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ЗАГАЛЬНА ХАРАКТЕРИСТИКА РОБОТИ
Актуальність теми. Сучасна драматургія надзвичайно рідко стає об’єктом наукових досліджень у порівнянні з двома іншими літературними родами – епосом і лірикою. Лише в останні роки  українські дослідники О. Бондарева, Т. Вірченко, О. Когут, Н. Мірошниченко, М. Шаповал створили ґрунтовні розвідки сучасної вітчизняної драми. Проте загальні тенденції у світовому драматургічному процесі все ще залишаються неохопленими. Зокрема, це стосується генологічного аспекту драми, адже жанровий склад сучасної драматургії, її контроверсійні жанротвірні процеси та стрімка жанрова динаміка, що веде як до оновлення архаїчних, так і народження новітніх жанрових форм, попри наявні окремі генологічні студії, все ще недостатньо освоєні наукою – як літературознавством, так і театрознавством. Більше того, багато науковців взагалі вважають неможливим описати картину розвитку жанрів драматургії межі ХХ – ХХІ  ст. – настільки, на їхню думку, вона є строкатою, химерною, такою, що не піддається ані будь-яким естетичним критеріям і драматургічним канонам, ані можливостям об’єктивно виявити хоча б загальні тенденції у її жанровому обличчі. Дисертація спрямована на заповнення цілої низки генологічних лакун у царині сучасної драматургії. Вона покликана стати комплексним жанрологічним дослідженням сучасної драматургії. У ній з’ясовується, у чому полягає специфіка розвитку драматичних жанрів за останню чверть століття. 

Інституціоналізований розподіл на літературознавчі і театрознавчі дослідження, порушив «мультимедійну єдність драматичного тексту» (М. Пфістер). Одним із завдань розвідки є відновлення цієї єдності. Саме тому в дослідженні також не обійдене увагою театральне життя сучасного твору (здійснене дозовано, щоб не вийти цілком до суміжного театрознавчого простору). Звернення до вистави, що є оригінальним інтерсеміотичним перекладом драматичного твору, дає можливість чіткіше й наочніше побачити й жанрові риси літературного тексту. У роботі містяться також звернення до теоретичної рефлексії визначних театральних режисерів (А. Жолдак, Г. Крег, М. Левітін, Ю. Любимов), що також уточнюють жанрову природу творів.

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дисертація виконана на кафедрі германської філології та зарубіжної літератури Житомирського державного університету імені Івана Франка в межах наукової теми № 0112U002265 «Теорія та історія драми». Тема дисертації затверджена на засіданні вченої ради Житомирського державного університету імені Івана Франка (протокол № 3 від 23.10.2015 р.).

Мета і завдання дослідження. Метою дослідження є проведення  комплексного жанрологічного аналізу сучасної драматургії. Для досягнення поставленої мети сформульовані такі завдання: 1. встановити часові межі та змістове наповнення поняття «сучасна драматургія»; 2. систематизувати теоретико-методологічні підходи до вивчення драматичних жанрів; 3. розглянути авторську жанротворчу рефлексію; 4. окреслити особливості жанрової системи сучасної драматургії; 5. схарактеризувати ключові жанротворчі процеси та жанротворчі чинники сучасної драматургії; 6. проаналізувати основні різновиди жанрових трансформацій сучасної драматургії; 7. дослідити модифікації архаїчних жанрів у сучасній драматургії; 8. охарактеризувати функціонування та поетику жанрових новацій у сучасній драматургії.

Об’єктом дослідження є п’єси драматургів майже сорока країн Європи, Америки, Азії, створені на межі ХХ–ХХІ ст. Чільне місце у матеріалі дослідження посідає сучасна українська драматургія. Вивчаючи драматичні твори митців різних поколінь та регіонів України, автор керувався інтенцією не лише вивчити жанрову специфіку національної драми, але й вписати її у широкий європейський та світовий контекст. В окремих випадках у дослідженні фігурують також драми, створені у більш ранні періоди (витвори театру абсурду, епічного театру), без звернення до яких неможливо продемонструвати жанрові особливості пізнішого часу. Такі приклади мають проілюструвати й підтвердити як неперервність драматургічного потоку (адже всі хронологічні, а нерідко й естетичні межі у розвитку мистецтва позначені умовністю) і наступність різних етапів розвитку світової драми, так і внести певні теоретичні або ж історико-літературні уточнення до стильової чи жанрової картини доби (наприклад, щодо взаємодії епічного театру та театру абсурду).

Предметом дослідження є жанротвірні процеси та жанрова динаміка (зокрема, жанрові трансформації, модифікації та новації) творів сучасної драматургії.  

Методи дослідження. У роботі використано комплекс наукових методів, вибір яких зумовлений її проблематикою й поставленими дослідницькими завданнями. Специфіка предмета та об’єкта дослідження зумовила вибір таких методів аналізу: культурно-історичного, порівняльно-історичного, структурно-семантичного, системно-типологічного, які, загалом, уможливлюють системно-цілісний підхід до досліджуваних літературно-художніх явищ, дають змогу враховувати не лише конкретно-історичний контекст їхнього зародження та функціонування, але й ті системні та типологічні відповідності, які встановлювались між ними в часі їхньої літературної еволюції.

Дослідження жанрової природи драматичного твору ґрунтується передусім на принципах розуміння жанру як змістовно-формальної єдності структурних та семантичних ознак твору, художньої системи, зумовленої літературним контекстом розвитку історичної епохи. За необхідності долучались також елементи інших теоретико-методологічних підходів до аналізу жанрової специфіки драматичного твору, детермінованих: формалістичною, змістовною, генетичною, функціональною, феноменологічною концепціями жанру. В дисертації враховано й теоретико-методологічний досвід жанрових теорій англо-американського та західноєвропейського літературознавства (теорію жанрових трансформацій А. Фаулера, жанрові теорії H. Фрая та Ц. Тодорова та ін.).

Теоретико-методологічною основою дисертації виступають праці українських літературознавців, насамперед тих, чий науковий доробок пов’язаний із вивченням жанрових аспектів сучасної драматургії, – О. Бондаревої, Ж. Бортнік, Ю. Веремчук, Н. Висоцької, Т. Вірченко, О. Євченка, Л. Закалюжного, Р. Козлова, О. Когут, А. Липківської, М. Ліпісівіцького, Н. Мірошниченко, Н. Малютіної, О. Новобранець, А. Самаріна, Т. Свербілової, Ю. Скибицької, Л. Чернієнко, О. Чиркова, М. Шаповал. Теоретичну основу дисертації складають також філологічні праці зарубіжних дослідників драми і діячів театру, які займались вивченням проблем драматичної жанрології: Л. Абеля, А. Арто, Б. Асмута, А. Ахмаді, Р. Барта, Е. Бентлі, В. Беньяміна, Б. Брехта, В. Волькенштейна, В. Головчинер, В. Гудкової, С. Гончарової-Грабовської, М. Громової, П. Девісона, О. Журчевої, Н. Іщук-Фадєєвої, А. А. Ламарі, М. Левітіна, Г. Лемана, Н. Лейдермана, П. Паві, В. Пануссі, М. Пфістера, А. Сьєржа, Л. Сміта, П. Сонді, Дж. Стайнера, В. Халізєва.У дисертації використано й загальні розвідки з теорії та історії драми й театру (Л. Бондар, В. Борбунюк, О. Вісич, А. Гозенпуд, Д.  Айдачич, М. Есслін, М. Ібрагімов, Т. Івашина, Дж. Калпервуд, К. Кебужинська, О.  Клековкін, О.Кобзар, О. Коляда, С. Ковпік, Л. Мармазова, С. Михида, Л. Мороз, Л. Онишкевич (Залеська), Р. Павловський, В. Працьовитий, С. Свіонтек, Дж. Стайн, М. Сулима, К. Тайнен, І. Фоменко, П. Хорнбі, С. Хороб, Дж. Шлютер, Т. Якимович), а також теоретичні праці з проблем генології: М. Бахтіна, Т. Бовсунівської, Ю. Клим’юка, Н. Копистянської, Б. Томашевського, В. Жирмунського, В. Назарця, Ю. Тинянова, О. Червінської, В.Шкловського та ін. 

Наукова новизна дослідження полягає в тому, що вперше в українському літературознавстві на широкому фактичному та теоретичному матеріалі здійснено комплексне генологічне дослідження сучасної драматургії; істотно поглиблено й теоретизовано уявлення про різноаспектні принципи жанрової класифікації драматичних творів; систематизовано й доповнено новим теоретичним матеріалом сучасні літературознавчі концепції жанрового аналізу та інтерпретації драматичних творів; окреслено та схарактеризовано теоретичні засади термінологічного виокремлення жанрових трансформацій, модифікацій та новацій; запропоновано класифікацію жанрових груп сучасної драматургії; проаналізовано жанротворчі процеси та жанротворчі чинники сучасної драматургії; внесено низку термінологічних уточнень (метаперсонаж, жанрові трансформації і новації, жанрова конвергенція і дифузія, драма-сиквел, драма-приквел, драма-римейк, драма-ремікс, драма-сайдквел, драма-кросовер); вибудувано цілісну типологію жанрових трансформацій, модифікацій і новацій сучасної драми.

Теоретичне значення роботи полягає в тому, що в ній уточнено та поглиблено жанрові параметри функціонування сучасної драми; запропоновано та обґрунтовано теоретичні критерії диференціації окремих різновидів жанрових форм сучасної драматургії; схарактеризовано основні різновиди жанрових трансформацій сучасної драматургії; розроблено типологічні моделі жанрових модифікацій; схарактеризовано низку сюжетовірних жанрових новацій.

Практичне значення роботи. Практичне значення одержаних результатів виявляє себе у тому, що фактичний матеріал, теоретичні положення та висновки дисертації можуть бути використані для розроблення поглиблення жанрових концепцій сучасної драматургії. Матеріали дослідження можна використати під час читання університетських курсів з теорії та історії літератури, підготовки спецкурсів та спецсемінарів з питань жанрової своєрідності сучасної драми, у ході створення підручників та посібників для студентів-філологів, а також у практичній роботі вчителів-словесників.

