналіз дії п’єси. 
4. Опанувати композиційний аналіз драматичного твору. 
5. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 3, 8, 13, 14, 16, 17, 18, 20, 22, 24, 25, 26, 29, 41, 49, 52. 

 
Тема 2.6. Актантна модель як метод аналізу драматургічного тексту 

 

Анотація до лекції 2.6. 
Актантна модель як нове бачення персонажа. Поява актантної моделі як 

бажання дослідників розділити персонажів (дійових осіб) на мінімальну 
кількість категорій, з тим щоб охопити всі існуючі в п'єсі комбінації.  

Концепція актантів (дійових осіб) В. Проппа. Виділення В. Я. Проппом 7 
дійових осіб: 1) антагоніст (шкідник) (функції шкідництва, боротьба з героєм, 
переслідування); 2) дарувальник (функції, пов'язані з постачанням героя 
чарівним засобом); 3) відправник (відсилання героя); 4) герой; 5) помилковий 
герой; 6) помічник (просторове переміщення героя, ліквідація біди / недостачі, 
порятунок від переслідування, вирішення важких завдань, трансфігурація 
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героя); 7) царівна / шуканий персонаж (задавання важких завдань, таврування, 
викриття, впізнавання, покарання хибного героя, весілля).  

Система Сурйо. Виділення Етьєном Сурйо 6 функцій, що формують 
архітектоніку будь-якого драматургічного світу:  

– лев (скерована сила): це суб’єкт, який хоче діяти;  
– сонце (позитивна якість): добро, до якого прагне суб’єкт;  
– земля (отримувач добра): той, що користає з омріяного добра;  
– метелик (суперник): перепона на шляху суб’єкта;  
– вага (суддя): вирішує, кого обдарувати добром, за яке змагаються 

супротивники;  
– місяць (помічник).  
Існування всіх шести функцій тільки у взаємодії. Система Сурйо як 

перший важливий етап формалізації актантів, що охоплює всіх уявних 
протагоністів.  

Модель Греймаса. А-Ж. Греймас структурував 6 функцій Суріо, поділяючи 
їх на пари, створивши таким чином актантну модель. Вісь «адресант – 
адресат» контролює цінності, визначає їх і судить про бажання та їх розподіл 
між персонажами. Вісь «суб'єкт – об'єкт» означає траєкторію дії та пошуки 
героя чи протагоніста. Вона усіяна перешкодами, які має подолати суб'єкт. Вісь 
«помічник – противник» полегшує чи перешкоджає комунікації. 

Модель Юберсфельд багато в чому уникає тих недоліків, які є в моделі 
Греймаса. Насамперед А. Юберсфельд робить модель більш дієвою, 
позбавляючи надмірного теоретизування, поміщаючи суб'єкта між 
відправником і одержувачем в такі «лещата», що дія суб'єкта стає просто 
необхідною. У моделі Юберсфельд, на відміну від моделі Греймаса, не два, а 
три рівня, які умовно можна назвати «небо», «людина», «земля». Згідно моделі 
Юберсфельд, суб'єкт опиняється під прямим впливом осі «адресант / адресат», 
тобто суб'єкт прямує до об'єкта не тільки тому, що об'єкт має для нього якусь 
цінність і пов'язаний з ним категорією «бажання» (за Греймасом), а й під 
впливом деяких вищих сил, ідеї.  

Актантна схема є чудовим інструментом аналізу драматургічного твору. 
Вона виявляє нове бачення персонажа. Ця модель не підміняє собою жодного з 
існуючих аналізів, але показує їх у взаємодії між собою. Мета використання 
актантної моделі під час аналізу драматичного твору – чітке виявлення 
конфлікту, дослідження його зародження та розвитку, а також групування 
дійових осіб за ставленням до конфлікту. 

План  
1. Виникнення та основне призначення актантної моделі.  
2. Концепція актантів В. Проппа. 
3. Система Сурйо як перший етап формалізації актантів.  
4. Актантна модель А. Греймаса.  
5. Актантна модель А. Юберсфельд. 
6. Персонаж як актант. 
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Практичне заняття до теми 2.6. № 17 
 

Мета: засвоєння актантної моделі як методу аналізу драматургічного твору. 
Практичні завдання  

1. Виникнення та основне призначення актантної моделі.  
2. Концепція актантів В. Проппа. 
3. Система Сурйо як перший етап формалізації актантів.  
4. Актантна модель А. Греймаса.  
5. Актантна модель А. Юберсфельд. 
6. Персонаж як актант. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 2.6. 
 

Практичні завдання 
1. Висвітлити виникнення та основне призначення актантної моделі.  
2. Розкрити концепцію актантів В. Проппа. 
3. З’ясувати систему Сурйо як перший етап формалізації актантів.  
4. Розкрити актантну модель Греймаса.  
5. Засвоїти актантну модель Юберсфельд. 
6. Охарактеризувати персонаж як актант. 
7. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 13, 24, 49, 50, 53. 
 

Тема 2.7. Театральна герменевтика як методологічна основа аналізу 
драматургічного тексту 

 

Анотація до лекції 2.7. 
Герменевтика як вчення про розуміння смислів та інтерпретацію знаків у 

вигляді теорії мистецтва розуміння, створення певних правил тлумачення і 
способів їх застосування, самого процесу інтерпретації. Терміни «розуміння» та 
«інтерпретація» як центральні в герменевтиці. Зародження герменевтики в 
Стародавній Греції. 

Герменевтика як мистецтво і теорія тлумачення має на меті виявити зміст 
тексту, виходячи з його об'єктивних (значення слів та їх історично обумовлені 
герменевтичну ситуацію, в якій можна або зрозуміти, або не зрозуміти текст. 
Німецький філософ Ганс Георг Гадамер як один з основоположників 
філософської герменевтики, який пропонує розглядати герменевтику не як 
вчення про метод і механізми розуміння, а як вчення про буття, як онтологію. 
Метод інтерпретації тексту або вистави полягає в пошуку його сенсу з 
урахуванням позиції та оцінки інтерпретатора висловлювання.  

Основні завдання театральної герменевтики:  
– визначити обізнаність режисера й глядача з твором;  
– чітко пояснити місце та історичну ситуацію інтерпретатора;  
– показати діалектичний зв’язок між сучасним станом критики й минулим 

статусом твору з акцентуванням його гетерогенної історичності. 
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Використання герменевтикою такого поняття як «текст». Слово – 
найуніверсальніший і найпотужніший засіб пояснення-інтерпретації, тому текст 
перебуває в центрі уваги герменевтичних досліджень. Різні типи художніх 
текстів стають об'єктами вивчення різних розділів герменевтики. 

Методика інтерпретації тексту або вистави полягає в пошуку їхнього 
сенсу з урахуванням позиції та оцінки інтерпретатора висловлювання. Мета 
герменевтики – примусити знаки заговорити й розкрити прихований сенс. 

План 
1. Витоки герменевтики.  
2. Німецький філософ Ганс Георг Гадамер як один з основоположників 

філософської герменевтики.  
3. Театральна герменевтика та предмет її вивчення.  
4. Визначення поняття «театральний текст». 

 
Практичне заняття до теми 2.7. № 18 

 

Мета: засвоїти театральну герменевтику як методологічну основу аналізу 
драматургічного тексту 

Практичні завдання  
1. Витоки герменевтики.  
2. Театральна герменевтика та предмет її вивчення.  
3. Визначення поняття «театральний текст». 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 2.7. 
 

Практичні завдання 
1. З’ясувати витоки герменевтики.  
2. Окреслити основні завдання театральної герменевтики.  
3. Визначити поняття «театральний текст». 
4. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 24, 41, 50. 
 

Тема 2.8. Хронотоп драматичного твору 
 

Анотація до лекції 2.8. 
Особливості хронотопу в драмі. Часопро́стір або хроното́п (від грецьких 

слів χρόνος «час» і τόπος «місце») – взаємозв'язок часових і просторових 
відносин в художньому творі. Термін хронотоп є універсальним і позначає 
просторову-часову модель. Тема й конфлікт визначають жанрову модель твору, 
яка обумовлює символічну семантику часу та простору і їх взаємозв’язку. Час 
та простір є найважливішими властивостями образу. Різні образи вимагають 
різних просторово-часових координат. 

Художній час і простір (хронотоп) драми – це «тут і зараз», але 
особливими засобами хронотоп розширюється (епічність драми класицизму, 
ретроспекція – погляд у минуле, проспекція – погляд у майбутнє) і може 
змагатися з всеохопністю хронотопу прози, мікроаналізом світу поезії. 
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Часопросторова організація як важливий жанротворчий фактор. 
Хронотоп п’єси характеризується, по-перше, тенденцією до стискання або 
розширення до меж Всесвіту залежно від рефлексій персонажа; по-друге, при 
моделюванні художнього світу простежується зміщення часових та 
просторових пластів, накладання різних часових площин, призупинення дії 
астрономічного часу. Топоси кімнати, міста, вулиці, сцени тощо є фоновими, 
підтекстовими, вони унаочнюють часопросторові координати внутрішнього 
світу персонажа, пороговий хронотоп кризи й життєвого зламу. Автори-
драматурги вдаються до асоціативної ретроспекції, яка уможливлюється 
властивостями людської уяви та пам’яті: пам’яті й уяви творця, персонажа та 
того, хто сприймає твір. 

Логічним наслідком протидії окремої людини чи групи людей і 
суспільства є поява суб’єктивного часу та простору, який іноді також 
називають психологічним. Однією з головних його ознак є деформація 
просторових та часових співвідношень між предметами і процесами реального 
світу. 

До «Лаокоона» Г. Лессінга розв’язання питання про художній час та 
простір літературного твору зводилося до тези Аристотеля про єдність цих двох 
категорій у досконалому літературному творі, розширеної пізніше Н. Буало до 
триєдності часу, простору й дії. Ця концепція повністю відповідала вимогам 
класицизму – розкривати ідею за допомогою усталеного набору видатних 
історичних (або міфологічних) епох, подій та осіб (чиї вчинки та їхні часово-
просторові координати не змінювалися). 

М. Бахтін вводить поняття «хронотоп» на позначення такої єдності 
художнього простору й художнього часу, яка більша за їх просте складання й 
може зіставлятися з часово-просторовим континуумом реального світу, власне 
хронотоп – суттєвий взаємозв’язок часових та просторових відношень, 
художньо освоєних у літературі.  

Драматургічний час – це система співвідношень між подіями, процесами 
та вчинками персонажів у драматургічному творі, подібних до часових 
співвідношень у реальному світі. 

Драматургічний простір – це система співвідношень між подіями, 
процесами, персонажами (як фізичними тілами й духовними одиницями), 
подібних до просторових співвідношень реального світу, а також система 
локативних номенів. 

Драматургічний хронотоп – це художня структура, що охоплює всі 
часові та просторові елементи драматургічного твору, створюючи таким чином 
сприятливі умови для розуміння змісту твору та його інтерпретації. У такому 
поєднанні часові та просторові елементи набувають нового змісту, завдяки 
чому акценти з конструктивного плану зміщуються у змістовий. 

Художній хронотоп подібно до часу та простору реального світу має 
найнижчу структуру – базовий час і простір, які співвідносяться з такими ж 
об’єктивними формами реального світу. У драматургічному творі базовий час і 
простір настільки тісно пов’язані, що є сенс говорити переважно про базовий 
хронотоп, не виокремлюючи часові та просторові елементи. Визначальним для 
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загальної «конструкції» драматургічного твору, є реальний час і простір, 
співвідносні з їхніми відповідниками у фізичному світі. У драматургічному 
творі реальний хронотоп переважно має меншу змістовну вагу, ніж його 
складники, однак у деяких елементах прив’язуючого часу й простору  він 
домінує.  

У драматургічному творі реальний час і простір формально виражаються 
через систему часових та просторових назв, що використовуються на 
позначення різних об’єктів, які мають часову чи просторову локалізацію. На 
відміну від фізичного світу, компоненти реального часу й простору світу 
драматургічного твору окрім суто номінативних функцій виконують й художні, 
тобто мають певне експресивне, емоційне чи художнє навантаження. 

Надзвичайно складним як для творення, так і для сприйняття та 
усвідомлення є суб’єктивний рівень художнього часу та простору 
драматургічного твору. Він охоплює світоглядні позиції окремих персонажів, 
груп, спільнот та художнього суспільства в цілому. Будучи невід’ємною 
характеристикою персонажа драматургічного твору, цей рівень виражається 
через його вчинки та дії, переважно через дії словом.  

Система часово-просторових виявів твору свідчить про масштабність 
авторського мислення, спосіб художнього мислення, художню майстерність, 
вміння жити часом і простором твору, вміння перевтілюватися в свого 
персонажа. Підсумковий аналіз авторського хронотопу дає можливість 
говорити про загальну художню цінність твору й про авторську вправність. 
Простір має бути діючим, брати участь у русі сюжету та реалізації задуму, 
створювати атмосферу, образи і самому бути образом.  

Розмивання меж часу та простору призвело до змішування жанрів та 
родів літератури (приклад трагікомедії, моноп'єси). Новаторська драматургія 
Чехова, Горького, Брехта, драматургів модерністів багато в чому визначила 
еволюцію часу та простору у сучасній драматургії. Фрагментарність дії, 
епічний початок, голос автора значно стерли межі часу та простору у драмі. 
Сучасна драматична естетика є антиподом класичної, що демонструвала лише 
зовнішню правдоподібність життя (єдність часу та місця). Хронотоп у сучасній 
драматургії, як правило, виявляється у тому, що час інтегрується у простір, а 
простір локалізується. Час і простір може реалізовуватися як у думках та 
спогадах героя, так і у ремарках, що і визначає основну відмінність 
драматичного хронотопу від прозового та ліричного. 

У сучасному драматургічному тексті саме в ремарках і концентрується 
хронотоп, що визначає реальний і нереальний простір. Драматичний хронотоп 
слід вважати полісемантичною, багатоаспектною, багаторівневою, варіативною 
системою. У сучасній драматургії нарощує вплив авторська позиція, автор 
прагне замінити і сценариста, і режисера, тому з'являється багато ремарок 
різних видів. Образи часу та простору присутні в драмі в тексті, в 
надтекстовому значенні, у композиційній побудові. Це і визначає багаторівневу 
систему хронотопу драматургії. 
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План  
1. Особливості хронотопу в драмі та відмінність від хронотопу прози та 

поезії. 
2. Авторський хронотоп. 
3. Специфіка хронотопу в сучасній драматургії. 
4. Ремарка як засіб концентрації хронотопу. 
5. Багаторівнева система хронотопу драматургії. 

 
Практичне заняття до теми 2.8. № 19 

 

Мета: засвоїти хронотоп драматичного твору. 
Практичні завдання  

1. Особливості хронотопу в драмі та відмінність від хронотопу прози та 
поезії. 

2. Авторський хронотоп. 
3. Специфіка хронотопу у сучасній драматургії. 
4. Ремарка як засіб концентрації хронотопу. 
5. Багаторівнева система хронотопу драматургії. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 2.8. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити особливості хронотопу в драмі та відмінність від хронотопу 

прози та поезії. 
2. Висвітлити авторський хронотоп. 
3. Визначити специфіку хронотопу в сучасній драматургії. 
4. Охарактеризувати ремарку як засіб концентрації хронотопу. 
5. Розкрити багаторівневу систему хронотопу драматургії. 
6. Визначити поняття «драматургічний час», «драматургічний простір», 

«драматургічний хронотоп». 
7. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 8, 9, 20, 24, 26, 29, 37, 38, 46, 51, 52.  
 

МОДУЛЬНИЙ КОНТРОЛЬ № 2 
 

Підсумковий модульний контроль здійснюється по завершенню вивчення 
всіх тем модуля на останньому контрольному занятті з модуля. Форма 
проведення підсумкового модульного контролю включає контроль теоретичної 
та практичної підготовки. 

 
Модульна контрольна робота №2 

 

І варіант 
1. Архітектоніка драми. 
2. Визначити особливості композиційної побудови п’єси В. Винниченка 

«Гріх». 
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ІІ варіант 
1. Композиція драми. 
2. Визначити проблематику п’єси В. Шекспіра «Гамлет» 
 

ІІІ варіант 
1. Герой та дійові особи в драматичному творі. 
2. Виявити символіку та підтекст п’єси А. Чехова «Чайка». 
 

ІV варіант 
1. Системний аналіз драми. 
2. Визначити проблематику та основний конфлікт п’єси Г. Ібсена «Нора». 
 

МОДУЛЬ 3. ЖАНРОВО-СТИЛЬОВА ОРГАНІЗАЦІЯ 
ДРАМАТИЧНИХ ТВОРІВ 

 

Тема 3.1. Жанри та стилі драматургії 
 

Анотація до лекції 3.1. 
Стиль як найбільш загальна категорія художнього пізнання дійсності, як 

єдність всіх жанрів, які створювалися в межах цього стилю. Стиль як категорії: 
світоглядна, соціальна, національна, конкретно-історична. Стиль епохи – 
національний стиль – стиль п’єси – стиль вистави. Традиційні й модерністські 
системи художнього мислення в розвитку світової й української драматургії. 
Жанр – це історично сформована група творів, об'єднаних спільними ознаками 
змісту і форми. Жанр як часткове вираження стилю. Жанр як система 
конструктивно-художніх особливостей твору, яка залежить від світогляду 
автора, його емоційного ставлення до зображуваного предмету та філософсько-
естетичного ідеалу епохи. Принципи жанрової класифікації п’єси. Жанрові 
різновиди драматичного твору: трагедія, комедія, драма, трагікомедія, 
мелодрама. Трагедія – драматичний твір, що ґрунтується на гострому, 
непримиренному конфлікті особистості, яка прагне максимально втілити свої 
творчі потенції і об’єктивною неможливістю їхньої реалізації. Витоки, розвиток 
та історичні різновиди жанру трагедії. Комедія – драматичний твір, у якому 
засобами гумору та сатири розвінчуються негативні суспільні й побутові 
явища, розкривається смішне в навколишній дійсності чи людині. Витоки, 
розвиток та історичні різновиди комедії. Драма – драматичний твір з гострим 
конфліктом соціального чи побутового характеру, який розвивається в 
постійній напрузі. Витоки, розвиток та історичні різновиди драми. Трагікомедія 
– драматичний жанр, якому властиві риси одночасно і трагедії, і комедії. 
Витоки, розвиток та історичний різновид трагікомедії. Мелодрама – жанр п’єси 
з гострою інтригою, різким протиставленням добра і зла, морально-дидактичною 
тенденцією. Витоки та розвиток мелодрами, її сильні та слабкі сторони. 

Розуміння жанру як суттєвої складової архітектоніки дозволяє вивести 
систему жанрових ознак драматичного твору. Серед первинних жанрових ознак 
виділяємо декупаж, тобто членування драматичного тексту на сценічні епізоди 
(акти, сцени, картини). Режисери, які оперують драматичним текстом як 
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інструментом, нерідко порушують авторське членування тексту. Так, у 
більшості сучасних постановок п’ятиактні шекспірівські трагедії граються в 
двох-трьох актах. 

Поділ драматичних жанрів можна здійснювати за такими критеріями: 
1) за ознакою розміру драми поділяються на одноактні та багатоактні; 2) за 
кількістю дійових осіб слід розрізняти монодраму (один персонаж), дуодраму 
(двоє) і полідраму (три і більше); 3) за розробкою сюжету драматургія 
поділяється на оригінальну (драматургію першосюжетів) та драматургію 
обробок; 4) за жанровим каноном можна запропонувати розподіл на канонічні 
та неканонічні жанри драми; 5) за критерієм жанрової та родової чистоти. 
«Чистими» у жанровому відношенні будуть, наприклад, трагедія та комедія, а 
«нечистими» («гібридними») – трагікомедія чи трагіфарс.  

План  
1. Стиль як категорії: світоглядна, соціальна, національна, конкретно-

історична. 
2. Особливості стилю п’єси. 
3. Традиційні й модерністські системи художнього мислення в розвитку 

української драматургії. 
4. Жанр як система конструктивно-художніх особливостей твору. 
5. Критерії поділу драматичних жанрів. 
 

Практичне заняття до теми 3.1. № 20 
 

Мета: опанувати жанри та стилі драматургії. 
Практичні завдання  

1. Стиль як категорії: світоглядна, соціальна, національна, конкретно-
історична. 

2. Особливості стилю п’єси. 
3. Традиційні й модерністські системи художнього мислення в розвитку 

української драматургії. 
4. Жанр як система конструктивно-художніх особливостей твору. 
5. Критерії поділу драматичних жанрів. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 3.1. 
 

Практичні завдання 
1. Охарактеризувати стиль як категорії: світоглядна, соціальна, 

національна, конкретно-історична. 
2. Розкрити особливості стилю п’єси. 
3. Традиційні й модерністські системи художнього мислення в розвитку 

української драматургії. 
4. Охарактеризувати жанр як систему конструктивно-художніх 

особливостей твору. 
5. Навести критерії поділу драматичних жанрів. 
6. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 8, 9, 11, 16, 19, 20, 21, 24, 25, 26, 27, 29, 31, 32, 36, 49, 51, 52. 
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Тема 3.2. Трагедія та її еволюція 
 

Анотація до лекції 3.2. 
Перше теоретичне визначення жанру трагедії дав Аристотель, 

наголосивши на тому, що це є наслідуванням певній завершеній дії, здатній 
викликати у глядачів почуття страху і жалю, яке визначив як катарсис. 
Головною характеристикою античної трагедії є зображення величних героїв, які 
несуть на собі печать року, хоча ніколи не залишаються пасивними.  

Античні трагедії торкались переважно морально-етичних та 
громадянських проблем, які, в свою чергу, базувалися на міфологічному 
світогляді греків. Трагедія, представлена творчістю Есхіла, Софокла, Еврипіда 
містила максимально загострений конфлікт, тому її сюжетні і жанрові 
особливості визначалися динамікою руху, що збалансовував величність і 
нестерпність страждань та незворотність накреслених долею визначень. У 
період Відродження (творчість В. Шекспіра) героями трагедій стають сильні 
особистості, які сповнені нестримних життєвих сил. Герої мають широкий 
спектр якостей людського характеру, поєднання яких може бути 
неоднозначним і суперечливим. Людина стає центром Всесвіту, головною 
дійовою силою. 

Герої набувають трагедійного значення в силу їхніх вчинків, що 
співвідносяться чи є важливими для суспільства як носії протидіючої тенденції. 
Тому в трагедіях зображаються масштабні характери, здатні протистояти 
суспільним силам чи рівновеликим їм характерам – носіям зла, результатом 
чого є утвердження загальнолюдських ідеалів. Трагічний герой піднесений над 
повсякденністю, буденністю, здатний на рішучі дії, на жертву, які докорінно 
змінюють буття. 

В часи класицизму (Корнель, Расін) основною темою трагедії стає 
суперечність між власними почуттями і устремліннями та громадянським 
обов’язком, увага зміщується із самодостатньої особистості у сферу суспільних 
відносин. Героям трагедій властиві схематичні образи із зображенням головної 
риси характеру. Трагедія містить елементи дидактизму, що зумовлено 
провідною тенденцією у зображенні людини насамперед як громадянина. 
Класицисти не вдавалися до цілковитого заперечення суб’єктивного начала 
особистості, але наголошували на тому, що воно повинно підпорядковуватися 
служінню державі або долатися, якщо цьому суперечить. Драматурги 
звертались до античних образів і сюжетів, які трансформуючись у дійсність 
XVII-XIX століть, набирали абстрактного характеру. 

В епоху романтизму (Шиллер) джерелом трагедії стає характер людини, 
яка бунтує проти неприйнятної для неї дійсності. Основним фактором трагедії є 
зображення розладу особистості з дійсністю, що зосереджується в сфері 
душевних порухів. Відбувається своєрідне відсторонення від реальної 
дійсності, тому що духовна діяльність самого трагедійного героя не менш 
реальна, проте герой залишається активним , бо вважає необхідною боротьбу з 
проявами зла за допомогою власних духовних сил. Загибель героя означає його 
перемогу.  
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У реалістичній трагедії (І. Карпенко-Карий, М. Кропивницький, 
М.Старицький) порушуються питання, що торкаються суспільного устрою та 
повсякденного життя людини. Ці проблеми підносяться до рівня трагедії, 
оскільки вони стосуються не окремої людини, а цілого народу. Проблема 
поневолення стає актуальною для всього народу, тому драматурги зображають 
трагізм буденного життя, що містить у собі антагоністичні конфлікти, які не 
піддаються вирішенню в силу усталеного соціального укладу. 

В епоху модернізму відбувається синтез усіх здобутків у жанрі трагедії з 
точки зору нових суспільних відносин та ідеологічних умов. На противагу 
“закритій”, аристотелівській драмі все більшої ваги набуває “відкрита”, яка 
характеризується взаємопроникненням усіх родів літератури, завдяки чому 
увага зосереджується на інтелектуальних та духовних переживаннях. 

Трагедію можна визначити як жанр драматичного роду, що обов’язково 
характеризується гострим, гранично сконденсованим конфліктом – 
непримиренним конфліктом особистості, який базується на зіткненні носіїв 
протилежних моральних установок, світоглядних позицій чи неможливості 
подолання непереборних перешкод. Головною рушійною силою трагедії є 
активна діяльність героя, який закономірно проектує майбутню розв’язку. 
Трагедія в силу ідейно-естетичної запрограмованості тяжіє до зображення 
складності життя у його величі, монументальності, концептуальності, тому що 
в центрі осмислення – найвизначніші проблеми життя і смерті. Категорія 
трагедійного допомагає зрозуміти складність процесу взаємодії і взаємовпливу 
людини і оточуючого середовища. 

Швидка динаміка історичного розвитку початку XX століття вимагала від 
митця відповідних форм відображення дійсності. Тому закономірно жанр 
трагедії набув значного поширення, про що свідчить творчість таких 
драматургів, як В.Винниченко, М.Куліш, Я.Мамонтов, Л.Первомайський та 
інші, які, крім споконвічних морально-етичних проблем, порушували важливі 
питання, що стосуються людини і революції, і трактування їх неоднозначне, 
тому що сам об’єкт спостереження і мистецької інтерпретації складний. 

План  
1. Трагедія як жанр. 
2. Герой в трагедії. 
3 Антична трагедія. 
4. Трагедія в часи класицизму. 
5. Трагедія в епоху романтизму. 
6. Реалістична трагедія. 
7. Трагедія в епоху модернізму.  

 
Практичне заняття до теми 3.2. № 21 

 

Мета: опанувати жанр трагедії та його еволюцію 
Практичні завдання  

1. Трагедія як жанр. 
2. Герой у трагедії. 
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3 Антична трагедія. 
4. Трагедія в часи класицизму. 
5. Трагедія в епоху романтизму. 
 

Практичне заняття до теми 3.2. № 22 
 

Мета: опанувати жанр трагедії та його еволюцію 
Практичні завдання  

1. Трагедія як жанр. 
2. Герой у трагедії. 
3. Реалістична трагедія. 
4. Трагедія в епоху модернізму.  
 

Завдання для самостійної роботи до теми 3.2. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити трагедію як жанр. 
2. Охарактеризувати героя в трагедії. 
3. Розкрити особливості античної трагедії. 
4. Охарактеризувати трагедія в часи класицизму. 
5. Розкрити трагедію в епоху романтизму. 
6. Розкрити особливості реалістичної трагедії. 
7. Охарактеризувати трагедію в епоху модернізму.  
8. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 8, 9, 14, 17, 20, 21, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 31, 32, 33, 38, 46, 51, 52.  
 

Тема 3.3. Комедія та її різновиди 
 

Анотація до лекції 3.3. 
Комедія (грец. κωμωδία, від κωμοζ – весела процесія і ωδη – пісня) – це 

драматичний твір, у якому засобами гумору та сатири розвінчуються негативні 
суспільні й побутові явища, розкривається смішне в навколишній дійсності чи 
людині. Комедія як жанр зародилася у Стародавній Греції. Родоначальником 
комедії вважається античний класик Аристофан, який жив близько 445–385 рр. 
до н.е. Постала комедія із сороміцьких пісень. Давньогрецька комедія набула 
рис політичної сатири. Так, твори найвидатнішого античного комедіографа 
Аристофана («Мир», «Вершники», «Лісістрата») пов'язані з актуальними 
проблемами суспільного життя, філософії, мистецтва. Перипетії приватного 
життя – в центрі уваги давньогрецької, новоаттичної комедії (Менандр) та 
комедії римської (Теренцій, Плавт). 

Пафос комічності виникає тоді, коли автор свідомо занижує своїх 
персонажів до певного середнього рівня, що існує в суспільному житті. Не 
маючи належних позитивних якостей, герої комедійних творів, однак, 
претендують на певну значущість у родині, середовищі друзів, суспільстві. Їм 
притаманне ілюзорне бачення дійсності. Вони завжди прагнуть розв'язати свої 
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проблеми способами, які у даному разі не підходять, оскільки вступають у 
протиріччя з об'єктивними законами суспільного розвитку.  

Комедія дель арте (італ. commedia dell'arte), або комедія масок – вид 
італійського народного (майданного) театру, вистави якого створювалися 
методом імпровізації, На основі сценарію, що містить коротку сюжетну схему 
вистави, за участю акторів, одягнених в маски. Театр проіснував з середини 
XVI до кінця XVIII ст., надавши при цьому величезний вплив на подальший 
розвиток всього західноєвропейського театру. У XVI–XVII століттях комедія 
домінувала в іспанській літературі. Авторові «Дон Кіхота» Сервантесу 
належить шахрайська комедія «Педро де Урдемалас». Велику популярність 
мали комедії Лопе де Веґи та Кальдерона. Вершиною комедійних здобутків 
епохи Відродження стали твори англійського драматурга В. Шекспіра. Уже 
ранні його комедії («Комедія помилок», «Приборкання непокірної») будуються 
як любовній історії романтичного характеру з пригодами, переодяганнями, 
непорозумшнями, смішною плутаниною. До епохи класицизму комедія 
розглядалась як твір протилежний трагедії, з обов’язковим щасливим фіналом. 
На противагу трагедійному жанру персонажі комедії, як правило, мали бути із 
нижчих соціальних прошарків. Найвищого розквіту в добу класицизму комедія 
досягла у творчості Мольєра («Тартюф», «Дон Жуан», «Мізантроп»). Пафос 
його п'єс спрямований на розвінчання цинізму, лицемірства, егоїзму, духовної 
деградації суспільства і окремої особистості, що приховується за зовні цілком 
пристойною респектабельністю й набожністю. Поетика класицизму визнчала 
комедію поряд з байкою як «низький жанр». В епоху Просвітництва слави 
неперевершеного комедіографа здобув П. Бомарше («Севільський цирюльник», 
«Шалений день, або Одруження Фігаро», «Злочинна мати»). Блискучі комедії 
створює італієць К. Гольдоні («Шинкарка», «Слуга двох панів»). 

За характером комедії розрізняють: сатиричну, гумористичну, 
трагікомедію, комедію дель арте. За принципом організації сценічної дії 
розрізняють: комедії ситуацій, засновані на хитромудрій інтризі; комедії 
характерів або вдач – на осміянні гіпертрофованих людських вдач, ідей. 
Джерелом комічного в першій виступають несподівані сюжетні ситуації, збіги 
обставин («Комедія помилок» В. Шекспіра, «Благочестива Марта» Т. де 
Моліни, «Сватання на Гончарівці» Г. Квітки-Основ'яненка). Провідною 
ознакою другої є насамперед гіпертрофія рис героя, розкриття психології 
характеру («Тартюф» Мольєра, «Ревізор» М. Гоголя, «Мина Мазайло» 
М. Куліша). Втім, справжні шедеври комедійного поєднують у собі риси й 
комедії ситуацій і комедії характерів. Особливо ця тенденція помітна з 
середини XIX століття. Наприкінці XIX століття виникає так звана «комедія 
ідей», основоположниками якої були О. Уайльд і Б. Шоу. В той же час 
з'являється «комедія настроїв» А. Чехова. Уайльд, Шоу, Чехов зосереджують 
свою увагу не на зовнішній інтризі та подійності, а на внутрішній дії, на 
боротьбі ідей, мотивів, настроїв. Для поетики комедії на межі ХІХ – ХХ століть 
характерна розмитість жанрових меж. Це спричинено органічним сплавом 
комічного і трагічного  світосприйняття та світорозуміння. У XX столітті 
з'являються сатиричні твори комедійного жанру (п'єси В. Маяковського, Остапа 
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Вишні), комічні казки-алегорії (Є. Шварц), викривальні комедії (Б. Нушич, Б. 
Брехт), ексцентричні комедії-буфонади (Д. Хармс, Ж. Жіроду). 

Класична європейська комедія бере початок від Менандра і є 
стереотипною за структурою і сюжетом, який передбачає наявність любовної 
колізії. Колізія зводиться до подолання закоханими різноманітних перешкод. 
Саме характер і тип перешкоди обумовлює типологічне розмежування 
класичної комедії. До класичної комедії можна зараховувати низку драматургів 
починаючи від Менандра: тут і Плавт, і В. Шекспір, і К. Гольдоні, і 
П. Бомарше, і О. Уайльд, і Б. Шоу, і А. Чехов. 

Комічний персонаж безглуздий, смішний, дурний, порочний, 
неповноцінний, в більшості випадків позбавлений внутрішнього світу, такий 
собі простачок, котрий не розуміє того, що він смішний. У комедії висміюються 
низькі якості людини, такі як дурість, підлість, наївність, недалекоглядність, 
простакуватість. Використання у комедії гіперболи, ґротеску, іронії, сарказму, 
пародії, парадоксу, буфонадності характерів та ситуацій, недоладності форми 
(зовнішність), фізичних дій (вчинки), психологічної дії (мовлення). 