Апробація результатів дослідження. Дисертацію в повному обсязі обговорено на розширеному засіданні кафедри германської філології та зарубіжної літератури Житомирського державного університету імені Івана Франка (протокол № 6 від 08.12.2017 р.). Основні аспекти й теоретичні положення дослідження оприлюднені на міжнародних і всеукраїнських конференціях, семінарах, симпозіумах: «Проблема межі епох: закономірності перехідних процесів у літературі й мові» (Донецьк, 2000), «Проблеми аналізу тексту» (Житомир, 2002), «Актуальні напрями слов’янської та романо-германської філології» (Рівне, 2003), «Література та літературознавство: історія та сучасність» (Житомир, 2004), «Термінологія слов’янського літературознавства» (Житомир-Тернопіль-Луцьк-Рівне, 2005–2007), «Етнокультурні цінності та сучасна філологія» (Рівне, 2005), «Достоєвський і слов’янський світ» (Луцьк, 2006), «Донецька філологічна школа: підсумки і перспективи» (Донецьк, 2007), «Драматургічні читання» (Житомир, 2006, 2008, 2013), «Сучасна російська література. Проблеми вивчення та викладання» (Перм, 2007), «Заголовково-фінальний комплекс і основний текст твору: проблеми взаємодії» (Москва, 2008), «Мультикультурні аспекти сучасного літературознавчого дискурсу» (Чернівці, 2008), «Функціонування літератури у культурному контексті епохи» (Шрейдеровські читання) (Дніпропетровськ, 2009), «Інтертекстуалізація в системі художньо-філософського мислення: теоретичний та історико-літературний виміри» (Луцьк, 2009), «Чехов та світова культура» (Луцьк, 2010), Брехтівські читання (Житомир, 2011, 2012, 2013, 2014, 2016), «Зарубіжні письменники і Україна» (Полтава, 2012), IV Кондратьєвські читання (Рівне, 2012), «Мінотавр у лабіринті: творчість Фрідріха Дюрренматта між традицією та субверсією» (Черкаси, 2012), «Російська словесність у світовому культурному контексті» (Москва, 2012), «Біографія як текст». ХI міжнародна поетологічна конференція (Чернівці, 2014), «Актуальні проблеми літературознавчої термінології» (Рівне, 2015), XLVі XLVI Міжнародна філологічна конференція (Санкт-Петербург, 2016, 2017), «Людина в просторі мови» (Каунас, 2016), «Сучасна російськаі зарубіжна література: “нове” як історико-літературна проблема» (Воронеж, 2016), «Антропологія смаку: світогляд, естетика, пізнання» (Острог, 2016), «Мова – література – культура» (Мінськ, 2016), «Одеса і Чорне море як літературно-культурний простір: ідеї, контексти, інтерпретації» (Одеса, 2016), «Література в дзеркалі літератури» (ХV Філологічні читання пам’яті Н. С. Шрейдер) (Дніпро, 2017), «Видовищні форми ігрової культури: літературні проекції» (Київ, 2017),«Актуальні проблеми літературознавчої термінології» (Рівне, 2017), «Пасіонарність другорядного» (Чернівці, 2017), «Слов’янський світ: духовні традиції і словесність» (Тамбов, 2017), «Джозеф Конрад: час, простір, пам’ять» (Бердичів, 2017), «Від смішного до великого: феномен комічного в літературі та культурі» (Бердянськ, 2017), Х Міжнародні Чичерінські читання (Львів, 2017), «Срібний вік: діалог культур» (Одеса, 2017), «Берестейщина і сусіди: проблеми, пошуки, здобутки» (Брест, 2017) та ін. 
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ОСНОВНИЙ ЗМІСТ ДИСЕРТАЦІЇ

У ВСТУПІ обґрунтовано актуальність дослідження, визначено його об’єкт, предмет, мету, завдання, теоретико-методологічну базу.
Упершому розділі – «ЖАНРИ СУЧАСНОЇ ДРАМАТУРГІЇ: НАУКОВА ТА АВТОРСЬКА РЕФЛЕКСІЯ
» – здійснено аналіз основних концептів і термінів, уживаних у жанрологічних дослідженнях сучасної драми, та головних підходів до її вивчення.

1.1. Концепт «сучасна драматургія»: часові межі й змістове наповнення присвячено проблемам хронології та термінології драматургії окресленого періоду. У роботі окреслені три основні періоди розвитку драми ХХ – початку ХХІ ст.: 1)  Нова драма, що охоплює кінець ХІХ – першу половину ХХ ст., і має виразний модерністський характер (драматургія символізму, футуризму, експресіонізму, сюрреалізму тощо); 2) Новітня драма, яка припадає на 1950–1980-ті роки, охоплює явища повоєнної драматургії (театр абсурду, швейцарська драма-притча, німецька документальна драма, драматургія англійських «сердитих молодих людей») і носить постмодерний характер; 3) Сучасна драматургія, пов’язана із кінцем ХХ – початком ХХІ ст., яку сукупно можна схарактеризувати терміном Лемана «постдраматичний театр». Сучасну драматургію (якій має відповідати англомовний термін contemporarydrama) розуміємо світову драматургічну практику упродовж останніх десятиліть, починаючи з 1991 р. Саме цей рік став одним зі зламних у новітній історії. Розпад СРСР та утворення на його теренах п’ятнадцяти незалежних держав, крах соціалістичної системи в Європі, фактичний розпад країн Югославії та початок воєнних дій між її колишніми республіками, кінець протистояння двох наддержав і двох систем, завершення Холодної війни, війна у Перській затоці, – усі ці події глобального геополітичного значення не могли не вплинути і на розвиток світової культури, у тому числі драми і театру.

Через уникнення термінологічної плутанини пропонуємо ухилятися від вживання поняття «сучасна драма» щодо драматургії кінця ХІХ – початку ХХ ст., оскільки сучасну ми розуміємо як явища пізнішої доби, віддаленої на сторіччя від європейської «нової драми». У західній літературознавчій традиції «нову драму» Ібсена та його послідовників прийнято називати не «новою» (new), а «модерною», тобто «сучасною» (modern). До драми зламу ХІХ–ХХ ст. застосовуватимемо більш традиційний і для нашого літературознавства термін «нова драма» та синонімічний йому концепт «модерна драма». Так само слід уникати вживати поняття «нова драма» щодо явищ драматургії межі ХХ–ХХІ ст. Адже термінологічна проблема щодо сучасної драматургії полягає у тому, що за аналогією із «новою драмою» кінця ХІХ  ст. значну її частину також (особливо у російських театральних і театрознавчих колах) охрестили «новою драмою», тільки вже кінця ХХ ст. Термін «нова драма» з’явився як калька з англійського «newwriting». Співіснування двох понять «нова драма», якими водночас означають два порубіжні явища (кінець ХІХ – початок ХХ ст. та кінець ХХ–початок ХХІ ст.) веде до чергової термінологічної плутанини.

До концепту «сучасна драма» дотичним є «актуальна драма» («актуальний театр»). Проте такий концепт видається вужчим, ніж поняття «сучасна драма». Адже актуальний театр із часів Е. Піскатора розуміють як театр, що оперативно відгукується на запити сучасного життя, на злободенні теми і проблеми. Сучасну драматургію не маркуємо як естетично забарвлені, «довершені» явища, ані як п’єси з ознаками «злободенності» чи «публіцистичності». Це насамперед хронологічний відрізок кінця ХХ–початку ХХІ ст., який охоплює понад чверть сторіччя. Воночас поняття охоплює не лише часову межу, а й складний живий та естетично значущий процес, що багатоманітно розвивається.

1.2. Жанри сучасної драматургії у світлі літературознавчих досліджень присвячений огляду величезного масиву наукових текстів, у яких ґрунтовно або побіжно окреслені проблеми драматичних жанрів.  

ХХ–початок ХХІ ст. – час, який знаменував появу не лише цілої низки нових, революційних, експериментальних явищ у драмі та театрі, але й не менш новаторських теорій, концепцій, понять у світовій теорії драматургії. Показово, що серед їх творців були не лише «чисті» науковці (Б. Асмут, Г.-Т. Леман, П. Паві, М. Пфістер, П. Сонді, В. Халізєв), але й безпосередньо «люди театру»: драматурги і режисери (Л. Абель, А. Арто, Б. Брехт, В. Волькенштейн).

Однак більшість із визначних теоретиків драми ХХ–ХХІ ст. у своїх студіях, незалежно від представлених ними тенденцій драмознавчого дискурсу вони не представляли, часто просто ігнорували проблеми драматургічної генології (Б. Асмут, М. Пфістер) та майже не звертали належної уваги на динаміку і трансформації жанрів драматургії (за винятком хіба що В. Беньяміна й Б. Брехта). У контексті сучасних досліджень з теорії драми розвідки, пов’язані з жанрами – а особливо жанрами драматургії межі ХХ–ХХІ ст., – посідають доволі скромне місце. Навіть у солідних універсальних драмознавчих працях останніх десятирічь розгляд генологічних проблем або перебуває на явних дослідницьких маргінесах або ж зовсім ігнорований. 