Витоки української комедії криються в інтермедійній частині шкільної 
драми та вертепу XVII–XVIII століть. Як і в кращих зразках європейської 
комедії, в центрі уваги національних авторів першої половини XIX століття – 
І. Котляревського («Москаль-чарівник»), Г. Квітки-Основ'я-ненка («Сватання 
на Гончарівці»), П. Котлярова («Быт Малороссии», «Любка») – опиняється 
родинне життя героїв, їхні побутові взаємини. Автори велику увагу приділяють 
звичаям і віруванням українського народу, національним обрядам і традиціям. 

Потворні явища дійсності, розвінчання неуцтва, тупості, здирства та 
крутійства, моральної деградації дворянства знайшли втілення в комічних 
творах Г. Квітки-Основ'яненка, написаних російською мовою («Приезжий из 
столицы, или Суматоха в уездном городе», «Дворянские выборы», 
«Шельменко-денщик», «Шельменко – волостной писарь»). У другій половині 
XIX століття з'явилися комедії, що розкривали життя й побут українського 
народу в нових суспільно-історичних умовах («За двома зайцями» М. 
Старицького, «Мартин Боруля», «Сто тисяч», «Хазяїн» І. Карпенка-Карого, 
«Чмир», «Мамаша» Μ. Кропивницького, «Майстер Черняк» І. Франка). 

Модифікація комедійного жанру в українській драматургії наприкінці 
ХІХ – на початку ХХ ст. наповнює новим змістом тогочасні комедійні жанрові 
різновиди. Тому поділ комедійних творів І. Карпенка-Карого, 
М. Кропивницького, М. Старицького, І. Франка, В. Винниченка на комедії 
характерів і комедії ситуацій має умовний характер. Здебільшого йдеться про 
цілісне поєднання яскравих комічних становищ і рельєфних характерів. В 
основу п’єс, у яких більшу вагу має ситуативний комізм, покладені несподівані, 
непередбачені, мало пов’язані між собою події. Важливою рисою комедій, в 
яких домінує комізм характерів, є те, що в розвитку драматичної дії, її перебігу 
чільне місце відведено характеру, внутрішній закономірності його емоційної 
сфери, а не сюжету як ланцюгу зовнішніх подій і явищ. Традиції української 
комедійної класики були продовжені в літературі XX століття. Однією з 
перших комедій цього часу стала п'єса «Рожеве павутиння» Я. Мамонтова. 
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Вершини свого розвитку в ідейно-художньому плані комедія досягла у 
творчості М. Куліша («Отак загинув Гуска», «Хулій Хурина», «Мина 
Мазайло»). Комедія представлена у творчості О. Коломійця («Фараони»), 
О. Підсухи («Ясонівські молодиці»), Я. Стельмаха («Вікентій Прерозумний»), 
В. Минка («Жених із Аргентини»). 

Розвиток комедійного жанру в Україні наприкінці ХХ – на початку ХХІ 
століття. 

План  
1. Комедія як жанр. 
2. Зародження жанру комедії у Стародавній Греції. 
3. Герої комедійних творів. 
4. Комедія в часи класицизму. 
5. Комедія в епоху Просвітництва. 
6. Класифікація комедій. 
7. Джерела комічного. 
8. Витоки української комедії. 
9. Українська комедія у ХІХ ст. 
10. Модифікація комедійного жанру в українській драматургії наприкінці 

ХІХ – на початку ХХ ст.  
11. Українська комедія у ХХ ст. та на початку ХХІ ст. 
 

Практичне заняття до теми 3.3. № 23 
 

Мета: засвоїти жанр комедії та його різновиди. 
Практичні завдання  

1. Комедія як жанр. 
2. Зародження жанру комедії у Стародавній Греції. 
3. Герої комедійних творів. 
4. Комедія в часи класицизму. 
5. Комедія в епоху Просвітництва. 
6. Класифікація комедій. 
7. Джерела комічного. 
 

Практичне заняття до теми 3.3. № 24 
 

Мета: засвоїти жанр комедії та його різновиди. 
Практичні завдання  

1. Комедія як жанр. 
2. Витоки української комедії. 
3. Українська комедія у ХІХ ст. 
4. Модифікація комедійного жанру в українській драматургії наприкінці 

ХІХ – на початку ХХ ст.  
5. Українська комедія у ХХ ст. та на початку ХХІ ст. 
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Завдання для самостійної роботи до теми 3.3. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити комедію як жанр. 
2. З’ясувати зародження жанру комедії у Стародавній Греції. 
3. Охарактеризувати героїв комедійних творів. 
4. Розкрити комедію в часи класицизму. 
5. Розкрити комедія в епоху Просвітництва. 
6. Здійснити класифікацію комедій. 
7. Розкрити джерела комічного. 
8. З’ясувати витоки української комедії. 
9. Розкрити розвиток української комедії у ХІХ ст. 
10. Охарактеризувати модифікацію комедійного жанру в українській 

драматургії наприкінці ХІХ – на початку ХХ ст.  
11. Висвітлити розвиток української комедії у ХХ ст. і на початку ХХІ ст. 
12. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 8, 17, 19, 20, 21, 24, 25, 26, 27, 28, 29, 31, 32, 33, 38, 42, 51, 52.  
 

Тема 3.4. Драма та її модифікації 
 

Анотація до лекції 3.4. 
Дра́ма (дав.-гр. δρᾶμα – «дія», «діяння», «дійство») – літературний жанр, 

п'єса соціального, історичного чи побутового характеру з гострим конфліктом, 
який розвивається в постійній напрузі. Однак напружена боротьба та складні 
переживання персонажів не ведуть до трагічної розв’язки. 

Жанр драми набув особливого поширення в літературі XVIII-XXI століть, 
поступово витіснивши інший жанр драматургії – трагедію, протиставивши 
йому переважно побутовий сюжет і більш наближений до повсякденної 
реальності стиль. Драма – пізніший, ніж трагедія та комедія жанр. Життя в ній 
зображується у всьому різноманітті конфліктів. Драма як жанр драматургії, що 
відрізняється від комедії та трагедії і включає різні піджанри і модифікації.  

У драмі можливі елементи трагічного й комічного, проте вони не 
домінують. Трагедія і комедія показують життя дещо однобічно, оскільки 
змальовують або трагічне, або комічне. Драма змальовує дійсність ширше, 
всебічніше. Герої драми здатні на глибокі переживання, мужні, героїчні вчинки, 
вони діють у звичайних умовах, іноді потрапляють у комічні ситуації. Потворне 
і низьке подається у драмі без комедійного загострення. Чудовими зразками 
української драми є «Назар Стодоля» Т. Шевченка та «Украдене щастя» Івана 
Франка. 

Предметом драми можуть бути і горе, і радість, і високе та низьке. 
Конфігурація конфлікту в драмі зазвичай буває складнішою, ніж у чистих 
формах трагедії та комедії. Драма може викривати вади як комедія, і показувати 
піднесене страждання як трагедія, при цьому трагічне та комічне у драмі 
особливо не виділяються, а поєднуються один з одним у показі приватного 
життя. Предмет драми – повсякденність у всій її повноті та різноманітності. 
Таким чином, драма поєднала в собі дві різнохарактерні стратегії вирішення 
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конфлікту, взявши у трагедії певність, суворість, чіткість конфліктних позицій, 
а у комедії поліфонізм світовідчуття, гру, можливість перемоги вітальних 
початків. Еклектика трагічного та комічного у драмі дозволила їй акцентувати 
не тільки загальне, але й особливе, одиничне, унікальне. Саме драма дала 
небувалу модифікацію жанрових форм, а отже й розробку стратегій вирішення 
конфліктів: філософських, інтелектуальних, соціальних, сімейних, вікових, 
ґендерних, екзистенційних.  

Роль першопрохідця та режисера європейської драматичної революції 
традиційно відводиться норвезькому письменнику Генріку Ібсену. Драматург 
одним із перших зосередив увагу не на романтично-ідеалізованих любовних 
перипетіях, як це робили у добре поставлених п’єсах, а на актуальних 
проблемах суспільно-політичного життя та на пересічній людині як одиниці 
соціуму, зумівши тим самим завоювати увагу читача. Фактично, Г. Ібсен кинув 
виклик “мертвому світу”, протиставляючи йому живу людину. Побутовий 
конфлікт автор переносить у площину боротьби самотнього індивіда з 
вимираючими догмами суспільства. Одне з найбільш суттєвих досягнень 
письменника щодо композиційної побудови п’єс – введення дискусії. 
Запроваджуючи даний компонент, Ібсен відходить від віками визнаної 
Аристотелівської схеми, що, як відомо, включає експозицію (зав’язку) – 
розвиток дії – кульмінацію – розв’язку. У норвезького драматурга, натомість, 
спостерігаємо наступні складові: експозиція (зав’язка) – розвиток дії – 
кульмінація – дискусія – відкритий фінал. Дискусія, в свою чергу, стає 
чинником розвитку та розкриття конфлікту в незвичному руслі. Момент 
“говоріння” дає змогу героям озвучити те, що вони довгий час приховували, 
висловити власні погляди на заборонені теми. 

Б. Шоу, відходячи від Аристотелівської концепції, успадковує ібсенівську 
манеру ретроспективно-аналітичної композиції. Драматичний конфлікт у його 
п’єсах проявляється через зіткнення уявлень про життя головних героїв з 
фальшивими цінностями відмираючого суспільства. Способом висвітлення 
конфлікту є гостра дискусія. На відміну від Ібсена, який використовує даний 
прийом у кінці твору, дія у п’єсах Шоу просякнута гостро-дискусивними 
моментами, які підводять читача до головного диспуту, що одночасно виступає 
кульмінацією п’єси. Новим для драматургії того часу є також ідейне 
наповнення дискусії. Так, її предметом стають наукові відкриття, важливі 
гіпотези, різноманітні теорії, завдяки яким автор закликає читача до наукового 
аналізу суспільно-політичних проблем та пошуку шляхів їх вирішення. 
Відмітною особливістю композиції п’єс Б. Шоу є розлогі авторські ремарки, які 
детально описують місце дії, при цьому він уникає надмірної натуралізації, 
натомість широко вводить іронічно-парадоксальний компонент. 

«Нова драма» як театрально-драматургічний рух. «Нова драма», 
з’явившись на рубежі ХІХ – ХХ століть, увібрала в себе різноспрямовані та 
водночас близькі за духом творчі принципи Ібсена, Стріндберга, Гауптмана, 
Шоу, Метерлінка та інших західноєвропейських письменників. Зародившись в 
епоху реалізму, вона переросла у натуралістичну, а згодом у символістську, не 
відкидаючи категорично класичні прийоми та засоби. Завдяки вимогам 
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натуралізму до точного відтворення дійсності, драматурги відкрито заговорили 
про гострі соціальні та моральноетичні проблеми. Символістській драмі 
вдалося заглибити читача у філософсько-метафоричний світ та через метафору 
й алегорію донести його метафізичну сутність. У рамках жанру були 
сформовані нові принципи драматичної побудови як на ідейно-тематичному, 
так і на сюжетнокомпозиційному рівнях. Відійшовши від Аристотелівської 
концепції, за якою важливе місце відводилось дії, драматурги ввели дискусію 
та відкритий фінал з метою змусити реципієнта задуматись над варіантами 
поведінки у життєвих ситуаціях – глядач ставав співучасником дискусії. Саме 
такий напрям – збільшення дискусії та зменшення дії – притаманний 
театральним взірцям наступних періодів, проте у значно оновлених 
авангардистськими тенденціями формах. 

Драма як жанр літератури розпадається на кілька відокремлених 
модифікацій: 1) XVIII століття – час міщанської драми (Дж. Лілло, Д. Дідро, П.-
О. Бомарше, Г. Е. Лессінг, ранній Ф. Шіллер); 2) У XIX столітті розвиток 
отримує реалістична та натуралістична драма (А. Н. Островський, Г. Ібсен, 
Г. Гауптман, А. Стріндберг, А. П. Чехов); 3) На рубежі XIX-XX століть 
розвивається символістська драма (М. Метерлінк); у XX столітті – 
сюрреалістська драма, експресіоністська драма, драма абсурду, мелодрама та 
інші. 

Стійкі піджанри драми: мелодрама; психологічна драма; міщанська 
драма (у XVIII столітті); драма абсурду; символістська драма; екзистенційна драма. 

План 
1. Драма як літературний жанр. 
2. Герой драми.  
3. Предмет драми. 
4. Генрік Ібсен як першопроходець та режисер європейської драматичної 

революції. 
5. «Нова драма» як театрально-драматургічний рух. 
6. Модифікації драми. 
7. Стійкі піджанри драми. 
8. Розвиток жанру драми в Україні. 

 
Практичне заняття до теми 3.4. № 25 

 

Мета: опанувати драму як жанр, його модифікації та піджанри. 
Практичні завдання  

1. Драма як літературний жанр. 
2. Герой драми.  
3. Предмет драми. 
4. Генрік Ібсен як першопроходець та режисер європейської драматичної 

революції. 
5. «Нова драма» як театрально-драматургічний рух. 
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Практичне заняття до теми 3.4. № 26 
 

Мета: опанувати драму як жанр, його модифікації та піджанри. 
Практичні завдання  

1. Драма як літературний жанр. 
2. Модифікації драми. 
3. Стійкі піджанри драми. 
4. Розвиток жанру драми в Україні. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 3.4. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити драму як літературний жанр. 
2. Охарактеризувати героїв драми.  
3. Розкрити предмет драми. 
4. Охарактеризувати творчість Генріка Ібсена як першопрохідця та 

режисера європейської драматичної революції. 
5. Висвітлити «нову драму» як театрально-драматургічний рух. 
6. Розкрити модифікації драми. 
7. Охарактеризувати стійкі піджанри драми. 
8. Висвітлити розвиток жанру драми в Україні. 
9. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 2, 3, 8, 10, 17, 19, 20, 21, 24, 26, 27, 28, 29, 31, 32, 33, 38, 51, 52. 
 

Тема 3.5. Суміжні жанри та жанрові модифікації 
 

Анотація до лекції 3.5. 
У драматургії ХХ – початку ХХІ ст. спостерігається тенденція до 

відродження та модифікації архаїчних жанрів, насамперед, «мертвих» жанрів 
середньовічного театру. У її жанровій системі вагоме місце посідають жанри 
релігійної драми (міракль і особливо містерія), дидактичні (мораліте й притча) 
та комедійні жанри (фарс, інтермедія, інтерлюдія, комедія дель арте, 
екстраваганца). Показові також поодинокі спроби відродити античний жанр 
сатирової драми. В історії театру ХІХ–ХХ століть вже були періоди, коли 
виникав величезний інтерес до жанру містерії та спроби відродити його. Це 
романтизм і символізм. Романтична містерія проявила себе в драматургії 
Англії («Каїн» Д. Г. Байрона, «Звільнений Прометей» П. Б. Шеллі), Німеччини 
(«Життя і смерть святої Геновеви» та «Імператор Октавіан» Л. Тіка, Франції 
(«Вуста і чаша» А. де Мюссе), Польщі («Дзяди» А. Міцкевича, «Ірідіон» З. 
Красинського, «Балладіна» і «Лілла Венеда» Ю. Словацького), Росії 
(«Орлеанська діва» та «Камоенс» В. Жуковського, «Іжорський» В. 
Кюхельбекера).  

Містеріальне у сучасній драмі – це християнська літургія і язичницький 
обряд, елевсинські дійства і містика стародавніх єгиптян, міфологія ацтеків, 
Кабала, дзен-буддизм тощо. У драматургії ХХ – початку ХХІ ст. наявні 



  43

кореляції й з іншими архаїчними жанрами, наприклад, із міраклем, що 
засновувався на житті, діяннях і чудесах святих або Богородиці.  

Виділення кількох жанрових груп, які визначають жанрову систему 
драматургії на межі ХХ–ХХІ ст.: 1) жанрові трансформації, що до них 
належать сучасні форми як традиційних чистих жанрів (трагедія, комедія, 
драма), так і поширених у драматургії минулого жанрів-гібридів (трагікомедія, 
трагіфарс); 2) жанрові модифікації, котрі охоплюють видозміни відроджених у 
сучасній жанровій динаміці драми архаїчних жанрів драматургії (містерія, 
міракль, мораліте, фарс, комедія дель арте), котрі на тривалий час (нерідко на 
кілька століть) «випали» з історії театрального мистецтва; 3) жанрові новації, 
до яких належать найсучасніші жанрові форми, які оформились у драматургії 
лише на межі ХХ–ХХІ ст. (драма-сиквел, драма-приквел, драма-римейк, драма-
ремікс, драма-сайдквел, драма-кросовер). 