Прикметною рисою чи не всіх драмознавчих концепцій ХХ–початку ХХІ ст. є прагнення осмислити не тільки й не стільки класичні, скільки найбільш сучасні (та навіть майбутні, як А. Арто) явища у драматургії та театрі. Адже теорії драми минулих років далеко не завжди були спроможні пояснити новітні літературні факти та навіть суперечили їм. Мислителі минулого у своїх здебільшого нормативних теоріях драми нерідко звертались до опозиції драматичне – епічне, вважаючи прояви останнього у драматургії неприпустимим. Антитеза драматичного та епічного визначає також теоретичну концепцію П. Сонді, що диференціює поняття «драма» і «драматика». Драмою він позначає «лише певну форму сценічної поезії», «драматика» вживається у ширшому значенні щодо усього написаного для сцени, для загального позначення усіх творів «сценічної поезії». За концепцією вченого, «розвиток сучасної драматики веде до віддалення від самої драми», і саме поняття «драматика» дозволяє зрозуміти, яким чином взаємодіють протилежні категорії – насамперед драматичне й епічне. Сонді також розробив концепцію абсолютної драми, що є теоретичнуою моделлю форми драматичного твору. 
Жанри драматургії розглядали і в контексті новітніх наукових галузей. Так, книга П. Паві «Проблеми театральної семіології» започаткувала новий напрям у французькому театрознавстві, до якого належать також М. Корвен, А. Юберсфельд, А. Ельбо. Р. Барт продемонстрував ефективність структурного аналізу і його ширшого застосування щодо будь-якого «твору культури», в тому числі сценічного.
Г.-Т. Леман створює концепцію «постдраматичного театру», яку кваліфікує як спробу розгорнути «естетичну логіку нового театру», відображає «процес розпаду драми на рівні тексту», що відповідає нинішньому «загальному розвитку у бік театру, який взагалі більше не заснований на драмі». Постдраматичний театр, за Леманом, емансипується від драматичного тексту; драма продовжує існувати, але як послаблена, застаріла структура в рамках нової театральної концепції. Сучасна вистава перестає бути ілюстрацією драми, відмовляється від принципів фігуративності (деформація видимих форм) й наративності. Сучасний постдраматичний театр Леман осмислює як театр інтермедіальний, адже він «пропонує себе як місце зустрічі різних мистецтв», а тому вимагає нового потенціалу сприйняття, який відривається від драматичної парадигми і літератури загалом. 

Окрім спеціальних студій із теорії драми, до проблем жанрів драматургії звертались також автори загальних жанрологічних досліджень. Родово-жанрову специфіку драми вони розглядали у ширшому генологічному контексті. Н. Фрай виділяє два типи драми: міметичну й видовищну. Оригінальними є тези Фрая щодо «специфічних форм драми», жанрових відмінностей між усними та писемними драмами. Писемні п’єси є однією з форм драматичного жанру, який Фрай визначає як «міфо-п’єса». Фрай виділяє високу міметичну і низьку міметичну трагедію (як високу й низьку міметичну комедію). Характерний для трагедії монументалізм/велич зовсім не стає основою для катарсису.

Н. Копистянська виділяє «генологічні предмети», «генологічні поняття» й «генологічні назви», а у понятті «жанр» за ступенем абстрактності й конкретності змісту –  чотири взаємозумовлені, взаємопов’язані понятійні сфери. Н. Копистянська звертає увагу також на шляхи трансформації жанру. Т. Бовсунівська висвітлює основні напрями і тенденції сучасної жанрології, розмірковує про вкрай важливу генологічну проблему жанрових трансформацій та жанрових модифікацій. Плідною для вивчення родо-жанрової динаміки є також концепція «жанрового метаморфізму», висунута О. Червінською, що тлумачиться як «продуктивний процес» трансформації якогось тексту та є результатом спроби пристосувати свою свідомість до чужого тексту і, подолавши його вплив («тиранію»), створити нову, власну форму.

Чимало розвідок теоретиків драми присвячено маловивченим жанрам та жанровим формам драматургії, їх ґенезі та еволюції, типології та поетиці. У сучасному літературознавстві існує декілька серйозних теоретичних досліджень із драматургічної жанрології. Багато драмознавчих студій присвячено і родово-жанровим трансформаціям певної доби. Н. Малютіна здійснила глибокий аналіз складних процесів формування жанрової парадигми української драматургії межі ХІХ–ХХ ст.

Проблемами теорії драми послідовно займаються О. Чирков, В. Удалов, С. Соколовська, О. Новобранець, О. Євченко, Ю. Веремчук, Л. Закалюжний, В. Мартинюк, А. Зорницький, О. Коляда, І. Зорницька та ін. Українські драмознавчі студії значно активізувались із початком ХХІ ст., особливо порівняно з першим десятиріччям незалежності. Драматургії нарешті присвячують не лише окремі поодинокі статті, але й дисертації та монографії. Провідні українські дослідники драми (О. Бондарева, Н. Малютіна, О. Чирков) об’єднують навколо себе молодих драмознавців. 

До проблем жанрів сучасної драматургії дослідники звертаються нечасто. О. Бондарева порушила питання жанрового моделювання. Саме жанр став для неї інструментом, щоб піддати аналізу різні рівні засвоєння драматургами означеної доби художніх та культурних «претекстів», визначити провідні критерії активного відбору, завдяки якому певні тексти попередніх епох, прочитані на інтертекстуальному чи інтермедіальному рівні, набувають статусу естетичних міфів для драматургії кінця XX–початку XXI ст.; а також виявити, які саме моделі світу пропонує та продуктивно розвиває сучасна національна драматургія, обґрунтувати неоміфологічну природу цих моделей.

Увагу дослідників привертають передусім окремі жанри драматургії. Важливе місце посідає проблема існування трагедії у жанровій системі драматургії ХХ–ХХІ ст., як і наповнення самої категорії трагічного в сучасному мистецтві. За Леманом, найбільш прийнятний розгляд трагічного жанру повинен враховувати історично змінювані форми театральності. Так, він пропонує античну трагедію розглядати як предраматичну форму, тоді як сучасну трагедію – як форму постдраматичну. Від цих двох форм трагедії Леман пропонує відрізняти власне «драматичну трагедію», яка з’являється у ХVI–XVII ст., і розуміти як «трагедію в такій формі, яка прийшла нести драматичну вагу».

Поряд із вивченням жанрів драми, які упродовж століть існують у жанровій системі драматургії, чимало сучасних жанрологічних досліджень присвячено також жанрам, що їх можна кваліфікувати як архаїчні. Наприклад, досить різнобічно вивчений жанр містерії в історії драматургії (О. Клековкін, М. Сулима, С. Хороб, В. Шевчук). Функціонування жанрових компонентів містерії в сучасній національній драматургії досліджують О. Бондарева та О. Когут. 

Почасти проблеми драматичних жанрів осмислені у контексті досліджень з історії драматургії. При розгляді драматургії межі ХХ–ХХІ ст. вчені не оминають генологічних проблем, але роблять це швидше побіжно, у зв’язку із більш детальним аналізом змістової або ж поетикальної складової певних авторів та п’єс (М. Громова). Слід відзначити зусилля українських американістів у студіях сучасної драматургії США. Її провідним дослідником є Н. Висоцька, яка здійснила і загальні дослідження сучасного драматургічного процесу Америки, і студії мультикультурних феноменів у театрі США, зокрема афро-американської драматургії, в тому числі й жіночої.

Історики класичної української драматургії (В. Гуменюк, Р. Козлов, С. Ковпік, С. Михида, Л. Мороз, Н. Малютіна, А. Матющенко, В. Працьовитий, Л. Сафронова, Т. Свербілова, Л. Скорина, М. Сулима, С. Хороб та ін.) також розглядають і генологічні проблеми, пов’язані з національною драмою. Кілька робіт присвячено функціонуванню та поетиці жанрів української драматургії (Г. Доридор про водевіль, К. Жукова – про мелодраму, В. Атаманчук – про трагедію). Р. Козлов послідовно займається студіями з художнього часу й простору в українській драматургії. Проблемам української драматургії ХІХ ст. присвячені обидві дисертації С. Ковпік. В окремих дослідженнях вивчаються жанрові проблеми новітньої української драматургії 1970–1980-х років (Л. Бондар, Г. Дорош, С. Литвинська). Сучасну українську драматургію, зокрема особливості її родо-жанрової системи, досліджують О. Бондарева, М. Шаповал, О. Когут, Т. Вірченко, Н. Мірошниченко та ін. Автори нечисленних компаративістських досліджень у галузі драматургії (Н. Бідненко, Т. Івашина, Д. Дроздовський, С. Демьянова, М. Кореневич, Т.  Свербілова) також не оминають увагою жанрологічних проблем. Особливо бракує сучасному українському літературознавству розвідок, які б підсумовували результати наукової діяльності видатних філологів-спеціалістів із драмознавства (виняток – дисертація І. Заровної, присвячена науковій спадщині визначного спеціаліста з античної та російської драматургії професора Б. Варнеке).

Напрямом генологічних студій у галузі драматургії є дослідження жанротворчих процесів. Це стосується, наприклад, інтертекстуальності драматичного твору. В українських студіях проблеми інтертекстуальності розглядають наразі нечасто (М. Шаповал, О. Кобзар, В. Борбунюк, Г. Драненко, Л. Мармазова, Є. Галицька). Зарубіжні інтертекстуальні студії охоплюють усі періоди розвитку драми: від античності до постмодерну. А. Ламарі присвятила окрему монографію трагедії Евріпіда «Фінікіянки», в якій дослідила її наратив, інтертекст та простір. Монографія В. Пануссі є системним вивченням грецької трагедії як фундаментального інтертексту «Енеїди» Вергілія. С. Лінч, розглядаючи Шекспірові драми як переробки відомиих текстів, вказує на суттєві, у тому числі й жанрові трансформації. Інтертекстуальності творчості П. Б. Шеллі присвячена монографія «Шеллі серед інших» С. Петерфройнда. Про інтертекстуальність творів драматургії ХХ ст. йдеться у книзі компаративістки К. Кебужинської «Інтертекстуальні петлі сучасній драмі».

До проблем, пов’язаних із жанротвірними процесами, в останні десятиліття висунулась також метадрама та метатеатральність. Вагомий внесок у теорію й історію метадрами зробили Л. Абель, Дж. Калдервуд, Дж. Шлютер, П. Хорнбі, С. Свіонтек. В українському літературознавстві метатеатральний пласт освоють О. Вісич, Л. Закалюжний, М. Ліпісівіцький.

У 1.3. Авторські жанротворчі рефлексії як ключ до естетичних пошуків драматургів розглядається авторська жанрова рефлексія, яка виявляє себе в авторських жанрових номінаціях, відіграє значну роль у драматургії ХХ – початку ХХІ ст. і несе в собі неабиякий жанротворчий потенціал. Система авторських жанрових номінацій, що є своєрідним відбитком теорії драматичного жанру, охоплює: 1) заголовки драматичних творів; 2) їх підзаголовки; 3) інші елементи драматичного тексту, в тому числі його ЗФК (епіграф, передмова, ремарки, післямова); 4) авторські коментарі (висловлювання про жанрову природу й специфіку драм). Відповідно можна класифікувати авторські жанрові визначення на чотири групи: 1) заголовкові; 2) підзаголовкові; 3) внутрішньотекстові й 4) позатекстові (екстратекстові).

Авторські жанрові визначення є ілюстрацією чинних жанротворчих процесів. Деякі номінації (драма, комедія) свідчать про наявну інерцію класичних, до того ж «чистих» жанрових форм минулого. Ряд найменувань засвідчує тяжіння сучасної драматургії до жанрів-гібридів (трагікомедія, трагіфарс), які безперечно домінують у мистецтві ХХ–початку ХХІ ст. Номінація «п’єса» водночас є відбитком авторської жанрової відкритості та «безвідповідальності» новітньої доби та тяжінням до постмодерністського вільного вибору та розімкненості митця до співтворчості з читачем. До цієї номінації близька й «нульова» (відсутня) номінація, яка також свідчить про жанрову невизначеність та рецептивну свободу.

Низка жанрових визначень (фарс-фантасмагорія) віддзеркалює тенденцію до оригінальних, неповторних авторських креацій, до авторського жанру, своєрідного «ідеожанру». Вона притаманна насамперед тій частині драми межі ХХ–ХХІ ст., що орієнтована на ігрову постмодерністську естетику.

Тяжіння сучасної драматургії до ліризації та епізації, а відтак – до продуктивної міжродової дифузії відображають такі номінації: «лірична комедія», «елегія» (жанр, запозичений з ліричного роду літератури) та «театральна притча», «розповідь» (що маркує належність до епічного театру). 

Окрім міжродової, також існує міжвидова дифузія, яка відображає контакти з позадраматичним жанровим і взагалі художнім світом, а також ще один важливий у сучасній драматургії жанротвірний процес – інтертекстуалізацію. У своїй сукупності авторські дефініції  відображають процес жанрових трансформацій, модифікацій та новацій у більшості з аспектів.

1.4. Особливості жанрової системи сучасної драматургії схарактеризовано основні властивості жанрового обличчя драматургії межі ХХ–ХХІ ст. Хоча структурний тип чистого жанру (трагедія, драма, комедія) у сучасній драматургії презентовано досить широко, сучасна трагедія чи комедія функціонують у помітно трансформованому вигляді. Трагедія, наприклад, позбавлена ознак чистого, сформованого ще в давньогрецькому театрі, жанру. Для її природи характерне сполучення із «протипоказаними» жанровими елементами (наприклад, комедії, мелодрами, фарсу). Жанрову картину драматургії на зламі ХХ–ХХІ ст. визначають процеси тотальної жанрової дифузії та гібридизації, взаємодії усіх традиційних жанрових форм. Саме тому важливу роль відіграють різноманітні жанри-гібриди: від традиційних, поширених і у драматургії минулого змішаних жанрів (трагікомедія, трагіфарс), до екзотичного ідеожанру, відкритого як для усіляких міжжанрових (трагедія і фарс), міжродових (драма і епос) та міжвидових (театр, цирк, опера) сплавів, так і до їх вільної взаємозаміни, взаємних переходів і доповнень, до хиткості й стирання міжжанрових меж. У сучасній драматургії помітним є процес своєрідної реставрації, точніше, модифікації архаїчних жанрових форм. Особливо активно задіяні жанри середньовічного європейського театру (містерія, мораліте, фарс), жанрова матриця яких видозмінюється, нерідко парадоксально вивертається. Поряд із трансформацією традиційних канонічних жанрів (трагедія) та жанрів-гібридів (трагікомедія), модифікацією архаїчних жанрів драматургії (містерія), у сучасній драматургії виникають новітні жанрові форми. Так, досить поширені такі, що їх можна об’єднати у групу сюжетотворчих жанрів (драма-сиквел, драма-римейк тощо), шо є результатом інтермедіальних контактів драматургії. Більшість із них пов’язані з відповідними явищами світового кінематографа. Це можна пояснити, з одного боку, величезним впливом кіно на інші види мистецтва (в тому числі драматургію і театр) у сучасну добу й подібність жанротворчих процесів у кіно- і теледраматургії та драматургії як метавиду мистецтва загалом, а з іншого, рефлексією цих явищ як у теорії та історії кіномистецтва, так і в масовій рецепції. 

Сучасна драматургія, на відміну від попередніх епох, позбавлена домінантних жанрів. У ній взагалі відсутні магістральні як стильові, так і жанрові тенденції. Натомість саме ця відсутність і складає чи не найбільш характерну рису сучасної драми – її жанрову відкритість і плюралізм. Жанрова динаміка сучасної драматургiї значно збагачує i жанровi форми, i структурнi елементи творiв, ведучи до оновлення жанрової системи, до пошукiв нових жанрових форм. 

Доречним є виділення кількох жанрових груп, які й визначають жанрову систему драматургії на межі ХХ–ХХІ ст.: 

1. Жанрові трансформації, до яких належать сучасні форми як традиційних чистих жанрів (трагедія, комедія, драма), так і поширених у драматургії минулого жанрів-гібридів (трагікомедія, трагіфарс); 

2. Жанрові модифікації, які охоплюють видозміни відроджених у сучасній жанровій динаміці драми архаїчних жанрів драматургії (містерія, міракль, мораліте, фарс, комедія дель арте), що на тривалий час (подекуди 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).

Другий розділ – «ЖАНРОТВОРЧІ ПРОЦЕСИ ТА ЖАНРОТВОРЧІ ЧИННИКИ У ДРАМАТУРГІЇ НА МЕЖІ ХХ–ХХІ СТОЛІТТЯ» – присвячено основним процесам і чинникам сучасної драматургії, що впливають на її жанротворення. У 2.1. Структурні зміни сучасного драматичного тексту та їх вплив на жанрову динаміку розглянуто потужний процес постдраматизації драми, у контексті якого зазнають деформації, а то й зовсім зникають її жанрові ознаки, безпосередньо пов’язані з руйнуванням традиційної структури драматичного тексту. Найпопулярнішою «молекулою» тексту стає «сцена» («Перший раз» Вальчака поділено на шість сцен та епілог, проте ці структурні підрозділи не мають описової частини та навіть заголовків, містять лише нумерацію). Зустрічаються й інші структурні підрозділи: Слободзянек визначив жанр п’єси «Наш клас» як «історія з ХIV уроків» і поділив його відповідно до авторської жанрової номінації на чотирнадцять епізодів: Урок І, Урок ІІ і т.д. Суто номінативний поділ на сцени іноді підкріплює ще більш сухий, майже канцелярський їх перелік: Ромчевич («Провина» та «Легковажна д(р)ама») вдається до однакового формату нумерації: 1.1. СЦЕНА, 1.2. СЦЕНА тощо. Часто окремі структурні підрозділи взагалі не містять назв (сцена, епізод, частина тощо), а лише диференціацію за допомогою цифр (нумеруються), літер та інших графічних знаків (можуть залишатися не пронумерованими). Початок кожного із дев’ятнадцяти епізодів п’єси Шмідта «Екстремали» маркований арабською цифрою (1, 2). Непронумеровані епізоди п’єси Берфуса «Тест» відділяються один від одного лише графічними (шрифтовими) знаками ***. Традиційну побудову драматичного твору руйнує Шіммельпфенніг («Під тиском   1–3»); звичні акти позначає лише великими літерами (А – перший акт, Б – другий і т.д.), а замість яв фігурують цифрові позначки (1.1, 2.3). Частим явищем є повна відсутність поділу драматичного тексту на будь-які частини. «Тикоцін» Демірського і Задари позбавлений не лише сцен або епізодів, але й розділових знаків. Ними не відділені навіть авторські ремарки та репліки персонажів. Форма запису цієї драми наближає її до вірша як типу художнього мовлення. Відтак можна констатувати нові й напрочуд оригінальні форми не лише ліризації постепічної драми, а її версизації.

Багато сучасних п’єс містять не лише поділ на епізоди, але й їхні назви та/або опис. Проте функції таких заголовків епізодів можуть бути не лише різні, а й протилежні. В одних випадках назва епізоду бере на себе функцію традиційної ремарки, якою у класичних творах драматургії відкривалась дія або ява, вказуючи на час і місце дії, сценічний хронотоп і присутніх дійових осіб («Кароліна Нойбер» Ромчевича). В інших назви епізодів працюють на процес тотальної епізації і метадраматизації твору («Валіза» Сікорської-Міщук), містять стереоскопічний вимір зображуваного: погляд на персонажів драми, Наратора, події історії та сучасності і, водночас, на самих реципієнтів драматичного тексту). Нерідко основним художнім завданням заголовків п’єси є ліризація драматичного тексту («Сексуальні неврози наших батьків» Берфуса). Заголовок епізоду складається з двох частин; кожна назва містить як функціональні вказівки на локацію, так і поетизацію сюжетної ситуації. Ці прикмети пов’язані із настроями і внутрішнім станом дійових осіб, містять багато яскравої поетичної образності, метафорики, символіки (символи часу, свічки, світла). Одна частина заголовку п’єси є раціональною, функціональною, «зовнішньою»; друга – емоційною, поетичною, «внутрішньою». У численних драматичних текстах межі ХХ–ХХІ ст. автори обходяться без ремаркового комплексу, що фактично відсутній, зведений до нуля. Мінімалізація ремарок слугує загальному процесу руйнації традиційної драми, її театральноцентричної структури, водночас залишаючи більше свободи режисеру як чільній постаті театрального процесу, нічим не зобов’язучи та не обмежуючи його креативних функцій.