У сучасній драматургії відбувається потужний процес «детеатралізації» 
(постдраматизації) драми, у контексті якого деформуються та ліквідуються її 
жанрові ознаки. Це безпосередньо пов’язано із руйнуванням традиційної 
структури драматичного тексту, причому, як «аристотелівського», так і 
«неаристотелівського» (епічного) типів 

Одним із різновидів жанрових трансформацій у сучасній драматургії слід 
кваліфікувати жанрову еволюцію. Під нею розуміємо видозміни давнього, 
традиційного, чистого жанру, який під впливом багатовікового розвитку 
відходить від своєї канонічної (аристотелівської) схеми, набуваючи нових 
жанрових прикмет, зберігаючи при цьому автентичне жанрове обличчя у 
цілому. Оригінальним і безпрецедентним явищем у жанрових трансформаціях 
сучасної драматургії є жанрова конверсія. Термін «конверсія» (від лат. 
сonversio – зміна, перетворення, обмін). Сутність жанрової конверсії полягає у 
тому, що драматичним жанром стає не просто позадраматичний або ж 
позалітературний жанр. На жанрові категорії перетворюються концепти, що 
взагалі не пов’язані зі сферою генології. Вони запозичуються зі сфери 
літературних напрямів та течій.  

Одним із найбільш поширених у сучасній драматургії різновидів 
жанрових трансформацій слід вважати жанрову конвергенцію. Термін 
конвергенція (від лат. convergere – наближатися, сходитися) давно прийнятий у 
низі наук для позначення аналогічних процесів зближення, сходження, взаємної 
подібності. Під жанровою конвергенцією ми розуміємо процес взаємодії, 
сходження, зближення, зрештою злиття елементів різних жанрів в одному 
тексті. Щодо драматургії кінця ХХ – початку ХХІ ст., то найбільш плідними 
випадками жанрової конвергенції є злиття елементів драми, комедії, фарсу, 
мелодрами.  

Одним із найпоширеніших різновидів жанрової трансформації сучасної 
драматургії є жанрова дифузія. Її сутність полягає у взаємопроникненні, 
взаємодоповненні, взаємозаміні елементів різних, нерідко полярних жанрів. 
Межі між трагічним і комічним та іншими полярними категоріями у сучасній 
драматургії стають хиткими, а нерідко й взагалі щезають. Однією з жанрових 
домінант сучасної драматургії поряд із трагікомедією є трагіфарс. Якщо раніше 
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його можна було розглядати як різновид трагікомедії, то у XX–ХХІ столітті 
трагіфарс безперечно перетворився на самостійний жанр.  

Поряд із трансформацією традиційних (трагедія, комедія) і гібридних 
(трагікомедія, трагіфарс) та модифікацією архаїчних (містерія, міракль) жанрів, 
у сучасній драматургії доволі широко застосовуються жанрові форми, які 
можна об’єднати у групу сюжетотвірних жанрів. 

План  
1. Відродження та модифікації архаїчних жанрів в драматургії ХХ – 

початку ХХІ ст. 
2. Жанрові групи, які визначають жанрову систему драматургії на межі 

ХХ–ХХІ ст. 
3. Різновиди жанрових трансформацій у сучасній драматургії (жанрова 

еволюція, жанрова конверсія, жанрова конвергенція, жанрова дифузія, група 
сюжетотвірних жанрів). 
 

Практичне заняття до теми 3.5. № 27 
 

Мета: засвоїти суміжні жанри та жанрові модифікації в драматургії ХХ – 
початку ХХІ ст. 

Практичні завдання  
1. Відродження та модифікації архаїчних жанрів в драматургії ХХ – 

початку ХХІ ст. 
2. Жанрові групи, які визначають жанрову систему драматургії на межі 

ХХ–ХХІ ст. 
3. Різновиди жанрових трансформацій у сучасній драматургії (жанрова 

еволюція, жанрова конверсія, жанрова конвергенція, жанрова дифузія, група 
сюжетотвірних жанрів). 

 
Завдання для самостійної роботи до теми 3.5. 

 

Практичні завдання 
1. Розкрити тенденцію до відродження та модифікації архаїчних жанрів у 

драматургії ХХ – початку ХХІ ст. 
2. Охарактеризувати жанрові групи, які визначають жанрову систему 

драматургії на межі ХХ–ХХІ ст. 
3. Висвітлити різновиди жанрових трансформацій у сучасній драматургії 

(жанрова еволюція, жанрова конверсія, жанрова конвергенція, жанрова дифузія, 
група сюжетотвірних жанрів). 

4. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 6, 8, 11, 16, 20, 23, 24, 26, 27, 28, 29, 31, 32, 36, 49, 52.  
 

Тема 3.6. Сценічне прочитання драми 
 

Анотація до лекції 3.6. 
Драма як вид мистецтва, що належить художній літературі та театрові. 

Орієнтація драми на вимоги сцени. Сценічне втілення драматичного твору як 
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розгадування його багатозначностей, невизначеностей, «підтекстових» смислів. 
Право театру на багатозначне тлумачення драматичних творів за умов 
дотримання «крайніх меж» такого трактування. Засоби сценічного втілення 
драми. Сучасне трактування театральності. Глядач як невід’ємна складова вистави. 

Всесвітньо значущі зразки драматургії (від Античності й до XVIII ст.) в 
пору їх створення практично не усвідомлювалися як літературні твори: вони 
побутували тільки в складі сценічного мистецтва. Ні Шекспір, ні Мольер не 
сприймалися їх сучасниками як письменники. Вирішальну роль у зміцненні 
уявлення про драму як твір, призначений не тільки для сценічної постановки, 
але й для читання, зіграло «відкриття» у другій половині XVIII століття 
Шекспіра як великого драматичного поета. Відтепер драми стали інтенсивно 
читатися. Завдяки численним друкованим виданням в XIX–XX ст. драматичні 
твори виявилися важливим різновидом художньої літератури. У XIX в. 
(особливо в першій його половині) літературні достоїнства драми деколи 
ставилися вище сценічних.  

Найважливіше, головне призначення драми – це сцена. Створення 
вистави на основі драматичного твору пов'язане з його творчим завершенням: 
актори створюють інтонаційно-пластичні малюнки виконуваних ролей, 
художник оформляє сценічний простір, режисер розробляє мізансцени. У 
зв'язку з цим концепція п'єси дещо змінюється (одним її сторонам приділяється 
більша, іншим – менша увага), нерідко конкретизується і збагачується: сценічна 
постановка вносить в драму нові смислові відтінки. При цьому для театру 
першочергово значущий принцип правильності прочитання драми. 

Драматург і режисер – співавтори одного і водночас автори різних творів. 
Текст літературний і текст театральний відмінні і вимагають різних підходів. 
Режисер і актори покликані донести поставлений твір до глядачів з 
максимально можливою повнотою. Точність сценічного прочитання має місце 
там, де актори глибоко осягають літературний твір в його основних змістовних, 
жанрових, стильових особливостях і сполучають його з власними поглядами і 
смаками. Сценічні постановки правомірні лише в тих випадках, коли є згода 
(нехай відносна) режисера і акторів з ідеями письменника-драматурга, коли 
діячі сцени уважні до сенсу поставленого твору, до особливостей його жанру та 
стилю та до самого тексту. 

Форми інтерпретацій на театрі художнього тексту можуть бути 
абсолютно різними: від простої інтерпретації мотиву п’єси, її пафосу або 
пафосу ролі без втручання в драматичний текст до складнішої інтерпретації, 
внаслідок якої постає абсолютно новий драматичний твір, але передусім – як 
твip літературної словесності (драматургія обробок). 

Опозиція “драма (як вербальний текст) – театр (як те, що перебуває поза 
межами власне мови; невербальний текст)” стала центральною в концепції 
постдраматичного театру, який на межі ХХ – ХХІ століть прагне подолати 
свою залежність від літературної основи. 

План 
1. Сценічне втілення драматичного твору, як розгадування його 

багатозначностей, невизначеностей, «підтекстових» смислів. 
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2. Право театру на багатозначне тлумачення драматичних творів. 
3. Драматург і режисер як співавтори одного й водночас автори різних 

творів. 
4. Засоби сценічного втілення драми. 
5. Сучасне трактування театральності. 
6. Глядач як невід’ємна складова вистави. 
 

Практичне заняття до теми 3.6. № 28 
 

Мета: з’ясувати особливості сценічне прочитання драми. 
Практичні завдання  

1. Сценічне втілення драматичного твору як розгадування його 
багатозначностей, невизначеностей, «підтекстових» смислів. 

2. Право театру на багатозначне тлумачення драматичних творів. 
3. Драматург і режисер як співавтори одного і водночас автори різних творів. 
4. Засоби сценічного втілення драми. 
5. Сучасне трактування театральності. 
6. Глядач як невід’ємна складова вистави. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 3.6. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити сценічне втілення драматичного твору як розгадування його 

багатозначностей, невизначеностей, «підтекстових» смислів. 
2. Окреслити право театру на багатозначне тлумачення драматичних творів. 
3. З’ясувати специфіку творчої діяльності драматурга і режисера як 

співавторів одного і водночас автори різних творів. 
4. Охарактеризувати засоби сценічного втілення драми. 
5. Висвітлити сучасне трактування театральності. 
6. Охарактеризувати глядача як невід’ємну складову вистави. 
7. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 3, 5, 6, 15, 20, 24, 26, 28, 29, 30, 31, 32, 33, 37, 42, 45, 46. 
 

МОДУЛЬНИЙ КОНТРОЛЬ № 3  
 

Підсумковий модульний контроль здійснюється після завершення 
вивчення всіх тем модуля на останньому контрольному занятті з модуля. Форма 
проведення підсумкового модульного контролю включає контроль теоретичної 
та практичної підготовки. 

 

Модульна контрольна робота № 3 
 

І варіант 
1. Жанри та стилі драматургії. 
2. Визначити проблематику й основний конфлікт п'єси І. К. Карпенка-

Карого «Безталанна». 
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ІІ варіант 
1. Трагедія та її еволюція. 
2. Визначити проблематику та основний конфлікт п'єси Лесі Українки 

«Кассандра». 
 

ІІІ варіант 
1. Комедія та її різновиди. 
2. Визначити проблематику та основний конфлікт п'єси В. Винниченка 

«Білий Ведмідь і Чорна Пантера». 
 

ІV варіант 
1. Драма та її модифікації. 
2. Визначити проблематику та основний конфлікт п'єси І. К. Карпенка-

Карого «Житейське море». 
 

МОДУЛЬ 4. УКРАЇНСЬКА ДРАМАТУРГІЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТ.: 
ПОШУКИ, ДОСЯГНЕННЯ, ІНТЕРПРЕТАЦІЯ 

 

Тема 4.1. Українська драматургія ХІХ – початку ХХ ст. 
 

Анотація до лекції 4.1. 
Початок новій українській драматургії поклали у кінці другого 

десятиліття XIX ст. Переклад П. Гулаком-Артемовським французької трагедії 
«Атрей і Фієст» (1818) та «комічна опера» І. Котляревського «Наталка 
Полтавка» (1819). Далі розвиток драматургії був досить активним. Уже в 40 – 
50-х рр. XIX ст. можна спостерігати її помітний спалах. Однак у 60-х рр. XIX 
ст., особливо в першій половині цього десятиріччя, стало більш ніж очевидним 
затухання цього процесу. Тоді ж починається й нова хвиля підйому з помітно 
новими ідейно-теоретичними тенденціями авторського світобачення.  

Драматургічна творчість І.П. Котляревського. Художня досконалість 
його драми «Наталка Полтавка». Особливості сюжету й образної системи 
українського водевілю «Москаль-чарівник». Значення драматичних творів 
І. П. Котляревського для становлення української драматургії першої половини 
ХІХ ст. та їх сценічне життя. Драматургічна творчість Г.Ф. Квітки-
Основ’яненка. Своєрідність світогляду письменника. Особливості драматичних 
творів російською мовою. Новаторство українських п’єс Г.Ф. Квітки-
Основ’яненка та його творчий зв’язок з Харківським театром. 

Водевілі Василя Панасовича Гоголя-Яновського. Відомості про життя 
письменника. Своєрідність сюжету та конфлікту драми «Простак» В.П. Гоголя 
та її подібність до комедії «Москаль-чарівник» І.П. Котляревського. «Чари» 
Кирила Тополі як українська романтична драма. Оцінки критиків, пісенна 
основа цього твору. Драматичні спроби Якова Кухаренка, Степана 
Писаревського, Романа Андрієвича та Прокопа Котлярова. Становлення 
драматургії в Галичині. Роль пісень та народних обрядів у драматичних творах 
ХІХ ст. Традиції і новаторство драматургії Миколи Костомарова та Бориса 
Грінченка. 
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Українська історична драма. Драматургія М.І. Костомарова. Життєвий 
шлях і погляди письменника. Драматичні сцени «Сава Чалий» М.І.Костомарова 
(історична і пісенна основа, своєрідність конфлікту й образної системи, жанрові 
особливості твору). Трагедія «Переяславська ніч» як драма ідей (історичні 
джерела твору, позиції антагоністів, новаторство образу Марини). Вплив 
античної драми, літературної теорії А. Шлегеля, п’єс Ф. Шиллера. 
Проблематика драм «Эллины Тавриды», «Кремуций Корд». Новаторство 
драматурга. Традиції та новаторство драматургії Б. Грінченка, його погляди на 
театральне мистецтво. П’єси Б. Грінченка про історичне минуле України 
(«Степовий гість», «Ясні зорі»). Морально-етична проблематика соціально-
психологічних драм. Образ Арсена Яворенка в драмі «На громадській роботі».  

Марко Лукич Кропивницький як драматург і фундатор українського 
професіонального театру.  

Драматургія М.П. Старицького. Життєвий і творчий шлях 
М.П. Старицького та його роль у розвитку української драматургії та театру. 
Написання оригінальних п’єс, створення переробок, інсценізацій. Загальний 
огляд драматургії В.І. Самійленка. Причини ідейної спрощеності, тематичної та 
жанрової одноманітності української драматургії другої половини ХІХ ст.  

І.К. Карпенко-Карий – творець соціальної комедії в українській 
драматургії. Тематика й проблематика його драм «Суєта», «Хазяїн». 

Іван Франко як критик, історик і теоретик українського театру. Праці 
Івана Франка про театр і драматургію. Різножанровість доробку Івана Франка 
як драматурга.  

Драматургія Лесі Українки як феноменальне явище в українській 
літературі: новизна тем, гострота соціально-психологічних конфліктів, 
філософські узагальнення та поетична краса. Творчість поетеси – якісно новий 
етап у розвитку української драматургії. За своїми ідейно-художніми якостями, 
рівнем мистецької досконалості її драматургічний доробок є одним із 
найвагоміших здобутків всесвітньої драматургії. 

В. Винниченко як творець «нової драми» в українській драматургії. 
Художня своєрідність драматичних творів В. Винниченка. Жанрово-стильові 
особливості та своєрідність символізму його п’єси «Чорна Пантера і Білий 
Медвідь», мотив пророцтва в драмі «Пророк». Драматичні етюди О. Олеся: 
проблематика, образна система, поетика. Концепція людини в символістських 
драмах С. Черкасенка. 

Жанрово-стильові пошуки Г. Хоткевича в драматургії: трилогія 
«Лихоліття» (1906), «Вони» (1909), «На залізниці» (1910), «Довбуш» (1909), 
«Гуцульський рік» (1910), «Непросте» (1911), «Практикований жовнір» (1911). 

Протягом XIX та на початку XX ст. українська драма, розпочавшись із 
соціально-побутової варіації жанру, завершила овій розвиток на найвищому, 
світоглядно-ідеологічному рівні, досягла найвищого художнього втілення.  

Українська національна драматургія, хоч і зазнавала певних впливів із 
Заходу, пройшла свій, суто національний шлях виникнення, становлення і 
розвитку. На цьому шляху вона здобула свій неповторний характер і свої 
національні традиції та форми. В процесі розвитку національної драматургії в 
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ній закладено не тільки притаманні українцям поняття про трагічне, 
драматичне та комічне в житті людини і суспільства, а й загальнолюдські 
критерії їх визначення. Втілення помислів та діянь людей на найвищих рівнях 
людської свідомості досягли у п'єсах Лесі Українки та інших її сучасників 
масштабності мислення та високого рівня художньої майстерності. 

План  
1. Початок нової української драматургії. Розвиток української 

драматургії протягом ХІХ ст. 
2. Драматургічна творчість І.П. Котляревського та її значення для 

становлення української драматургії. 
3. Іван Франко як драматург і теоретик українського театру. 
4. М.Л. Кропивницький як драматург і фундатор українського 

професіонального театру. 
5. Драматургічна творчість М.П. Старицького. 
6. І.К. Карпенко-Карий – творець соціальної комедії в українській 

драматургії. 
7. Драматургія Лесі Українки як феноменальне явище в українській 

літературі. 
8. В. Винниченко як творець «нової драми» в українській драматургії. 
9. Жанрово-стильові пошуки Г. Хоткевича в драматургії. 
10. Особливості української історичної драми. 

 
Практичне заняття до теми 4.1. № 29 

 

Мета: засвоїти розвиток української драматургії протягом ХІХ – на 
початку ХХ ст. 

Практичні завдання  
1. Початок нової української драматургії. 
2. Розвиток української драматургії протягом ХІХ ст. 
3. Драматургічна творчість І.П. Котляревського та її значення для 

становлення української драматургії. 
4. Іван Франко як драматург і теоретик українського театру. 
5. М.Л. Кропивницький як драматург і фундатор українського 

професіонального театру. 
6. Драматургічна творчість М.П. Старицького. 
 

Практичне заняття до теми 4.1. № 30 
 

Мета: засвоїти розвиток української драматургії наприкінці ХІХ – на 
початку ХХ ст. 

Практичні завдання  
1. І.К. Карпенко-Карий – творець соціальної комедії в українській 

драматургії. 
2. Драматургія Лесі Українки як феноменальне явище в українській 

літературі. 
3. В. Винниченко як творець «нової драми» в українській драматургії. 
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4. Жанрово-стильові пошуки Г. Хоткевича в драматургії. 
5. Особливості української історичної драми. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 4.1. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити початок нової української драматургії.  
2. Охарактеризувати драматургічну творчість І.П. Котляревського та її 

значення для становлення української драматургії. 
3. Розкрити доробок Івана Франко як драматурга і теоретика українського 

театру. 
4. Охарактеризувати творчість М.Л. Кропивницького як драматурга і 

фундатора українського професіонального театру. 
5. Висвітлити драматургічну творчість М.П. Старицького. 
6. Охарактеризувати драматургію І.К. Карпенка-Карого. 
7. Охарактеризувати новаторство драматургії Лесі Українки. 
8. Висвітлити драматургічну творчість В. Винниченка як творця «нової 

драми» в українській драматургії. 
9. Охарактеризувати жанрово-стильові пошуки Г. Хоткевича в драматургії. 
10. Розкрити особливості української історичної драми. 
11. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 1, 2, 6, 10, 15, 19, 20, 25, 26, 27, 29, 31, 32, 39, 43, 46, 48, 51, 52. 
 

Тема 4.2. Українська драматургія у 20–80-х роках ХХ ст. 
 

Анотація до лекції 4.2. 
Своєрідність української драматургії 20–30-х рр. XX ст. У літературу 

цього періоду прийшло покоління письменників, що визначили нову добу, яка 
замінила собою модернізм. У цей час продовжували працювати митці старшого 
покоління – В. Винниченко, Олександр Олесь, М. Вороний, С. Черкасенко та 
ін., але не вони стали літературним обличчям пореволюційної доби. 
Прикметною рисою драматургії цього часу стає поєднання апокаліпсису 
сучасності з надією на перемогу колективних форм буття (що переможе: 
одвічне чи колективне?). Цей період в українській драмі позначений розвитком 
професійної й аматорської драматургії; розвитком українського театру у двох 
напрямах: «психологічному» (театр розвиває традиції І. Франка під 
керівництвом Гната Юри) та «експериментальному», так званий театр дії, що 
розрахований на активну позицію глядача («Березіль» Леся Курбаса). Навколо 
нього гуртувалися визначні письменники того часу: М. Куліш, І. Дніпровський, 
М. Ірчан, Ю. Смолич, Ю. Яновський. 

У творчості Людмили Старицької-Черняхівської («Гетьман Дорошенко», 
«Іван Мазепа»). Спиридона Черкасенка («Про що тирса шелестіла», «Северин 
Наливайко») було створено героїко-риторичні характери – переважно видатних 
історичних постатей, діяльність яких вплинула на долю України. Було 
змодельовано національно-міфологічну концепцію минулого як «золотого віку» 
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української нації, ідеального і драматичного водночас періоду національного 
самовизначення українського народу.  

Українська драматургія дала життя символічним національним 
архетипам, чия діяльність була орієнтована на збереження національної 
самобутності та відстоювання самостійності України. Однак у період 1920-30-х 
років було зміщено домінанти навіть у змалюванні образу Богдана 
Хмельницького (Петро Панч («Гомоніла Україна»), Олександр Корнійчук 
(«Богдан Хмельницький»), Натан Рибак («Переяславська Рада»)).  

Комедія – традиційний для української драматургії жанр, яким широко 
послуговувалися митці 20-х років. У 30-ті роки сатира в радянській країні стала 
не бажаним жанром, а тому звернення до комічного стало менш активним. 

У творчості драматурга-новатора Миколи Куліша, який працював у 
різних жанрах драми модерну, діє новий герой – трагічна постать, що живе 
заради ідеї, несправжність якої він не може ще збагнути (Мусій Копистка з 
п’єси «97»). Драматургія М. Куліша позначена новим баченням більшовицької 
дійсності, трагічним і трагікомічним.  

Загалом українська драматургія 20–30-х років ХХ ст. представлена 
різними іменами і жанровими формами: це – п'єси-агітки як вияв 
революційного агіттеатру («Республіка на колесах» Я. Мамонтова), сатирична 
комедія («Отак загинув Гуска» М. Куліша), соціальна драма («97» М. Куліша, 
«Диктатура» І. Микитенка), сатирична драма («Соло на флейті» І. Микитенка), 
історична драма («Алмазне жорно», «Майстри часу», «Свіччине весілля» 
І. Кочерги), оптимістична трагедія («Дума про Британку» Ю. Яновського, 
«Загибель ескадри» О. Корнійчука), лірична комедія («Дівчата нашої країни» І. 
Микитенка), ліро-епічна драма («Патетична соната» М. Куліша), символістична 
драма («Майстри часу» І. Кочерги) тощо. 

Лесь Курбас і «березільці» знайшли свого драматурга – М. Куліша, п’єси 
якого були співзвучні їх естетичним засадам. Однак деякі п’єси М. Куліша, 
зокрема, «Народний Малахій», «Мина Мазайло», не знайшли розуміння у 
критики. Л. Курбас організував у «Березолі» чотири театральні студії, серед 
яких й драматургічну студію; вироблялась власна театральна термінологія та 
формувався український театральний словник. 

Українська драматургія повоєнного періоду певний час перебувала у 
кризі, яка пояснюється кількома причинами. Одна з них – відсутність тем і 
проблем, які могли б стати основою для написання нового твору. Розвиток 
драматургії, театру та інших видів мистецтва постійно регулювався керівними 
постановами партії. Було заборонено «будити національну свідомість», хоча це 
і дозволялося у роки війни.  

У повоєнний період провідним жанром на деякий час став водевіль. 
Проте творів, які б порушували тогочасні проблеми, майже зовсім не було. Для 
розв’язання цієї проблеми постановою ЦК ВКП(б) 1946 р. про репертуар 
драматичних театрів і заходи щодо його поліпшення перед письменниками 
було поставлено завдання створити твори, які б реалістично висвітлювали 
сучасне життя. Одним із перших, хто активно почав розробляти її, був 
О. Корнійчук («Приїздіть у Дзвонкове» (1945), «Макар Діброва» (1948), 
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«Калиновий гай» (1950), «Марія» (1946), «Крила» (1954). Його п’єси стали 
взірцем того, як треба висвітлювати будні післявоєнного будівництва, 
визначили орієнтацію тогочасної драматургії щодо вибору тематики, 
характерів, способу зображення обставин, явищ, героїв. Ще однією причиною, 
яка заважала розвиткові драматургії, була «теорія безконфліктності». В газеті 
«Правда» 7 квітня 1952 р. з’явилася стаття «Подолати відставання драматургії», 
в якій гостро засуджувалася «теорія безконфліктності». Письменників 
закликали зосередити увагу на розробці конфлікту «нового» із «старим», 
«загниваючим». Серед причин занепаду драматургії називалися схематизм, 
штампи, агітковий примітивізм, фальш тощо. Проте з’явилися п’єси, що стали 
помітним явищем в українській драматургії 50-х років ХХ століття, зокрема, 
психологічн драма Ю. Яновського «Дочка прокурора», комедія В. Минка «Не 
називаючи прізвищ». 

Визначальною рисою драматургії 40–50-х рр. XX ст. є її суперечливий 
характер. З одного боку, в ній представлені кон’юнктурні твори, соціально 
заангажовані, з яскраво вираженою політизованою тематикою, з героєм, що 
являв собою ідеал політичної системи; з іншого – твори, в основі яких лежать 
глибокі морально-філософські проблеми. Провідною в драматургії цих років 
стала тема війни і відбудови в післявоєнний час. Драмами і комедіями широко 
представлена в повоєнний час так звані виробнича тема. 

П’єси Корнійчука 1950–1960-х рр. були маловиразними казочками про 
життя, яким воно має бути, а не яким воно є. Для глядача їх рятували, 
насичуючи власною правдою, намагаючись виправдати своїм талантом 
схематичні характери, видатні актори, перш за все франківці, бо саме їм 
належало право першої постановки. Поза плечима провідної трійки українських 
драматургів у 1950–1960-х рр. (О. Корнійчук, О. Коломієць і М. Зарудний) 
творила когорта менш відомих – Юрій Яновський, чия «Дочка прокурора» 
(1954 р.) через загострення моральних проблем важко пробивалася на сцену і 
довела автора до інфаркту; Григорій Плоткін, Сава Голованівський, Володимир 
Суходольський, Вадим Собко, Юрій Мокрієв, Василь Минко, Іван Рачада. 

Тогочасний український театр змушений був живитися недолугою в 
більшості своїй сучасною драматургією. У 1965 р. з 350-ти випущених в 
Україні прем’єр 204 були п’єсами радянських драматургів. Театри рятували 
своє творче здоров’я класикою, насамперед національною. Знаменним явищем 
у театральному процесі України став вихід на її сцени у 1950–1960-х рр. жанру 
трагедії: два «Гамлети» (Харків, Львів), «Король Лір» (Київ). Згодом 
«Антігона» Софокла (1965 р.), «Уріель Акоста» Гуцкова (1967 р.) в постановці 
Д. Алексідзе та «Кассандра» Лесі Українки (1970 р.) у режисурі С. Сміяна – це 
тільки в театрі ім. І. Франка. Згодом «Король Лір» та «Річард ІІІ» у Львові. 

Оживала, звільнялася від догматики соцреалізму і драматургія. Значне 
місце в репертуарі українських театрів посідає драматургія О.Коломійця, котра 
почалася блискучими сценічними успіхами «Фараонів»; «Де ж твоє сонце?» 
(«Чебрець пахне сонцем»), «Спасибі тобі, моє кохання», «Келих вина для 
адвоката», «Горлиця», «Дванадцята година. Репортаж з того світу», «Планета 
Сперанта» (1963-1969)). На принципах психологічної драми будуються і 
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конфлікти п'єс М.Зарудного: «Мертвий бог» («Чужий дім»), «Фортуна», «Рим, 
17, до запитання» (1960-1969), в яких досить виразно було розкрито духовну 
деградацію людини. Та по-справжньому переломними стали 1970–80-і роки, які 
засвідчують, насамперед, відродження психологічної драми. Серед драматургів 
70–80-х років ХХ століття представники як «старої хвилі» – М.Стельмах, 
М.Зарудний, О.Коломієць, В.Врублевська, Ю.Щербак, так і «нової хвилі» – 
Я.Стельмах, Л.Хоролець тощо. 

Починаючи з середини 60-х, а особливо в період 1970–1980-х років 
драматургія поступово звільняється від ілюстративності й описовості, 
казенного пафосу і засилля «виробничих» конфліктів. Дедалі виразніше 
вимальовується тенденція до відображення наболілих морально-етичних 
проблем, до всебічного мотивування людського характеру, драматичних 
ситуацій, драматичного конфлікту в цілому. Морально-етична проблематика 
знаходить своє природне вираження у психологічній драмі. Однією з перших 
«повнометражних» драм у цьому жанрі є «Кафедра» В.Врублевської. У п'єсі 
«Дикий Ангел» О. Коломійця акцентуються психологічні проблеми виховання 
в сім'ї. Ю.Щербак створює своєрідний жанр інтелектуальної психологічної 
драми («Відкриття», 1975; «Розслідування», 1978; «Наближення», 1983). 

З кінця 70-х в літературу входить молодий драматург Я.Стельмах. На цей 
час припадають його «Шкільна драма» (1978, згодом перейменована на «Драму 
в учительській»), «Привіт, синичко!» (1979), «Гра на клавесині» (1980), 
«Запитай колись у трав...» (1981), «68» (1982), «Провінціалки» (1983) та ін. Ці 
твори з повним правом можна віднести до жанру психологічної драми. 

Українська драматургія 70–80-х рр. ХХ ст. поступово звільняється від 
догматики «соцреалізму», від панування описовості й ілюстративності, 
казенного пафосу. Дедалі виразніше вимальовується тенденції до розкриття 
наболілих морально-етичних проблем, драматичних ситуацій, драматичного 
конфлікту в цілому. Все це засвідчує проблемно-естетичне оновлення і 
збагачення української драматургії. 

На початку 1980-х років в радянської імперії розпочався кризовий стан 
практично у всіх сферах, в тому числі й драматургії. Відбувся перехід 
письменників з жанру прози, поезії, критики, дитячої літератури до драматургії 
(Богдан Жолдак, Володимир Канівець, Валерій Шевчук).  

Ядром «нової хвилі» у вітчизняній драматургії стали Я. Верещак, 
В. Фольварочний, Я. Стельмах, В. Бойко, Л. Хоролець, А. Крим, В. Кисельов, 
А. Вербець. Вісімдесятники почали публікуватися за умов уже послабленої 
цензури в другій половині 1980-х років. Вони не були соціально ангажованими 
і мали тенденцію до іронічного та меланхолійного ставлення до життя. Саме за 
допомогою цього покоління покладено початок деміфологізації радянських 
реалій шляхом творення стилістично нової драматургії. Одним із 
найпродуктивніших драматургів зазначеного десятиліття був Альберт Вербець, 
який свою творчу діяльність розпочав ще в 1965 р. і є автором понад десяти 
опублікованих п’єс, більшість з яких поставлені на сценах України. Драматурги 
стають на шлях експериментування, застосовуючи такі умовні прийоми, як: 
зміщення часових планів; введення уявних персонажів; забігання у майбутнє; 
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застосування ефекту очуднення за допомогою монтажу; використання прийому 
сновидіння, візії, раптового осяяння. 

На рубежі 1980–1990-х рр. конфліктні стосунки між виставою і літературним 
першоджерелом проявились в сценічній практиці молодого покоління 
режисерів. Що ж до власне слова у виставі – його місця, звучання, змістової 
навантаженості, то пріоритет в ньому віддавався позасловесним сценічним 
побудовам, а саме Слово перестало бути головною «одиницею інформації».  

План  
1. Своєрідність української драматургії 20–30-х рр. XX ст. 
2. Творчість драматурга-новатора Миколи Куліша. 
3. Розвиток української драматургії у повоєнний період. 
4. Специфіка «правильних» п’єс О. Корнійчука. 
5. Розвиток української драматургії у 60–70-х роках ХХ ст.  
6. Розвиток української драматургії у 80-х роках ХХ ст., специфіка її 

інтерпретації сучасними режисерами. 
 

Практичне заняття до теми 4.2. № 31 
 

Мета: засвоїти особливості розвитку української драматургії у 20–50-х 
роках ХХ ст. 

Практичні завдання  
1. Своєрідність української драматургії 20–30-х рр. XX ст. 
2. Творчість драматурга-новатора Миколи Куліша. 
3. Розвиток української драматургії у повоєнний період. 
4. Специфіка «правильних» п’єс О. Корнійчука. 
 

Практичне заняття до теми 4.2. № 32 
 

Мета: засвоїти особливості розвитку української драматургії у 60–80-х 
роках і на початку 90-х років ХХ ст. 