2.2. Композиція сучасної драми та її жанротворчі ресурси присвячений великому жанротворчому потенціалу, що має композиція драми. Те, як сам вибір побудови драми безпосередньо впливає на її жанрову природу, розглянуто на прикладі п’єс-притч Г. Горіна.

Система горінських авторських підзаголовків свідчить про особливості жанру і композиції його п’єс. Помітне тяжіння драматурга до двох жанрових форм: «трагікомедії» та «фантазії». Трагікомедіями названо чотири твори («Забути Герострата», «Кін IV», «Чума на ваші дві домівки…», «Блазень Балакірєв»), фантазіями – три («Той самий Мюнхгаузен», «Дім, який побудував Свіфт», «Королівські ігри»). Ці визначення зовсім не виключають одне одного: найменування «трагікомедія» підкреслює момент співприсутності в п'єсах трагічного і комічного начал, «фантазія» ж – момент сюжетної «вторинності», вільної обробки відомих літературних та історичних сюжетів. По суті всі п’єси-обробки Горіна, – це водночас і трагікомедії (в тому числі, «блазенська комедія» «Тіль» і нейтрально названа «п’єсою» «Поминальна молитва»), і фантазії. 
Ще одна закономірність горінських підзаголовків полягає у тому, що у восьми випадках з дев'яти в них незмінно фігурує вже не жанрова, а композиційна особливість: «у двох частинах». Автор постійно нагадує про двочастинну побудову своїх драм у жанрових найменуваннях, адже основне комічне навантаження в них несе перша частина, тоді як друга за своїм наповненням і звучанням є трагічною. Принципу «комічної» першої частини і «трагічної» другої більшою чи меншою мірою Горін дотримується у всіх своїх драматичних фантазіях. Усе сказане про «театральні фантазії» Горіна справедливе й щодо деяких його п’єс іншої, «життєподібної» стильової манери. П’єсами в тих же двох частинах, наприклад, є його драми «Прощавай, конферансьє!» («П’єса-концерт у двох частинах»), «Счастливцев-Несчастливцев» («Театральні безумства у двох частинах») та ін. Співвідношення комічного і трагічного начал у них також відповідає поділу на дві частини.   

У 2.3. Епізація і ліризація в сучасній драматургії продемонстровано потужний процес епізації та ліризації драми. Вони діють не в окремих текстах, як це було у творах кінця ХІХ–першої половини ХХ ст. Тепер епізація та ліризація нерідко відбувається у межах однієї п’єси. Це яскраво доводять зразки сучасної української біографічної драми.  

Драма Т. Іващенко «Таїна буття», присвячена І. Франку, складається із епізодів, що названі «споминами». Вони носять яскраво епізований характер, адже у кожному з них міститься спогад про певний момент із минулого, який пригадує Ольга Хоружинська – дружина Франка. Епічні монологи-спогади з минулого, що містяться у кожному зі структурних підрозділів драми, поєднані з драматичними діалогами, які відбуваються у теперішньому часі – безпосередньо на очах у публіки. Проте поряд із подібними поєднаннями епічних спогадів і драматичних діалогів спостерігаємо їх синтез із ліричними елементами. Презентовані у Спомині четвертому епічні спогади двох героїв (Ольги та Івана) та стрімкі діалоги (Франка й Целіни, Франка та Ольги) постійно поєднуються із засобами ліризації: упродовж епізоду драматург вміщує шість віршованих текстів, що належать Франкові. Більшість із них (чотири) звучать під час монологів Івана Франка, наче ілюструючи його почуття до Целіни.

Отже, драматургія на межі ХХ–ХХІ ст. відрізняється від драматургії попередніх епох тим, що в структурі драматичного тексту, на різних його рівнях відбувається не лише взаємодія та взаємопроникнення елементів драматичного та епічного (епічна драма) або ж драматичного та ліричного (лірична драма). У сучасній  драмі, в межах одного тексту, міжродова дифузія епічного, ліричного та драматичного відбувається тотально і неподільно. Відтак створюється новий специфічний жанровий тип – ліро-епічної драми.

У 2.4. Інтертекстуальність сучасної драматургії розглянуто особливості інтертекстуальності у творах двох драматургів ХХ ст.: В. Набокова й Е. Йонеско. Йдеться про зближення вельми оригінальних, однак фактично ідентичних умовних художніх прийомів у їхніх драматичних текстах.

Появи Автора («Подія» Набокова, «Макбетт» Йонеско) дозволяють говорити про автоінтертекстуальність драм обох митців. Руйнування «постулатів нормального спілкування», які можна виявити саме завдяки їх порушенню, зокрема постулату про детермінізм (порушення зводиться передусім до руйнування причиново-наслідкового зв’язку), спостерігаємо і в «Голомозій співачці» Йонеско (пародійна «сцена впізнавання» подружжя Мартінів, «експериментальні байки» персонажів), і у п’єсі Набокова «Винахід Вальса» (розмови генералів у другій дії). І Набоков у «Винаході Вальса», і Йонеско у своїй ранній драматургії зображують світ одноманітних людей-автоматів, безликих, невиразних героїв, «світ безособового» (Йонеско). Такими персонажами-маріонетками у Набокова є одинадцять генералів: Бриг, Брег, Герб, Гроб і т.п. На їх маріонетковість вказують не тільки промовисті імена, але й авторська ремарка, відповідно до якої троє генералів «представлені ляльками, які мало чим відрізняються від решти». Дійові особи «натуралістичної комедії» Йонеско «Жак, або Підкорення» складаються з представників двох сімей, що носять ідентичні імена: Жак, Жак-батько, Жак-мати, Жак-бабуся, Жакліна у першій сім’ї; Робер-батько, Робер-мати, Роберта І і Роберта ІІ (обидві ролі, вказує автор, має грати одна й та сама актриса) – у другій. 

Найбільш разючою є схожість умовних засобів Набокова і Йонеско при зіставленні другого акту «Винаходу Вальса» із трагіфарсом Йонеско «Стільці». Обидва драматурги застосовують одну й ту ж сюжетну ситуацію: персонаж, який мав сповістити щось надзвичайно важливе, виявляється німим. «Винахід Вальса» і «Стільці» пов’язує ще один умовний прийом: невидимий верховний правитель країни, про прихід якого сповіщають персонажі.  

У драматургії кінця ХХ – початку ХХІ ст. процес інтертекстуалізації є ще більш потужним, сказати б, тотальним. Інтертекстуальність сучасної драми веде не лише до збігів і сходжень двох текстів чи двох авторів, але й до створення нових оригінальних жанрових форм.

У 2.5. Метатеатральність та метаперсонажність здійснюється спроба термінологічного обґрунтування проблеми, що входить до метадраматичного кола, яку пропонуємо назвати проблемою метаперсонажа. Драматургічний матеріал ХХ–ХХI ст., зорієнтований на метатеатр, знає багато випадків, коли дійові особи п’єси усвідомлюють себе не живими людьми із плоті й крові, а саме персонажами драматичного твору, що розгортається. Аналогічно до того, як метатеатром, починаючи зі згаданої книги Л. Абеля, іменують театр, який «знає», що він – театр, і не приховує цього від глядача, такий тип персонажа, який також «знає», що він – персонаж, цілком доцільно називати метаперсонажем. 
Метаперсонажність притаманна п’єсі Е. Єлінек «Що трапилось після того як Нора залишила чоловіка, або Стовпи суспільства». Нора Єлінек на самому початку п'єси заявляє: «Я – Нора з однойменної п’єси Ібсена». Вона ж неодноразово апелює до подій «Лялькового дому». Інші персонажі п’єси (серед них є герої драми Ібсена: Хельмер, Крогстад, фрау Лінда) сприймають Нору як частину художньої реальності іншого тексту. Консул Вейганг перебирає на себе функції Хельмера, стає специфічним дублером (симулятором) чоловіка ібсенівської Нори. Його метаперсонажність, як і метатеатральність всієї п'єси Єлінек, полягає і в тому, що він співвідноситься із консулом Берником з іншої п’єси Ібсена «Стовпи суспільства» (це артикульовано і в другій частині заголовку), згаданої самим Вейгангом. Персонажі метадрами Е. Єлінек повною мірою позиціонують себе в якості персонажів п’єс і також можуть бути віднесені до категорії метаперсонаж.

Поряд із метаперсонажним типом, який зустрічається у п’єсах Л. Піранделло, Ж. Ануя, Е. Єлінек, і який умовно можна назвати «саморефлексійним» (таким, що усвідомлює себе) метаперсонажем, у метадраматичних творах досить часто можна спостерігати два інших типи метаперсонажа, які можна назвати «театральним» («професійним») і «ритуальним». До першого належать актори та інші люди театру (драматурги, режисери тощо), зображені в процесі театральної гри, репетиції, вистави («Академія сміху» Мітані). До другого – дійові особи, які, не будучи професійними театралами, розігрують на сцені різні ритуали і церемоніали («Кладовище автомобілів» Аррабаля). 
Присутність у драмі метаперсонажу є конститутивною ознакою її метатеатральності. Проте метадрама не обов’язково є гарантією трансформації персонажа на метаперсонаж. Водночас метадраматичність п’єси несе в собі жанротворчий потенціал. Вона передусім сприяє руйнації традиційного, «чистого» жанру: адже, наприклад, світ полярних жанрових категорій – трагічного і комічного – завдяки метатеатральності позбавлений жанрової заданості та однозначності. З іншого боку, метатеатральна рамка, завдяки якій віднаходить себе театральний пласт, пов'язаний із театральними репетиціями й виставами, існуванням театру як живого організму, життєвими – цілком реальними, а не декоративними драмами акторів, режисерів, драматургів, сприяє переключенню комедійного, несерйозного, легковажного, погано зробленого тексту, який грають, репетирують, обговорюють тощо, у більш високу, драматичну, а то й трагічну площину. Водночас драматичний твір засвідчує можливості «подвійної дії» метадраматичності та інтертекстуальності. Так метатеатральність драматичного тексту сприяє створенню не стільки нового оригінального жанру, скільки метажанру.

У третьому розділі – «ЖАНРОВІ ТРАНСФОРМАЦІЇ В СУЧАСНІЙ ДРАМАТУРГІЇ» – здійснений аналіз тих жанрових видозмін у драматургії на межі ХХ–ХХІ ст., що до них належать сучасні форми традиційних жанрів – як «чистих» (трагедія, комедія, драма), так і «жанрів-гібридів» (трагікомедія, трагіфарс). Складний, різновекторний і, здавалося б, невловимий процес жанрових трансформацій має низку типологічно значущих різновидів. Виокремлюється чотири основних: жанрова еволюція, жанрова конверсія, жанрова конвергенція і жанрова дифузія.  

Жанрову еволюцію (3.1.) розуміємо як 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. Найяскравіше процеси жанрової еволюції можна простежити на матеріалі жанру трагедії.

Елементи античної трагедії виділяємо у кримінальних історіях на сучасні сюжети («Люцина та її діти» М. Прухнєвського, «111» Т. Мана, «Гості» О. Буковські). Сучасні персонажі корелюють з античними героями (Медея – Люцина, Ясон – Яцек), а злочин набуває універсального змісту. З античною трагедією сучасні п’єси споріднюють тяжіння над героями фатуму: незважаючи на боротьбу Люцини проти жорстокої гнітючої реальності, сама доля прирекла її до трагічного фіналу. Умовний прийом сплетіння голосів сина-вбивці з голосами своїх жертв надає п’єсі «111» трагічнішого звучання, а протокольна, беземоційна форма цю трагедійність відтіняє і подвоює. У п’єсі Т. Мана також створена своєрідна атмосфера трагічного фатуму, що визначає майбутні події. І хоча драматург намагається психологічно осмислити витоки ненависті й жорстокості, трагічний фінал передбачено долею наперед. Син виступає не стільки в ролі жорстокого вбивці, скільки трагічного героя, жертви насильства з боку сім’ї та суспільства. 

Боротьбу героя з «вищими силами» замінює елементарна боротьба за виживання в умовах суспільно-політичних або економічних негараздів («Гості»). Масштаб трагічного героя значно зменшується. Він стає екзистенційно невільною особистістю. Посаду жорстокого фатуму посідає не менш жорстокий побут, а фатальні прагнення трагічної особистості знижуються. Піднесений і філософський діалог зводиться до обміну незначущими репліками про повсякденні проблеми. Замість широких трагедійних узагальнень приходить вузьке, локальне, конкретне. Естетичний катарсис і естетична насолода класичної трагедії повністю редукується у сучасній. Крім того, у її трагічну тканину вплітається комічне, фарсове, гротескне, що доволі органічно поєднується із нею. На прикладі загибелі «нетрагічних трагічних» героїв сучасної драматургії може бути проілюстрована теза Й. Бродського про загибель хору («у справжній трагедії гине не герой – гине хор»).
Сутність жанрової конверсії (3.2.) 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 запозичені зі сфери літературних напрямів та течій. Так, у жанровій системі сучасної драматургії помітне місце посідає «драма абсурду», яка конверсована із однойменної течії. Поетикальні ознаки течії перетворюються на жанрові риси. 

Жанр драми абсурду, що є результатом конверсії однойменного напряму повоєнного театрального авангарду, характеризується такими рисами:

1. Хронотоп у творах жанру є здебільшого умовним, абстрактним, невизначеним, позбавленим конкретно-історичних прикмет («Я, Сіріус, Кентавр» Паріс); 2. Дійові особи, як правило, є абстрактними, деіндивідуалізованими, неперсоніфікованими («Сестра милосердна» Сердюка). Поведінка таких персонажів драми абсурду позбавлена логіки, психологічного мотивування, раціонального сенсу. 3. Взаємопроникнення високого, патетичного, трагічного і ницого, комічного, фарсового; 4. Реальне співіснує із фантастичним (у «Розібрати «М***» на запчастини» Сердюка Шафа і Жовта кулька промовляють «людські» репліки, а в яві другій Піонер «роздвоюється, видавши з себе Піонерку»). 5. Традиційні конструктивні елементи драматичного тексту (сюжет, композиція, конфлікт, драматична дія) руйнуються. Текст драми абсурду найчастіше презентує не послідовні події та зміни, ними викликані, а певну статичну ситуацію. Драма абсурду є повною відсутністю як самої дії, так і її місця й часу, а побудова п’єси має циклічно-замкнену структуру. Кожна з шести картин «Лізикави» Сердюка і Кожелянка розпочинається з ідентичної репліки Чоловіка, що з відразою констатує Дружині, що їх ненависний син «вимагає роликів, ще трохи – і захоче мотоцикла». 6. У п’єсах трапляються абсурдні сюжетні ситуації. У «Різниці» Вишневського художник є дальтоніком, який не помічає різниці між кольорами. 7. У драмі абсурду наявний словесний нонсенс і словотворчість («Лізикава»).

Жанр драми абсурду не лише всотує ознаки однойменного напряму, але й піддає їх іронічному висміюванню. Це видно з пародіювання «коронних» абсурдистських прийомів і поетикальних принципів, наприклад, заголовків і підзаголовків, інших елементів заголовково-фінального комплексу (списком дійових осіб). «Чекаючи на турка» Стасюка іронічно перегукується з «Чекаючи на Годо» Беккета. Крім того, жанр набуває нових, суто постмодерних рис (інтертекстуальність, інтермедіальність, метатеатральність, гібридно-цитатні персонажі тощо). Отже, зберігаючи «пам'ять жанру», драма абсурду розширює рамки поважної течії, наповнюючись новими жанровими формами та зберігаючи основний жанровий зміст.

3.3. Жанрова конвергенція. Під жанровою конвергенцією 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. Поєднання ж у одному драматичному тексті полярних елементів (трагедія і комедія), що також поширене в сучасній драматургії, відносимо до явища жанрової дифузії. Жанрову конвергенцію часто маркують у паратекстуальних елементах драматичного твору (заголовках, підзаголовках). 
На відміну від жанрової дифузії, у процесі якої елементи різних, полярних жанрів (трагічне і комічне) не лише взаємодіють, але й взаємодоповнюються і взаємозамінюються, жанрові елементи, що беруть участь у жанровій конвергенції, при зближенні й навіть злитті все ж таки зберігають свою автономність. Мелодраматична складова у тексті несе своє навантаження і зберігає своє поле впливу на текст і жанрову природу, комедійне і драматичне відповідно виконують власні функції. Але при взаємодії мелодраматичного, драматичного, комедійного тощо жанр загалом стає різнобарвним, стереоскопічним, поліфонічним. Наприклад, у «мелодрамофарсі» Неди Нежданої «Одинадцята заповідь, або Ніч блазнів» за мелодрамою «закріплена» сюжетна лінія ліричних стосунків шефа школи блазнів Гордія та інспекторки райвно Соломії, яка повинна перевірити діяльність школи, що були зв’язані любовними стосунками у минулому. За фарсом же закріплені численні витівки, розіграші та перформанси учнів школи блазнів, спрямовані насамперед на їхню непрохану відвідувачку. 

Яскравим прикладом жанрової конвергенції є п’єса Р. Шіммельпфенніга «Жінка з минулого». Автор сплавляє різні, полярні і, на перший погляд, несумісні театральні концепції й жанрові форми. Елементи епічної драми проявляються насамперед у монологах Тіни. У деяких епізодах (3, 5, 10, 12.4, 18) вона виконує роль своєрідного наратора, вона повідомляє про залаштункові події драми, промовляючи свої монологи безпосередньо до глядача.Проте елементи епізації драматичного тексту несуть також ліричне навантаження. Адже Тіна не стільки інформує читача про події, скільки ділиться своїми ліричними переживаннями, емоціями, тривогами. Її монологи не стільки є сюжетними, подієвими, скільки замальовками, враженнями від тієї чи іншої події, мають радше імпресіоністичний характер. Особливо яскраво ліричне начало проявляється у сцені 12.3, коли Анді описує свою кохану. Цей опис поєднує поезію і живопис, що робить монолог прикладом екфрасису в драматичному тексті. Із інших художніх контактів «Жінки з минулого» слід відзначити інтермедіальне зближення її театральної мови з мовою сучасного кінематографа – також конвергенцію, але вже не жанрову, а міжвидову, трансмедійну. Це, зокрема, проявляється у ситуації подвійного повтору (тобто своєрідного прокручування назад «плівки») сцени появи Ромі в оселі Франка і Клаудії, причому «другий дубль» охоплює події «за десять хвилин до цього», як пояснює драматург у ремарці. Такі ретроспективні прийоми залюбки використовують кінорежисери: від Куросави і Фелліні до Тарантіно і Тиквера, проте ця поетика «дублів» та програвання-прокручування ситуацій приходить і в драматургію («Біографія» Фріша, «Чайка» Акуніна). Важливе місце у тексті драми посідає також інтермедіальний зв'язок із музикою. Вона виконує не просто допоміжну, супроводжувальну, фонову роль. Вона по суті перетворюється на ще одного актора. Музичним лейтмотивом є пісня Леннона і Маккартні «I will», що символізує минуле кохання Ромі та Франка, а також знаменує зближення «жінки з минулого», колись молодої і понині закоханої, з юним і дуже схожим на колишнього Франка його сина Анді. Ромі спокушує Анді, після чого вбиває – також за зраду кохання (за хвилину до пристрасного поцілунку з Ромі той клявся у вічному коханні до Тіни). У заключній сцені розкривається у всій повноті сенс античного інтертексту драми: звістка про те, що Клаудіа загорілася від подарунку Ромі вказує на перегук з трагедією Евріпіда «Медея». Античні мотиви звучать упродовж усієї дії п’єси. Тіна порівнює власний будинок з «античним надгробком» (епізод 10), персонажі сучасного фільму, який вона дивилась із Анді, знаходились у пошуках «скриньки Пандори» з античної міфології.