Практичні завдання  
1. Розвиток української драматургії у 60–70-х роках ХХ ст.  
2. Розвиток української драматургії у 80-х роках ХХ ст., специфіка її 

інтерпретації сучасними режисерами. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 4.2. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити своєрідність української драматургії 20–30-х рр. XX ст. 
2. Охарактеризувати творчість драматурга-новатора Миколи Куліша. 
3. Висвітлити розвиток української драматургії у повоєнний період. 
4. Розкрити специфіка «правильних» п’єс О. Корнійчука. 
5. Висвітлити розвиток української драматургії у 60 – 70-х роках ХХ ст.  
6. Охарактеризувати розвиток української драматургії у 80-х роках ХХ 

ст., специфіку її інтерпретації сучасними режисерами. 
7. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 20, 25, 27, 29, 30, 31, 32, 45, 46, 47, 52. 
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Тема 4.3. Українська метадрама в європейському контексті 
 

Анотація до лекції 4.3. 
Під поняттям «метадрама» переважно розуміють тип п’єс зі специфічними 

художніми прийомами, спрямованими на подвоєння умовності, саморефлексію 
театру та концептуалізацію феномену гри. З часом запропонований метадрамою 
ігровий модус комунікації, її підкреслена театралізація створили власну мову, 
що поступово стає все більш затребуваною. Метадрама як драма про драму, з 
одного боку, наочно демонструє механізми жанру та процес створення 
постановки, актуалізуючи при цьому роль глядача та концептуалізуючи гру; з 
іншого боку – містить виразний слід драматичної традиції, що активно формує 
естетико-змістовну структуру п’єси. Першим явище метатеатру розпочав 
вивчати американський вчений Л. Абель, який став піонером дослідження 
метадраматизму. Він довів невідривність поняття метадрами від метатеатру. 
Слова «метатеатр» і «метадрама» об'єднують театр чи драму з грецькою 
приставкою «мета-», що означає «рівень за межами» предмета, який він 
кваліфікує. Серед прийомів метадрами вчені переважно виокремлюють варіанти 
використання п’єси в п’єсі. Дотичними до метадраматичної теорії є вивчення 
проблеми інтертекстуальності української драматургії та узагальнення специфіки 
біографічних п’єс. Під поняттям «інтертекстуальність» розуміємо явище 
співвідношення літературних творів за допомогою таких засобів, як цитата, 
центон, ремінісценція, алюзія, пародія, плагіат, стилізація, пастиш, переспів тощо. 

Розрізняють два принципи класифікації метадрами: історико-
культурний, відповідно до якого еволюція метадраматичної форми корелюється 
з художньо-стильовими тенденціями доби, та телеологічний, спрямований 
зафіксувати інтенсивність проявлення метадрами від свідомого створення 
герметичного жанру з повним набором визначальних прийомів до 
специфічного художнього мислення, що доречно визначити як 
«метадраматичність» тексту.  

Метадраматизм античної драми реалізовувався завдяки її тісному зв’язку 
з міфами та ритуалами, залученню частини аудиторії у сценічне дійство тощо. 
В епоху ренесансу чітко окреслюється прийом «п’єса в п’єсі», що став основою 
метадраматичної поетики. Синкретизм барокової драми значною мірою 
будувався на метадраматичних за суттю вставних інтермедіях. Естетика 
класицизму значно обмежила функціонування метадрами, проте водночас дала 
можливість для розвитку її інваріантів у пародійних жанрах, у п’єсах-
репетиціях. Важливими для поетики романтичної метадрами стали мотиви сну, 
марень, ілюзій, таїни мистецтва. Попри закономірний конфлікт 
метадраматичної форми з естетикою реалізму, остання все ж вплинула на 
формування іронічної та дискусійної риторики в межах драматичних текстів. 
Концептуалізацію метадрами на різних формозмістових рівнях запропонувала 
епоха модернізму, з її іманентною ігровою природою. Загалом драматурги ХХ 
ст. творчо використовували весь потенціал досвіду метаізації п’єси минулого. 

Інтеграція метадраматичної форми та низки комедійних жанрів на кшталт 
пародії і водевілю, а також мелодрами призводить до послаблення 
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інтенсивності деструктивної функції метадрами. Натомість цілком органічним є 
синтез метадраматичної поетики з жанрами ревю, драми-дискусії, епічної 
драми, драми абсурду, з модифікаціями архаїчних жанрів (мораліте, міракль, 
комедія dell’arte) та інноваціями кінця ХХ – початку ХХІ ст. (драма-сиквел, 
драма-римейк, драма-кросвер). 

Як особлива жанрова форма, метадрама означена спектром характерних 
прийомів та естетично-змістових координат. На персонажному рівні метадрама 
вирізняється наявністю саморефлексійних героїв, насамперед представників 
світу театру (акторів, режисерів, драматургів, глядачів). Завдяки 
метаперсонажу в драмі формується додаткова рецептивна інстанція із 
суб’єктивною реальністю, деструктивною щодо умовної цілісності твору. 

Основним місцем дії в метадраматичних п’єсах визначено театральну 
сцену, простір за лаштунками, репетиційні приміщення, гримерни, глядацьку 
залу; іноді театр як простір переноситься у стихію природи та на вулиці. 
Перетворення сцени на відкриту творчу лабораторію закономірно призводить 
до десакралізації творчого процесу, театру загалом, що своєю чергою впливає 
на драматичний пафос метадрами, який визначено як деструктивний.  

Епістемологічні елементи (прологи, епілоги, хори, виступи нараторів) 
слугують опосередкованою комунікативною системою, створюючи контакт між 
аудиторією й сценою, та пропонують дистанційоване метабачення дійства.  

Формальним маркером метадрами є паратекст: назва твору, яка має 
театральний зміст, перелік і характеристика дійових осіб, що містить 
представників театру, вказівки на місце дії, яким є безпосередньо театр або 
сцена, коментарі та передмови.  

Л. Піранделло став однією з ключових фігур у метадраматичному 
експерименті XX ст. Він виводить на сцену сам театр (в дії беруть участь 
актори, режисери, суфлери, технічний персонал театру). Іншою віхою у 
розвитку метадраматичних прийомів у XX ст. по праву можна вважати 
творчість Б. Брехта. Найбільш очевидним прийомом, що сприяє руйнуванню 
четвертої стіни, стало безпосереднє звернення акторів до глядачів.  

Театр як тему першим серед українських драматургів всебічно 
використав М. Старицький у п’єсі «Талант», показавши життя за лаштунками, 
природу акторського ремесла, специфіку глядацької рецепції, феномен 
клакерства.  

У національному контексті зафіксовано експліцитне та імпліцитне 
проявлення коду Лесі Українки. Вивчення української драматургії раннього 
модернізму дало можливість констатувати безсумнівну схильність вітчизняних 
авторів до метадраматичної поетики. Метадраматичне мислення Лесі Українки 
зумовило органічне використання надконструкцій у її драматичних текстах та 
сприяло художньому розкриттю природи дійства, перформансу і специфіки 
реакції публіки на внутрішні вистави («Кассандра», «Адвокат Мартіан», 
«Оргія», «Руфін і Прісцілла»).  

В. Винниченко у своєму доробку апелює до акторства як природньої 
схильності людини та зосереджує увагу на містифікації, що досягається 
засобами театралізації («Натусь», «Пророк»). Тоталітарна ідеологія зумовила 
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актуалізацію блазнювання як одного з видів метадраматизму в творчості М. 
Куліша, він же одним із перших вдається до піранделлівського розщеплення 
ролі, апологетики самоусвідомлення героями власної написаності («Вічний 
бунт»). Кульмінацією метадраматичних експериментів в українській літературі 
ХХ ст. є доробок письменників-емігрантів, для яких метадрама стала формою 
естетичного есканізму (втечі від дійсності) драм, зумовленого настроями 
катастрофізму та комплексом безґрунтянства.  

Репертуарний конфлікт у театрі зламу ХХ та ХХІ ст. розкрито на 
прикладі п’єси А. Крушельницького «Артистка». Дискусійне бачення шляхів 
розвитку театру в постреволюційну епоху визначено основним конфліктом 
п’єси В. Чередниченко «Артистка без ролів». 

Українська метадрама ХХ ст. засвідчила значні зміни на рівні системи 
персонажів завдяки появі нових соціальних типів, центральним серед яких є 
людина театру, представлена у широкому діапазоні. У п’єсах початку століття 
на перший план вийшов актор, вивівши в центр проблематики питання 
професійного становлення, акторської техніки, впливу ролі на 
самоідентифікацію, конфлікт гри та чесності з собою, болісний процес 
демаскування. У цьому аспекті етапною визнано драму І. Карпенка-Карого 
«Житейське море», основою метадраматичної форми якої є нездатність героїв 
фіксувати розмиті кордони між життям і сценою, що призводить персонажів-
акторів до зрощення з їхніми численними театральними амплуа.  

Усвідомлення метаперсонажем власної створеності засвідчує метадраматичне 
самоусвідомлення тексту («Героїня помирає в першому акті» Л. Коваленко, 
«Спокуси несвятого Антона» І. Костецького. У драматургічних творах Я. 
Верещака послідовно формується метадискурс, випробовуються можливості 
метадрами, рефлектуються її прийоми, проводяться плідні експерименти з 
розширення меж цієї форми. Серед інших українських авторів сучасних метадрам 
з оригінальними концепціями П. Ар’є, В. Діброва, О. Ірванець, Н. Неждана, 
Л. Подерв’янський. 

План  
1. Термінологічні контури метадрами в парадигмі дефініцій «метатекст», 

«метажанр», «інтертекст», «метатеатр», «метаперсонаж». 
2. Принципи класифікації метадрами. 
3. Ґенеза метадраматизму (від античності до сучасності). 
4. П’єса «Талант» М. Старицького як перше  використання теми театру в 

українській драматургії. 
5. Особливості метадраматизму п’єси «Житейське море» І. К. Карпенка-

Карого. 
6. Метадраматизм в творчості Лесі Українки, В. Винниченка, М. Куліша. 
7. Особливості української метадрами ХХ ст. 
8. Творчість українських авторів сучасних метадрам. 
 

Практичне заняття до теми 4.3. № 33 
 

Мета: опанувати сутність української метадрами в європейському 
контексті. 
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Практичні завдання  
1. Термінологічні контури метадрами в парадигмі дефініцій «метатекст», 

«метажанр», «інтертекст», «метатеатр», «метаперсонаж». 
2. Принципи класифікації метадрами. 
3. Ґенеза метадраматизму (від античності до сучасності). 
4. П’єса «Талант» М. Старицького як перше  використання теми театру в 

українській драматургії. 
 

Практичне заняття до теми 4.3. № 34 
 

Мета: опанувати сутність української метадрами в європейському 
контексті. 

Практичні завдання  
1. Особливості метадраматизму п’єси «Житейське море» І. К. Карпенка-

Карого. 
2. Метадраматизм в творчості Лесі Українки, В. Винниченка, М. Куліша. 
3. Особливості української метадрами ХХ ст. 
4. Творчість українських авторів сучасних метадрам. 

 
Завдання для самостійної роботи до теми 4.3. 

 

Практичні завдання 
1. Розкрити термінологічні контури метадрами в парадигмі дефініцій 

«метатекст», «метажанр», «інтертекст», «метатеатр», «метаперсонаж». 
2. Визначити принципи класифікації метадрами. 
3. Висвітлити ґенезу метадраматизму (від античності до сучасності). 
4. Проаналізувати мета драматизм п’єси «Талант» М. Старицького як 

першого  використання теми театру в українській драматургії. 
5. Розкрити особливості метадраматизму п’єси «Житейське море» 

І. К. Карпенка-Карого. 
6. Охарактеризувати метадраматизм в творчості Лесі Українки, 

В. Винниченка, М. Куліша. 
7. Розкрити особливості української метадрами ХХ ст. 
8. Окреслити творчість українських авторів сучасних метадрам. 
9. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 16, 20, 21, 24, 27, 30, 31, 32, 35, 39, 40, 45, 48, 52. 
 

Тема 4.4. Розвиток сучасної української драматургії  
на зламі ХХ–ХХІ століть 

 

Анотація до лекції 4.4. 
Україна, яка прагне стати цивілізованою і розвинутою європейською 

країною, є чи не єдиною в Європі, де відсутня державна програма підтримки 
сучасної вітчизняної драматургії. Тож розвиток і досягнення національної 
драматургії відбуваються, здебільшого, завдяки одержимості драматургів, які 
нерідко змушені писати свої твори для «шухляди», оскільки вони не 
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затребувані театрами. До того ж система вищої освіти не виховує кадри 
драматургів внаслідок відсутності такої кваліфікації. Таким чином, 
націєтворчий, прогностичний потенціал драматургії належним чином не 
задіяний. Усе це свідчить про постколоніальну ситуацію в Україні, а також про 
невідповідність українського театру сучасним вимогам і викликам. 

В українській літературі сьогодення є сотні драматургів, п’єси яких 
заслуговують найвищої оцінки, але залишаються фактично недооціненими. У 
наш час українська драматургія репрезентується переважно як літературний 
жанр, майже не маючи нічого спільного з театральними постановками. Серед 
небагатьох авторів, яких активно ставлять, – А. Крим, Т. Іващенко, Неда 
Неждана, В. Тарасов. 

Від кінця 70-х – початку 80-х рр. ХХ ст. система драматургічних жанрів в 
українському контексті зазнає суттєвих змін і трансформацій, а подальші 
десятиліття стають лабораторією інтенсивних пошуків і накопичення великої 
кількості фактичного матеріалу з нетрадиційними підходами до організації 
текстового й паратекстового рівнів драми, різнофокусними стильовими 
пріоритетами.  

Із середини 90-х рр. ХХ ст. українська драматургія майже остаточно 
позбавляється тиску соцреалістичного канону, системно адаптує художні 
ресурси бароко, авангарду, модернізму, експресіонізму, враховує принципи 
театру абсурдистів, переосмислює і творчо інтерпретує надбання та прорахунки 
покоління «нової хвилі», поглиблює жанрову систему. Жанрова палітра зазнає 
ще більшої еклектизації: поширюються жанрові різновиди, закріплені в 
європейському драматургічному контексті («драматичний монтаж», 
«радіоп’єса», «мюзикл», «драма абсурду»); у жанровій термінології 
позиціонуються адресати тексту – як актори-виконавці, так і аудиторія («П’єса 
для фестлейді», «Водевіль для дорослих”»), прокреслюються незвичні рольові 
амплуа («Фарс для двох блазнів, годинника і маріонеток», «П’єса на одну дію з 
роллю для режисера», «П’єса для будильника», «Трагедія з оптимістичним 
реченцем»); у жанрове дефініювання залучаються інтермедіальні зв’язки 
(«співучо-танцювально-розмовне фентезі», «п’єса з елементами балету», 
«поліфонічна драма»); деякі жанрові маркування отримують топонімічну 
прив’язку («галицька жіноча міжвоєнна хроніка»; «чорнобильська 
трагікомедія»); свідомо акцентується оновлення давніх жанрів («нова 
містеріальна драма», «вступ до літургії в церкві», «різдвяна гофманіада», «п’єси 
для шкільного театру», «шкільна містерія»). Таким чином, у новітній 
українській драматургії однією з наріжних, так само як за доби бароко, є 
проблема кордонів художнього тексту через постійний вихід жанрів, навіть 
комплікативних, за власні межі. 

Відсутність органічного зв’язку новітньої української драматургії та 
сучасної театральної політики сформувала хибне уявлення про занепад, кризу, 
неповноцінність драматургічної літератури в Україні останньої третини ХХ – 
початку ХХІ ст. Натомість аналіз творів сучасної української драматургії 
доводить їхню репрезентативність, системність, високий рівень 
міфопоетичності, сформованість жанромодулятивних процесів і в такий спосіб 
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спростовує міф про її одвічну «кризу». У сучасній українській драматургії 
з’явилась значна кількість різножанрових творів. Спостерігається глибока 
закоріненість новітньої української драматургії в світоглядно-мистецькі 
концепції бароко. Новітні драматурги використовують найрізноманітніші 
прийоми стилізації як у формі, так і в змісті п’єс, активно застосовуючи 
постмодерні інтертекстуальні засоби, такі як пастиш і контамінація. 
Особливістю поетики сучасних драматургів постає своєрідне мозаїчне 
поєднання реалізму, екзистенціалізму та театру абсурду, символізму й 
психологізму при чіткій структурованості, динамічних і виразних сюжетних 
лініях. 

Українська драматургія останніх десятиліть ХХ – початку ХХІ ст. 
радикально переосмислює християнську драмоміфологію, страдницьку версію 
міфу козацтва, модерністські міфи про людину-творця; також є всі підстави 
говорити про поступове оформлення нових для української драми наскрізних 
міфів (абсурд, Чорнобиль, українська мова, сегментація людини і простору, 
симулятивний світ, невписаність українства в систему світових координат, 
двійництво, лицедійство).  