Одним із найпоширеніших різновидів жанрової трансформації сучасної драматургії є жанрова дифузія (3.4.). Її сутність полягає у взаємопроникненні, взаємодоповненні, взаємозаміні елементів різних, часто полярних жанрів. Природно, що жанрове обличчя сучасної драматургії визначають не «чисті» жанри (трагедія, драма, комедія, фарс), а жанри-гібриди, що конструюються у результаті міжжанрової дифузії. Найпоширенішими з них є трагікомедія та трагіфарс.

Яскравим прикладом жанрової дифузії може слугувати п’єса Й. Сапдару «Натюрморт із товстим племінником». У ній є всі прикмети трагікомічного жанру. Власне, у самому заголовку твору закладений його трагікомізм. Якщо «товстий племінник» явно несе на собі комедійне навантаження, то «натюрморт», навпаки, виконує трагічну функцію. Адже поняття «натюрморт» у контексті сюжету п’єси Сапдару абсолютно не пов’язане із натюрмортом як видом живопису, натомість співвідноситься із буквальним значенням похідного слова – «мертва натура». Під нею приховано цілу низку смертей – смерть усіх трьох тітоньок, а у фіналі – смерть самого племінника.
Однією з провідних рис трагікомедії є невідповідність героя і ситуації. На цій трагікомічній невідповідності побудовано всю п’єсу. І за ходом її розвитку проявляє себе парадоксальна поетикальна риса: невідповідність трагічної ситуації та комічних героїв (смерть товстої Луїзи під час операції зі зменшення шлунку) або ж комічної ситуації і трагічних героїв (бунтівні монологи Помпіліу) усе сильніше перебільшується, однак перестає демонстративно заявляти про себе. Трагічне і комічне просто припиняють існувати автономно. Трагікомедія Сапдару, що заснована на єдиному трагікомічному відчутті, є неподільною та нерозкладаною на окремі частини. Всі її структурні категорії за своєю суттю є трагікомічними, та існують усередині єдиної естетичної категорії – категорії трагікомічного. У «Натюрморті з товстим племінником» одночасно існують і такі характерні для трагікомедії риси: трагізм смішного і комізм трагічного. У драмі Сапдару вони є двоєдиними і паралельно впливають на глядацьке (читацьке) сприйняття. А в цьому й полягає ефект сприйняття трагікомедії. Прикладом може слугувати друга картина, коли тітоньки переглядають сімейний альбом після похорону Мірелли.

Протягом усієї п'єси румунський драматург застосовує один із основних прийомів трагікомедії – трагікомічний гротеск, головним носієм якого є Помпіліу. Одного його психофізичного маркера – величезного черева, яке до того ж споріднює його із цілою низкою гротескних персонажів від Санчо Панси до Гомера Сімпсона – було б досить для гротесковості племінника. Проте драматург упродовж дії трагікомедії вдається також до інших гротескних рис героя. Насамперед, це психічне захворювання у результаті аварії, внаслідок чого Помпіліу бачить привидів. Сам герой чудово усвідомлює власні вади, постійно і самоіронічно рефлексує з їх приводу. А в одному епізоді спостерігаємо метагротесковість – коли Помпіліу розповідає Лілі про свою товсту подругу Луїзу («коли проходять два товстуни, і особливо якщо це він і вона, вистава стає гротескною»). Трагікомічний гротеск є і в  заключній сцені, коли три тітоньки-примари заколисують племінника. Ідучи зі сцени, вони наче завершують «гротескову поведінку» усіх героїв. У світі починає знов панувати дійсний механізм людських дій.

Однією з жанрових домінант сучасної драматургії поряд із трагікомедією є трагіфарс. Якщо раніше його можна було розглядати як різновид трагікомедії, то у XX–ХХІ ст. трагіфарс безперечно перетворився на самостійний жанр. Проте доводиться визнати, що незважаючи на широке використання у наш час двох окремих термінів «трагікомедія» і «трагіфарс», поняття, які за ними криються, дослідники драми практично не розрізняли. Трагіфарс відрізняється від трагікомедії кількома суттєвими ознаками: 1. Трагіфарсовий хронотоп. Місце і час дії трагіфарсу є умовними, схематичними, знаковими. Особливо ця ознака відчутна в порівнянні з більш чітко окресленим, часто й конкретно-історичним хронотопом трагікомедії (із Румунією початку ХХІ ст. в «Натюрморті з товстим племінником»). 2. Трагіфарсова персоносфера. Персонажі трагіфарсу здебільшого примітивні, одновимірні, позбавлені складної психології квазігероі. Їх характери, порівняно з трагікомічними,  більш схематичні та абстрактні (герої «Американської мрії» та «Пісочниці» Олбі). Показовим для трагіфарсів є й те, що до персоносфери нерідко входять і представники тваринного світу, здебільшого антропоморфізовані. У «Самогубстві самоти» Неди Нежданої поряд із людською парою (Він та Вона) діє пара котів (Кіт та Киця). 3. Сюжет трагіфарсу розвивається набагато стрімкіше, ніж у трагікомедіях (трагіфарси Сімпсона). Трагіфарс характеризує швидка, миттєва зміна сюжетних ситуацій, перенесення дії з одного місця в інше (трагіфарси Йонеско). 4. Трагіфарсова поетика. Вельми сильними у трагіфарсі є елементи «надмірної комедійності» (вислів Йонеско): буфонада, ексцентрика, фізичні сутички, словесні каламбури, бурлеск і травестія. Трагіфарс з його амбівалентним сміхом близький до народної сміхової культури: атмосфера балагану і карнавалу поряд із «танцями смерті» й трагізмом ситуацій. Всі трагіфарсові засоби, помножені на тривожну і трагічну атмосферу п'єси, створюють протягом усієї дїї суцільний трагіфарсовий ефект. 5. Органічний синтез трагедії і фарсу та єдність трагіфарсового відчуття. Трагічне і фарсове, так само, як і протилежні елементи трагікомедії, є неподільними. Трагіфарсове відчуття драматурга – ціле, що не розкладається на дві полярні стихії. Трагічне і фарсове в ній існують у взаємопроникненні одне в інше, рівноправно і двоєдино. Каскад смертей стається у фіналі трагіфарсу Ромчевича «Легковажна д(р)ама». 6. Одним із основних проявів суцільного трагіфарсового ефекту є тотальна несприйнятливість до трагізму. Така балаганно-фарсова несприйнятливість до трагізму – одна з головних ознак трагіфарсового жанру в сучасній драматургії. У «Легковажній д(р)амі» подружжя вбиває Генерала та в буквальному сенсі заливає в бетон у його ж кімнаті. 7. Трагіфарсова невідповідність героя і ситуації. У творах жанру трагічний герой перебуває у фарсових обставинах.

У четвертому розділі – «МОДИФІКАЦІЯ АРХАЇЧНИХ ЖАНРІВ У СУЧАСНІЙ ДРАМАТУРГІЇ» – розглянуті особливості модифікації жанрів, які після тривалої перерви повернулись до театрального життя в абсолютно новому драматургічному дискурсі. Говорити про «реставрацію» архаїчних жанрів драматургії у сучасному театрі було б не зовсім коректно. Вони не стільки реставруються, скільки суттєво оновлюються, наповнюються новим жанровим змістом і набувають таких нових форм, що часто мають мало спільного із середньовічними жанровими матрицями.  

4.1. Жанри релігійної драми присвячений модифікаціям середньовічного жанру містерії, що виступає синонімом релігійної драми середньовіччя загалом. Спостереження над особливостями розвитку релігійної драми у сучасну епоху дозволяють виділити кілька її типів: 1) містерія-реконструкція; 2) містерія-реінтерпретація; 3) містерія-деконструкція (парамістерія); 4) містерія-буф.

Містерією-реконструкцією розуміємо як драматичний або театральний текст, що зорієнтований на автентичний жанр містерії (частіше за все – середньовічної), при цьому зберігає та репродукує його змістові та поетикальні риси. До таких реконструкцій належать традиційні постановки середньовічних містерій та сучасних драм, створених за архаїчними жанровими моделями. Традиційні щорічні релігійні фестивалі проходять при Кентерберійському соборі в Англії, на батьківщині середньовічних циклів містерій – у Йорку та Векфільді. На них демонструють реконструйовані містерії англійського середньовіччя, а окрім того драматурги пишуть власні містерії спеціально для фестивалів. Так, до фестивалю 2016 р. у Векфільді Нік Лейн створив дві містерії – «Гріхопадіння і воскресіння» та «Ціна любові», засновані на текстах Старого та Нового Заповітів. Як правило, такі тексти асоціюються виключно з реставрацією та, у кращому разі, осучасненням давнього жанру. 
Містерія-реінтерпретація не стільки відтворює, скільки перетворює архаїчний жанр. Зберігаючи виключно релігійне спрямування або ж поєднуючи його зі світським, вона переосмислює містеріальні мотиви й образи, нерідко віддаляючись від біблійних подій та прототипів. Драматурги, що вдаються до таких форм, не прагнуть до реставрації середньовічних текстів. Вони створюють сучасні містерії, збагачені художніми досягненнями модерністської та постмодерністської культури. Це своєрідні апокрифи, пронизані релігійними алюзіями та ремінісценціями. При цьому автори містерій-реінтерпретацій створюють саме релігійні містерії, адже для переважної більшості з них (П. Клодель, А. Монтерлан, Т. С. Еліот, К. Войтила та ін.) жанр є співзвучний до християнського світогляду і є органічним для художнього відтворення християнських ідей та цінностей. Автори ж модифікованих містерій наступних двох типів зовсім не обов’язково (радше навіть ні) є драматургами-християнами.