Особливу увагу новітня драма приділяє магії організації сценічного 
простору, сцені як універсальній моделі світу, ефектам внутрішньотекстового 
тиражування театрального кону, а також набуткам і естетичному 
переформатуванню окремих положень європейських театральних практик ХХ 
століття. Автори новітніх п’єс нерідко вже на текстуальному рівні програмують 
багатоярусність внутрішніх сценічних локусів, гру з реципієнтом, розмивання 
кордонів між залою і сценою, між виставою як результатом невидимої праці і 
перформативними демонстраціями її привселюдного створення. У подібних 
текстах герої та події відповідним чином міфологізуються, формується 
відносно стабільний регістр персонажів, пов’язаних зі специфікою Театру як 
Тексту (Режисер, Драматург, Актор, Хор, Диригент, Лялька, Конферансьє, 
персонажі dell’arte тощо). У більшості постмодерних драм повністю 
нівелюється межа між імітацією і творчістю, а саме поняття «творчого акту» 
підміняється концептом «бріколаж», логіка якого тотожна міфологічному 
мисленню («Так не буде», «Повернення у нікуди» Л.Демської; «І все таки я 
тебе зраджу...», «Мільйон парашутиків» Н.Нежданої; «Ассо та Піаф, або Ще 
один тост – за Мермоза!» О.Миколайчука; «Поет і король, або Кончина 
Мольєра» В.Герасимчука; «Рукавичка» В.Діброви та ін.). Не випадково 
драматурги інтерпретують різні театральні міфи, реактивують і 
переосмислюють театральну класику, внаслідок чого драматургічні жанри 
навіть плагіатують себе, що частково коригується ігровим модусом новітніх 
текстів. У драматургії сьогодні знову на порядку денному – вічні формули та 
риторичні питання, філософські теми і трансформовані на новий кшталт вічні 
образи і мандрівні сюжети, суттєво активізовано міфологічну парадигму, і 
драма, переставши бути офіційним засобом впливу, знову наділена 
культурологічним статусом. Динаміка у сучасній драматургії відчувається 
насамперед в експериментальній драмі, в її жанро-стильових пошуках і 
тематичних заглибленнях. Уся історія драматургії ХХ століття пройшла під 
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знаком пошуку, тож не дивно, що на межі ХХ – ХХІ століть цей пошук не 
припинено, а, навпаки, активізовано, а сучасна українська драма розвиває та 
поглиблює різні жанрово-стильові модуси.  

Інтерпретація драматичних творів сучасними режисерами. Дискусійна 
творчість Андрія Жолдака відзначається радикальною відмовою від драматургії, 
тож спектакль стає такою територією, де режисера вже ніщо не обмежує й не 
регламентує. Так «Гамлет» перетворився на «Гамлет. Сни», де текст п’єси звучав 
лише розірваними шматками, часом механічно повторюваними, й від того 
нав’язливими, причому не «наживо», а у трансляції, на сцені ж розгорталося 
дійство, прив’язане до шекспірівських мотивів лише іменами у програмці. 

Воєнні дії внесли свої корективи у роботу українських театрів і 
драматургів, відкривши їм трагічне «вікно» можливостей: з’являються театри 
особливого типу (театр в укритті, театр біженців, театр переселенців), формати 
мобільного та оперативного оприлюднення текстів (перформативні читання), 
оформлюються принципово нові дискурси (війна як пересотворення себе; 
опрацьовування задавнених транспоколіннєвих травм). З одного боку, 
театральні колективи стали агентами культурної дипломатії, які в художній 
формі повідомляють світові про долю українців, а з іншого – драма стала тією 
психотерапевтичною практикою, яка дозволила багатьом «відпустити» 
травматичні події.  

Характерні ознаки постмодерної п'єси: інтертекстуальність, іронія, 
пародіювання, деканонізація, демістифікація, ілюзія реальності, розуміння 
історії як суми випадковостей, герої-маски (антигерої), відсутність гармонії між 
внутрішнім і зовнішнім світом людини, її онтологічна самотність, часово-
просторові зміщення, барокові засоби (зокрема прийом гри), прийом потоку 
свідомості, закодовані лексика та синтаксис, абсурдні діалоги. 

Отже, новітня українська драматургія кінця 90-х рр. ХХ – початку ХХІ 
століть – якісно нова, цілісна художня система. Однак проблемою залишається 
сценічне втілення сучасних драматичних творів. 

План  
1. Еклектичність жанрової палітри сучасної драматургії.  
2. Міфологізація героїв та подій в сучасних драматичних творах. 
3. Тематика постмодерних п’єс. 
4. Корективи в роботі українських театрів і драматургів внаслідок 

воєнних дій. 
5. Характерні ознаки постмодерної п'єси. 

 
Практичне заняття до теми 4.4. № 35 

 

Мета: засвоїти розвиток сучасної української драматургії на зламі ХХ–
ХХІ століть. 

Практичні завдання  
1. Еклектичність жанрової палітри сучасної драматургії. 
2. Міфологізація героїв та подій в сучасних драматичних творах. 
3. Тематика постмодерних п’єс. 
4. Характерні ознаки постмодерної п'єси. 
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Практичне заняття до теми 4.4. № 36 
 

Мета: засвоїти розвиток сучасної української драматургії на зламі ХХ–
ХХІ століть. 

Практичні завдання  
1. Еклектичність жанрової палітри сучасної драматургії. 
2. Міфологізація героїв та подій в сучасних драматичних творах. 
3. Тематика постмодерних п’єс. 
4. Характерні ознаки постмодерної п'єси. 
5. Корективи в роботі українських театрів і драматургів внаслідок 

воєнних дій. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 4.4. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити посилення еклектизації жанрової палітри сучасної драматургії. 
2. Висвітлити особливості міфологізація героїв і подій у сучасних 

драматичних творах, формування складу персонажів, пов’язаних зі специфікою 
театру. 

3. Розкрити тематику постмодерних п’єс. 
4. Розкрити характерні ознаки постмодерної п'єси. 
5. Висвітлити особливості роботи українських театрів і драматургів 

внаслідок воєнних дій. 
6. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 8, 11, 16, 20, 23, 33, 35, 36, 44, 53. 
 

Тема 4.5. Жанрові новації в українській драматургії на зламі  
ХХ–ХХІ століть (драма-сиквел, драма-приквел, драма-римейк,  

драма-ремікс, драма-сайдквел, драма-кросовер) 
 

Анотація до лекції 4.5. 
Поряд із трансформацією традиційних (трагедія, комедія) та гібридних 

(трагікомедія, трагіфарс), а також модифікацією архаїчних (містерія, міракль) 
жанрів, у сучасній драматургії доволі широко застосовуються жанрові форми, 
які можна об’єднати у групу сюжетотвірних жанрів. Картина розвитку 
сучасної драми засвідчує, що драматургія переробок посідає дедалі більше 
місце у світовому репертуарі. Вона являє собою складне, багатоманітне явище, 
що потребує визначення її жанрової системи, типології, поетики тощо. Адже її 
дослідники у кращому разі визначають усі п’єси, створені за мотивами вже 
існуючих творів, як римейки. Слід відзначити принципову відмінність 
класичної драматургії обробок від сучасних постмодерністських 
сюжетотвірних жанрів. Жанровими номінаціями для сюжетотворчих жанрів 
драматургії переробок кінця ХХ – початку ХХІ століття є драма-сиквел, драма-
приквел, драма-римейк, драма-ремікс, драма-сайдквел, драма-кросовер. 

Драма-сиквел. Поняття сиквелу (від англ. sequel – результат, наслідок) 
зобов’язане своєю появою кіномистецтву. Це продовження кінофільму, який 
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користувався комерційним успіхом, як правило, з тими ж акторами в головних 
ролях. Сиквел у драмі – це постсюжет, заснований на іронічній грі з класикою, 
на діалозі насамперед з відомими, навіть міфологізованими текстами світової 
культури. Прикладами драми-сиквела є «Остання жінка сеньйора Хуана» 
Леоніда Жуховицького (постсюжет багатовікового літературного міфу про 
севільського перелюбника), «Чума на ваші дві домівки…» Григорія Горіна 
(продовження «Ромео і Джульєтти» Шекспіра), «Чайка» Бориса Акунина 
(сиквел однойменної п’єси А.П. Чехова) тощо. Усі зазначені п’єси у сюжетному 
відношенні є безпосередніми продовженнями своїх «вихідних» текстів. Так, дія 
сиквела Г. Горіна «Чума на ваші дві домівки...» (1993) розпочинається з 
траурної процесії за загиблими закоханими, під час якої Герцог Веронський 
вирішує примирити Монтеккі та Капулетті, зробивши їх ріднею. Драма-сиквел 
має відвертий цитатний, інтертекстуальний та інтермедіальний характер 
стосовно вихідного тексту й інших, знакових текстів доби, насамперед 
генетично і генологічно близьких до нього. 

Драма-приквел. Як і споріднені жанрові новації, драма-приквел 
належить до сюжетотворчих жанрів. Він являє собою жанрову форму, 
протилежну до сиквелу, що генетично є продовженням кінострічки, яка 
користувалась комерційним успіхом, як правило, з тими ж акторами в головних 
ролях. Якщо сиквел у сюжетному відношенні являє собою постсюжет, є 
безпосереднім продовженням своїх вихідних текстів, то приквел є 
протосюжетом щодо останніх. Проте сюжетно приквели є самостійнішими, ніж 
сиквели, оскільки не є прямими продовженнями сюжету тексту-першооснови. 
Окрім того, вони оригінальніші і щодо персоносфери вихідного тексту, не 
використовуючи виключно (або здебільшого) дійових осіб оригіналу. 

Як сиквел, так і приквел у сучасній, насамперед постмодерністській 
літературі заснований на іронічній грі з класикою, на діалозі, головним чином, 
із відомими, міфологічними текстами світової культури («Гамлет»). Проте 
приквел має доволі довгу історію, яка виходить далеко за межі сучасної 
словесності. Зразки приквелу можна віднайти і в сучасній драматургії. В одних 
випадках драматург створює протосюжет до власного твору, в інших – до 
творів світового класичного репертуару. Приквелом першого типу є п’єса 
Едварда Олбі «Домашнє життя» («Homelife», 2004). Написана майже через 
півстоліття після його ж славнозвісної драми «Що трапилось у зоопарку» («The 
Zoo Story», 1959), вона являє собою приквел до останньої. Приквелом другого 
типу є одноактна драма Людмили Петрушевської «Гамлет. Нульова дія» (2002). 
Це постмодерний буфонний текст, карнавалізована конспірологічна версія 
ельсинорських подій. У п’єсі серед персонажів є навіть і сам Шекспір. 

Серед провідних жанрових прикмет драми-приквела слід виділити такі: 
1) тісний сюжетно-фабульний зв’язок із основним текстом; 2) збереження 
оригінального хронотопу; 3) зв’язок персоносфери приквелу зі світом дійових 
осіб оригінального твору є досить вільним. Поряд із персонажами першотексту 
(Гамлет, Фортинбрас, Марцелл у Л. Петрушевської), він може включати 
персонажів, вигаданих автором приквелу, або ж таких, що належать іншим 
текстам авторів першотексту (Дездемона і Джульєтта у Петрушевської), а 
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також іншим культурним текстам минулого і сучасності; 4) карнавалізація, 
деконструкція, травестіювання художнього світу першотексту; 5) ігрова 
постмодерна стихія; 6) наявність гібридно-цитатних персонажів; 7) наявність 
рис інших сюжетотворчих форм. 

Драма-римейк. Римейк (або ремейк) (від англ. remake – переробляти) – 
це виправлений, перероблений або відновлений варіант художнього твору. Він 
характерний для кінематографу, музики, театрального та словесного мистецтва. 
Основним жанроутворюючим принципом твору-римейку є опора на відомий, 
класичний текст. Римейк є найбільш поширеним сюжетотвірним жанром. 

Слід розмежовувати драму-обробку і драму-римейк. До першої належить 
величезний потік текстів, що почала продукувати ще класична антична 
трагедія: її сюжети переробляли знайомі глядачам міфи – «Прометей прикутий» 
і «Орестея» Есхіла, «Цар Едіп» і «Антігона» Софокла, «Медея» й «Іпполіт» 
Еврипіда. Сюжети більшості з комедій та трагедій Шекспіра також не були 
оригінальними, а заснованими на античних, середньовічних, ренесансних 
джерелах. Драма-обробка була новаторським жанром у творчості Бертольта 
Брехта. Римейк як жанр досить широко використовують сучасні драматурги. 
Прикладами драми-римейку можуть служити «Макбетт» Е. Йонеско 
(абсурдистська версія трагедії Шекспіра), драми Януша Гловацького «Антігона 
у Нью-Йорку», «Четверта сестра», «Попелюха» (переробки відповідно 
«Антігони» Софокла, «Трьох сестер» А. Чехова і «Попелюшки» Ш. Перро) 
тощо. 

Римейкова природа твору частіше за все заявлена вже у його заголовково-
фінальному комплексі. Здебільшого їх маркує сама назва. А також такі 
елементи заголовково-фінального комплексу, як авторське жанрове 
найменування, епіграф, посвята. Оригінальним римейком чеховської комедії 
«Вишневый сад» є комедія Олексія Слаповського «Вишневий садок» (1993, в 
редакції 2004 року – «Мій вишневий садок»). Драматург вдається і до 
римейкування на рівні символів. У Слаповського «вишневий садок» – навіть і 
не садок, а просто маленьке вишневе деревце («кущ якийсь»), що якимось 
дивом виросло на даху будинку. Осучаснення класичного тексту (комедії 
«Лихо з розуму» Грибоєдова) спостерігаємо у римейку українського 
драматурга Ганни Яблонської «Чацький». 

Отже, жанровими рисами драми-римейку є: 1) експліцитний діалог із 
класичним текстом, що оприявнюється у заголовковому комплексі твору 
(«Гамлет.ru», «Чацький», «Вишневий садок»); 2) іронічне ставлення до 
претексту, що проявляється у подвійному кодуванні, деконструкції, 
пастишуванні та травестіюванні («Смерть Іллі Ілліча» М. Угарова); 
3) осучаснення хронотопу вихідного тексту («Лір» Е. Бонда, «Вишневий садок» 
О. Слаповського), 4) наповнення новим змістом та парадоксальне витлумачення 
сюжету класичного тексту («Макбетт» Е. Йонеско, «Гамлет. Версія» Бориса 
Акуніна); 5) повторення основних сюжетних ходів і вузлів претексту 
(«Антигона у Нью-Йорку» Я. Гловацького, «Крихітка Цахес» та «Кохання в 
стилі бароко» Я. Стельмаха); 6) незмінність типів характерів при зміні 
зовнішніх обставин, соціальних та політичних умов («Лір» Е. Бонда, «Четверта 
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сестра» Я. Гловацького); 7) можливість рецепції твору на двох рівнях: як у 
зв’язку із класичним претекстом, так і як самостійного твору («Чапля» 
В. Аксьонова, «Док.тор» Олени Ісаєвої). 

Драма-ремікс. Поняття реміксу запозичене з сучасної музики, і саме до 
музичного мистецтва сходить генетично реміксова форма. Ремікс (від англ. 
remix, від re – префікс, що позначає повторення дії, і mix – змішувати, мішати) 
– це повторний запис пісні, зроблений виконавцем (оригінальним або ні) через 
певний час після появи автентичного твору з відмінними від оригіналу темпом, 
ритм-партією тощо. 

Досвід сучасної драматургії свідчить про те, що її представники також 
використовують можливості такого явища, як ремікс. До жанру п’єси-реміксу 
можна віднести, наприклад, низку п’єс, створених за мотивами драматургії 
А. Чехова: «Поспіли вишні в саду у дяді Вані» В.Забалуєва та А. Зензинова, 
«Чайка» А.Чехова (remix)» К. Костенка. 

У жанрі драми-реміксу можна виділити наступні визначальні риси: 
1) перекодування класичного тексту через його деформацію, спотворення, 
зміну до непізнаваності. Атрибути художнього світу класичних текстів, як і 
атрибути авторських міфів, змішуються (драма-ремікс К. Костенка); 
2) співіснування «свого», авторського та «чужого», класичного слова у тексті 
п’єс; 3) поєднання й переплетення різних хронотопів: часопростору власне 
драми-реміксу (сучасний хронотоп «книжкових наркоманів» у п’єсі 
В. Сорокіна), класичного тексту (роману «Ідіот» Ф. М. Достоєвського); 4) зміни 
в сюжетній організації, композиції та персоносфері вихідного тексту. 
Структурні підрозділи, сюжетні ситуації, персонажі драми-реміксу проходять 
процес змішування, «перетасування»; 5) специфіка інтертекстуального, яка 
полягає у вільному поєднанні, змішуванні елементів різних класичних текстів 
(чеховські «Дядя Ваня» і «Вишневий сад» у драмі В. Забалуєва і А. Зензинова); 
6) поєднання полярних жанрових категорій: високого, трагедійного, 
містеріального із ницим, фарсовим, брутальним (драми В. Сорокіна). 

Драма-сайдквел. Доволі поширеним у сучасному кінематографі явищем 
є сайдквел (sidequel – бічна дія; через те його ще іронічно іменують «вбіквел»). 
Під ним розуміють фільм, дія якого відбувається у фікційному світі раніше 
знятої стрічки та / або в якому другорядні (епізодичні) персонажі оригінальної 
картини стають головними. Сучасна драматургія запозичує цю жанрову 
стратегію у кіномистецтва. На створення драми-сайдквелу найбільше 
інспірують відомі класичні тексти. Серед них базовим інтертекстуальним 
твором є «Гамлет» В. Шекспіра. У драматургів різних національних традицій 
цей текст викликає інтенцію не просто римейкувати його, а створити п’єсу, де 
головним героєм (героями) був би другорядний персонаж шекспірівської 
трагедії. У п’єсі англійця Тома Стоппарда «Розенкранц і Гільденстерн мертві» 
(1967) головними дійовими особами виступають Розенкранц і Гільденстерн, 
персонажі другого плану в «Гамлеті». Шекспірівський текст у Стоппарда 
піддається децентралізації: лінія Гамлета відходить на другий план, тоді як 
периферійні персонажі отримують статус головних дійових осіб. Зображуючи 
те, що залишилось у Шекспіра за лаштунками, Стоппард зосереджує увагу на 
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трагедії «маленької людини», яка відчуває свою приреченість і безпорадність у 
ворожому їй світі. 

Драма-сайдквел має наступні характерні жанротворчі риси: 1) сайдквел 
обов’язково являє собою сюжетне відгалуження від базового тексту; 2) у жанрі 
відбувається децентрація основного тексту. Другорядні, навіть епізодичні 
персонажі оригінального тексту перетворюються на головних (Розенкранц і 
Гільденстерн у Т. Стоппарда) і навпаки (Гамлет – епізодичний персонаж у Т. 
Стоппарда і Я. Гловацького); 3) сайдквел має міцний зв’язок із сюжетно-
фабульною організацією першотексту; 4) часопростір сайдквелу є ідентичним 
хронотопу оригінального твору (гамлетівський Ельсинор у Т. Стоппарда); 5) 
персоносфера драми-сайдквелу включає до себе переважно дійових осіб 
претексту з незначним вкрапленням оригінальних персонажів (Кат в «Убивстві 
Гонзаго» Н. Йорданова); 6) жанрові риси сайдквелу поєднується із прикметами 
інших сюжетотворчих жанрів (римейк у Н. Йорданова). 

Драма-кросовер. Витоки жанру «драма-кросовер» криються в 
кіномистецтві. Кросовер (від англ. cross over – схрещування) – це жанр 
кінематографу, в якому перетинаються сюжетні лінії двох або більше творів і/ 
або розробляється тема зустрічі персонажів різних фільмів. Як правило, це 
стрічка фантастичного або пригодницького характеру, а персонажі, що 
зустрічаються у кросовері, є культовими лиходіями або монстрами. 

У драматургії можливості кросоверу застосовувались задовго до 
поширення самого поняття. Так, у низці текстів 1920–1930-х років 
зустрічаються перехрещення дійових осіб і сюжетних ліній різних творів. 
Майстром драматургічного кросоверу був Євгеній Шварц. Його філософська 
п’єса-казка «Голий король» (1934) являє собою кросовер відразу трьох текстів: 
казок Андерсена «Нове плаття короля», «Свинопас» та «Принцеса на 
горошині». Один із різновидів сучасної драми-кросоверу – п’єса, персонажами 
якої є не дійові особи різних творів, а історичні особи різних країн чи епох. За 
авторською волею, вони зустрічаються один з одним, або ж із героями, 
вигаданими самим драматургом. У подібних текстах історичні персонажі з 
минулого потрапляють до сучасного фіктивного хронотопу. Так, у драмі Тома 
Стоппарда «Травесті» за фантастичним припущенням драматурга взаємодіють 
Ленін, Джойс і Тцара. Подібні квазіісторчині кросовери, що зображують 
можливі зустрічі митців, є доволі поширеними у сучасній драматургії. 
Типологічно подібним чином побудована драма «Поетика застілля» 
українського драматурга Володимира Діброви з Леніним, Сталіним, Троцьким і 
Поскрьобишевим у якості головних героїв. 

Можна виділити жанрові прикмети «драми-кросоверу» та побудувати 
типологію цього жанру з огляду на його персоносферу: 1) фікційний кросовер, у 
якому перетинаються персонажі різних фікційних світів (Гамлет, Отелло, 
Джульєтта, король Лір з дочками, Титанія у п’єсі «Гамлет і Джульєтта» Ю. 
Бархатова); 2) квазідокументальний кросовер, у якому перехрещуються реальні 
історичні особи («Шекс проти Шо» Б. Шоу, де відтворено ляльковий 
боксерський поєдинок двох драматургів; «Травесті» Т. Стоппарда, де 
взаємодіють Ленін, Джойс і Тцара); 3) кросовер змішаного типу, в якому 
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реальні особи взаємодіють із героями фікційних світів (у п’єсі М. Булгакова 
«Навіжений Журден» презентовані як реальні актори мольєрівської трупи, так і 
дійові особи різних комедій Мольєра; чеховські персонажі вступають у контакт 
із своїм творцем у «Машині Чехов» Матея Вішнєка; Беккет і Годо в 
«Останньому Годо» цього ж автора). 

План  
1. Особливість жанрових новацій в драматургії на зламі ХХ–ХХІ століть. 
2. Драма-сиквел. 
3. Драма-приквел. 
4. Драма-римейк. 
5. Драма-ремікс. 
6. Драма-сайдквел. 
7. Драма-кросовер. 

 
Практичне заняття до теми 4.5. № 37 

 

Мета: засвоїти жанрові новації в українській драматургії на зламі ХХ–
ХХІ століть (драма-сиквел, драма-приквел, драма-римейк, драма-ремікс, драма-
сайдквел, драма-кросовер). 

Практичні завдання  
1. Особливість жанрових новацій в драматургії на зламі ХХ – ХХІ 

століть. 
2. Драма-сиквел. 
3. Драма-приквел. 
4. Драма-римейк. 
5. Драма-ремікс. 
6. Драма-сайдквел. 
7. Драма-кросовер. 
 

Завдання для самостійної роботи до теми 4.5. 
 

Практичні завдання 
1. Розкрити особливість жанрових новацій в драматургії на зламі ХХ–ХХІ 

століть. 
2. Охарактеризувати особливості драми-сиквелу. 
3. Розкрити особливості драми-приквелу. 
4. Охарактеризувати особливості драми-римейку. 
5. Розкрити особливості драми-реміксу. 
6. Охарактеризувати особливості драми-сайдквелу. 
7. Розкрити особливості драми-кросовер. 
8. Опрацювати літературу з теми заняття. 
Література: 16, 36, 49. 
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МОДУЛЬНИЙ КОНТРОЛЬ № 4  
 

Підсумковий модульний контроль здійснюється після завершення 
вивчення всіх тем модуля на останньому контрольному занятті з модуля. Форма 
проведення підсумкового модульного контролю включає контроль теоретичної 
та практичної підготовки. 

 

Модульна контрольна робота № 4 
 

І варіант 
1. Українська драматургія ХІХ – початку ХХ ст. 
2. Виявити проблематику п’єси Б. Брехта «Матінка Кураж та її діти». 
 

ІІ варіант 
1. Українська драматургія ХХ ст. 
2. Визначити фабулу й основний конфлікт п’єси Б. Брехта «Матінка 

Кураж та її діти». 
 

ІІІ варіант 
1. Розвиток сучасної української драматургії на зламі ХХ–ХХІ століть. 
2. Визначити проблематику п’єси С. Беккета «Чекаючи на Годо». 
 

ІV варіант 
1. Українська метадрама в європейському контексті. 
2. Визначити проблематику й основний конфлікт п’єси М. Куліша «Мина 

Мазайло».  
 

4. РОЗПОДІЛ БАЛІВ, ЯКІ ОТРИМУЮТЬ ЗДОБУВАЧІ 
(за формами контролю) 

 

Бали  
за всі 

заняття 
(макси-
мальні) 

Бали  
за всі 

заняття 
(макси-
мальні) 

Бали  
за всі 

заняття 
(макси-
мальні) 

Бали  
за всі 

заняття 
(макси-
мальні) 

№
 з

/п
 Назви виду 

роботи,  
способи набуття 

знань 

Бали  
за 1 

заняття 

1 модуль 2 модуль 3 модуль 4 модуль 

1 
Відвідування 
лекцій та участь в 
аудиторній роботі 

2 2,5х2=5 2,5х2=5 2,5х2=5 2,5х2=5 

2 Практичні заняття 3 7,5х3=22,5 7,5х3=22,5 7,5х3=22,5 7,5х3=22,5 

3 
Самостійна 
робота 

2 2,5х2=5 2,5х2=5 2,5х2=5 2,5х2=5 

4 
Модульна  
контрольна 
робота 

5 1х5=5 1х5=5 1х5=5 1х5=5 

 Усього за модуль  37,5 37,5 37,5 37,5 

 Залік 25 25 

 
Разом з 
дисципліни 

37,5+37,5+25 = 100 балів 37,5+37,5+25 = 100 балів 
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5. ВИМОГИ ДО ПРОВЕДЕННЯ СЕМЕСТРОВОГО КОНТРОЛЮ 
 

За підсумками першого та другого семестрів з дисципліни «Теорія 
драми» передбачено диференційований залік, який складається у формі 
відповідей на залікові питання, серед яких два питання теоретичних, а третє – 
практичне (аналіз п’єси за власним вибором).  

 
ПИТАННЯ ДЛЯ ЗАЛІКУ 

 

І семестр 
 

1. Висвітліть ґенезу вчень про драму. 
2. Охарактеризуйте драму як рід літератури.  
3. Розкрийте значення «Поетики» Аристотеля. 
4. Розкрийте архітектонічну будову драми.  
5. Охарактеризуйте композицію як структуру дії. 
6. Розкрийте обставини драматичної дії.  
7. Розкрийте особливості дійової особи в драматичному творі та систему 

амплуа.  
8. Розкрийте специфіку хронотопу. 
9. Охарактеризуйте подію як структурну одиницю драми. 
10. Охарактеризуйте різновиди конфлікту в драмі. 
11. Розкрийте витоки, розвиток та історичні різновиди жанру драми.  
12. Охарактеризуйте монолог і його різновиди. 
13. Охарактеризуйте структурні елементи мовної організації драми (репліка, 

діалог, монолог).  
14. Розкрийте тему, ідею та проблематику у творі драматургії.  
15. Окресліть характери як головну рушійну силу драматургії. 
16. Розкрийте сутність «піраміди Фрейтага». 
17. Визначте сутність конфлікту в драмі, назвіть предмет та форми існування 

конфлікту.  
18. Розкрийте особливості конфлікту у творі драматургії. 
19. Означте способи завершення конфлікту у п’єсі.  
20. Розкрийте особливості структури дії у драмі; дайте визначення події. 
21. Розкрийте відмінності сюжету і фабули у творах драматургії. 

Охарактеризуйте позафабульний спосіб сюжетотворення. 
22. Охарактеризуйте структурні елементи мовної організації драми (репліка, 

діалог, монолог). 
23. Розкрийте сутність комплексного аналізу драми. 
24. Охарактеризуйте сюжет і фабулу у творі драматургії. 
25. Охарактеризуйте діалоги у творі драматургії.  
 

ІІ семестр 
 

26. Висвітліть витоки, розвиток та історичні різновиди жанру драми.  
27. Охарактеризуйте жанрово-стильові ознаки драматургії.  
28. Розкрийте специфіку української метадрами в європейському контексті. 
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29. Охарактеризуйте суміжні жанри та жанрові модифікації в драматургії ХХ 
– початку ХХІ ст. 

30. Розкрийте жанрові новації в українській драматургії на зламі ХХ–ХХІ 
століть (драма-сиквел, драма-приквел). 

31. Назвіть принципи жанрової класифікації п’єси; розкрийте витоки, 
розвиток та історичні різновиди жанру трагедії. 

32. Охарактеризуйте жанрові новації в українській драматургії на зламі ХХ–
ХХІ століть (драма-римейк, драма-ремікс). 

33. Розкрийте особливості драми-сайдквелу, драми-кросоверу. 
34. Розкрийте особливості жанру трагікомедії. 
35. Назвіть особливості сценічного втілення драми.  
36. Розкрийте особливості жанру мелодрами. 
37. Висвітліть розвиток української драматургії у ХІХ – на початку ХХ ст. 
38. Розкрийте особливості драми як жанру. 
39. Розкрийте сутність актантної моделі як методу аналізу драматургічного 

твору. 
40. Назвіть принципи жанрової класифікації п’єси; розкрийте витоки, розвиток 

та історичні різновиди жанру комедії.  
41. Охарактеризуйте малі форми драматургії.  
42. Розкрийте особливості жанру трагікомедії.  
43. Розкрийте особливості жанру трагедії. 
44. Охарактеризуйте містерію, мораліте, міракль, комедію дель-арте, фарс. 
45. Розкрийте сутність театральної герменевтики як методологічної основи 

аналізу драматургічного тексту. 
46. Розкрийте особливості розвитку української драматургії у 20–30-х роках 

ХХ ст. 
47. Охарактеризуйте розвиток української драматургії у 40–50-х роках ХХ ст. 
48. Розкрийте особливості розвитку української драматургії у 60–80-х роках 

ХХ ст. 
49. Висвітліть розвиток сучасної української драматургії на зламі ХХ–ХХІ 

століть. 
50. Розкрийте характерні ознаки постмодерної п'єси. 
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6. КРИТЕРІЇ ОЦІНЮВАННЯ ЗНАНЬ ЗДОБУВВАЧА 

 
Знання, уміння та навики здобувача, виявлені під час навчання та 

проведення семестрового контролю, оцінюються на: 
 Оцінку А (90-100) – якщо він виявив: 

- глибокі знання усієї програми навчальної дисципліни; 
- відображає глибоке знання понятійно-категоріального апарату теорії 

драми, відмінно формулює відповідь, робить власні висновки та 
узагальнення;  

- відмінно застосовує теоретичні знання на практиці, робить власні 
висновки та узагальнення;  

- глибоко володіє навичками комплексного аналізу драматичного твору; 
- виявляє високий рівень драматургічного мислення та професійного 

засвоєння тексту драматичного твору. 
 Оцінку В (82-89) – якщо він виявив: 

- добрі знання усієї програми навчальної дисципліни; 
- відображає добрі знання понятійно-категоріального апарату теорії драми, 

добре формулює відповідь, робить власні висновки та узагальнення; 
- добре застосовує теоретичні знання на практиці, робить власні висновки й 

узагальнення; 
- глибоко володіє навичками комплексного аналізу драматичного твору; 
- добрий рівень драматургічного мислення та професійного засвоєння 

тексту драматичного твору. 
 Оцінку С (74-81) – якщо він виявив: 

- достатні знання усієї програми навчальної дисципліни;  
- відображає достатні знання понятійно-категоріального апарату теорії 

драми, достатньо правильно формулює відповідь, робить власні висновки; 
- на достатньому рівні застосовує теоретичні знання на практиці, робить 

власні висновки; 
- на достатньому рівні володіє навичками комплексного аналізу 

драматичного твору; 
- достатній рівень драматургічного мислення та професійного засвоєння 

тексту драматичного твору. 
 Оцінку D (64-73) – якщо він виявив:  

- задовільні знання усієї програми навчальної дисципліни; 
- відображає задовільні знання понятійно-категоріального апарату теорії 

драми, достатньо правильно формулює відповідь, робить власні висновки; 
- задовільно застосовує теоретичні знання на практиці, робить власні 

висновки;  
- задовільно володіє навичками комплексного аналізу драматичного твору;  
- задовільний рівень драматургічного мислення та професійного засвоєння 

тексту драматичного твору. 
 Оцінку Е (60-63) – якщо він виявив:  

- посередні знання усієї програми навчальної дисципліни;  
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- відображає посередні знання понятійно-категоріального апарату теорії 
драми, посередньо формулює відповідь; 

- посередньо застосовує теоретичні знання на практиці, робить не завжди 
правильні висновки; 

- володіє посередніми навичками комплексного аналізу драматичного 
твору; 

- посередній рівень драматургічного мислення та професійного засвоєння 
тексту драматичного твору.  

 Оцінку FX (35-59) – якщо він виявив: 
- незадовільні знання усієї програми навчальної дисципліни;  
- відображає незадовільні знання понятійно-категоріального апарату теорії 

драми, неправильно формулює відповідь; 
- не спроможний застосовувати теоретичні знання на практиці, робить 

неправильні висновки; 
- не володіє навичками комплексного аналізу драматичного твору; 
- не виявляє драматургічного мислення та професійного засвоєння тексту 

драматичного твору. 
 Оцінку F (1-34) – якщо здобуввач не відвідував заняття, не відпрацював 

їх, не проявляв бажання опановувати навчальну дисципліну. 
 

Шкала оцінювання: національна та ECTS 
 

Оцінка за національною шкалою  
Сума балів за всі види 
навчальної діяльності 

Оцінка 
ECTS  для екзамену, курсового проекту (роботи), 

практики 

90–100  A 
Відмінно 

 
82–89  B 
74–81  C 

Добре 
 

64–73  D 
60–63  E 

Задовільно 

35–59  FХ 
незадовільно з можливістю повторного 

складання 

1–34  F 
незадовільно з обов’язковим повторним 

вивченням дисципліни 
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