Містерія-деконструкція (парамістерія) – це сучасний драматичний текст, що лише за зовнішніми ознаками зближується із архаїчною жанровою матрицею містерії. Він позбавлений релігійного змісту та вираження вічних ідей, а релігійне (християнське) світосприйняття драматурга травестійоване або зовсім не артикульоване. Це стосується й містеріальних персонажів – зовсім відсутніх у текстах або ж приземлених, олюднених і також травестійованих. До того ж містеріальний хронотоп або також зовсім відсутній – він замінюється на конкретно-історичний, найчастіше сучасний («вулична містерія» «Maidan Inferno, або Потойбіч пекла» Неди Нежданої) – або ж співіснує з ним («Цуріков» М. Курочкіна). Містеріальне у драмі «Цуріков» проявляється у мандрівці групи персонажів до потойбічного світу (протагоніст вирушає у пекло з дружиною та її коханцем на запрошення покійного батька). Характерно, що ця подорож не викликає у персонажів ані сакрального трепету, ані особливого подиву. До пекла герой збирається спокійно, без суєти, робить в ательє фотографію на паспорт, а фотограф просить передати для покійної тітки записочку. «Дантівський дискурс» знижується, а подорож до пекла для сучасних героїв – не більше ніж звичайна туристична поїздка. Характерним є також розширення містеріального контексту. Прототипом провідника «Манабозо, Великого зайця» є однойменний персонаж із міфології північноамериканських індіанців. Присутній у традиційних містеріях Бог також епізодично з’являється під час подорожі компанії земних туристів. При цьому його велич нівелюється: він постає худорлявим молодиком у кепочці, до того ж Бог мешкає саме у пеклі, де виконує роботу прибиральника, сміттяра і затинається під час промовляння своєї єдиної репліки. Містерію-деконструкцію Курочкіна (як і містеріальну драму загалом) слід атестувати як неміметичну. Однак у її тканину драматург вплітає компоненти, сказати б, крайньої форми міметичної драматургії – техніку вербатім. У цій техніці безпосереднього запису потоків свідомості (монологу чи діалогу) реальних людей, що промовляють актори, сконструйовано три монологи покійної тітки, якій адресувалась записка фотографа. Це епізоди 9, 16, 23, що містять монологи турботливої тітки, які промовляються безпосередньо на глядача. 

Часопростором «Maidan Inferno, або Потойбіч пекла» Неди Нежданої є події української Революції Гідності 2013–2014 рр., а персонажами – її учасники, пересічні українці. Проте драматург структурно і символічно зближує цю актуальну драму, що написана за гарячими слідами київських подій, із жанром середньовічної містерії. Після списку дійових осіб міститься авторський коментар: «У п’єсі кілька світів: звичайний, світ нападників (тіні, силуети, відео, світло – на розсуд режисера), світ монологів і світ фейсбуку – тут грають усі герої у змінних масках». Ця особливість драматичного тексту акцентує спорідненість зі структурою багатошарової містеріальної світобудови. Сама ж структура п’єси також корелює зі структурою давньої містерії. Вона складається із таких структурних підрозділів: Пролог, Інтермедії, Епілог, що дублюють частини містерії, а також поіменовані. При цьому в усіх номінаціях артикульований топос пекла, що водночас складає своєрідну хроніку Майдану: Пролог, Пекельне причастя (присвячений ночі, коли «Беркут» здійснив кривавий напад на студентів і розлучив героїв – Ореста й Ангеліну); Інтермедія 3. Холодне пекло (діалоги та дії учасників Майдану на барикадах у морозний день); Епілог 2. Повернення у пекло (імпровізований меморіал загиблим героям Небесної Сотні, що влаштовують персонажі, завершення Революції Гідності і початок анексії Криму після трьох днів миру). П’ять епізодів із заголовком «Фейсбук» передують інтермедіям і корелюють із багатоголосним і деперсоналізованим Хором. Наприклад, Фейсбук 1 змальовує народження руху Автомайдану, а трагічний Фейсбук 4 є своєрідним френосом, плачем за загиблими на Майдані. Ці оригінальні частини наче модернізують структурні підрозділи архаїчної містерії, а також є своєрідними варіаціями чергування античної строфи й антистрофи у трагічних хорових партіях. Попри свій трагічний, «пекельний» характер, твір сповнений гумору, комізму, анекдотів. Нерідко комічне сусідить із трагічним у буквальному сенсі, переходить одне в одне («Інтермедія 4. Гаряче пекло»).
Основною ознакою містерії-буф є зниження, травестіювання, пародіювання сакрального, релігійного сюжету, що органічно поєднується з прийомами і засобами буфонади, ексцентрики, бурлеску. Трагічне, жахливе в жанрі знижується до комічного, потворного, а піднесена патетика сполучається з низьким, натуралістичним. Містеріальне тут передбачає звернення до найрізноманітніших релігійних пластів. Містеріальне і буфонне синтезуються у «ляльковій містерії» А. Вишневського «Козак Мамай і ключі від раю», жанрова природа містерії-буф проявляється у персоносфері. Одні персонажі належать до сакрального, суто містеріального пласту (Бог, апостол Петро, Смерть), інші – до земного, профанного (пан Купа, коваль Іванко). До таких належать і колективні персонажі: окрім Хору, це Солдати Однокрила та Населення Батурина. До персоносфери, поряд із людьми і надприродними силами, належать фольклорні тварини – Кінь Грива і Песик Ложка, що мають здатність говорити. Ці два світи – сакральний і профанний – поєднує козак Мамай. Драматург структурує як сюжет п’єси, так і її персоносферу відповідно до світобачення людини доби бароко (рай-земля-пекло). У драмі також є два жанрові пласти: містеріальний та буфонний, що існують неподільно, переплітаються упродовж всієї дії. Недаремно деякі дійові особи мають дві сутності: людську та надприродну: сліпий кобзар виявляється також апостолом Петром, а шинкарка – Смертю. Показово, що навіть для традиційних містеріальних сцен і персонажів характерне ігрове й буфонне начало. Так, діалог Бога і Петра витриманий у побутово-комедійному ключі, а Бог ще й схильний до дотепних каламбурів. Неабияке комедійне навантаження несуть і анімалістичні персонажі, що також схильні до жартів, дотепів, каламбурів.

У 4.2. Дидактичні жанри розглянуто модифікації середньовічних мораліте та притчі, що їх зближують головні жанрові ознаки – алегоризм та дидактизм. Драматургічний матеріал дозволяє дійти висновку про існування двох основних типів «дидактичної драми» на межі ХХ–ХХІ ст: сучасна драма-притча і сучасна драма-парабола. Пропонуємо розрізняти їх за такими критеріями: драма-притча має умовний хронотоп; дія в ній не прив’язана до певного часу й простору; у ній діють абстрактні, неперсоніфіковані персонажі; в основі драми лежить однозначна алегорія; морально-філософський аспект є універсальним, однобічним, одновимірним; дидактизм у п’єсі доволі відвертий, експліцитний; міжжанровий синтез є помірним. У драмі-параболі хронотоп конкретний, найчастіше сучасний, має історичну прив’язку; дійові особи більш конкретні, життєподібні; в основі драми лежить багатозначний символ; мораль та філософія неоднорідні, багатовимірні, трактуються неоднобічно; дидактизм є імпліцитним, завуальованим або взагалі редукований; яскраво виражена жанрова конвергенція.

Прикладами сучасної драми-притчі можуть слугувати п’єси О. Чиркова («Проклятий», «Вічні та смертні», «Патина часів» та ін.). Більшість із них мають авторську жанрову дефініцію «драма-притча». Часопростір завжди постає універсальним, співвіднесеним із міфічним «великим часом» («Дія відбувається в усі часи, всюди і ніде»). Ця ремарка акцентує увагу реципієнта, по-перше, на повторенні зображених проблем, подій і ситуацій, їх коловороті і «вічному поверненні», і, по-друге, на тому, що вони не мають ані часової, ані ареальної прив’язки. Деякі вказівки на час і місце дії маркують віддалення зображуваних подій від сучасності, «епічну дистанцію». Авторська ремарка до «Патини часів» містить позначення: «Час дії – до нашої ери. Місце дії – Храм Часів». Список дійових осіб також маркує гранично узагальнений, притчовий характер драм. Референтність персонажів позначається їх віковою групою (Молодий слуга і Літній слуга з «Граємо севен»), сімейним (Мати, Дитина у «Проклятому») або ж соціальним статусом (Поет, Філософ у «Вічні та смертні»). 

Прикладом сучасної драми-параболи є «Потвора» М. фон Маєнбурга. Вона є параболою про те, як втрата людського обличчя (у філософському розумінні цього слова) перетворює людину на морального виродка. На модальність драми-параболипрацюють також авторські ремарки. Хоча в списку дійових осіб вісім персонажів, але загалом на сцені з'являються лише четверо; трьох Фанні грає одна актриса; це стосується й двох Шефлерів і двох Карлманнів; як потворні, так і красиві обличчя персонажів повинні виглядати абсолютно ідентично. Ці прийоми мають сатиричне наповнення, вони покликані висміювати сучасне суспільство, адже потворним людину робить лише суспільне дзеркало. Сама драма є структурно однорідним текстом: він не поділяється ні на дії, ні на яви. «Потвора» побудована як суцільний потік діалогів. У ній немає ні зміни декорацій чи костюмів акторів, що грають по кілька ролей. Дія розгортається через це надзвичайно стрімко. Парабола Майєнбурга, як і сучасні драми-параболи загалом, наскрізь інтертекстуальна. Її мотиви й образи перегукуються з цілою низкою літературних текстів про перетворення («Метаморфози» Овідія, «Франкенштейн» М. Шеллі, «Портрет Доріана Грея» Вайльда, «Носороги» Йонеско).  
У 4.3 Комедійні жанри розглянуті найбільш репрезентативні в сучасному драматургічному просторі модифіковані жанри – фарс (4.3.1.) і комедія дель арте (4.3.2.). Картина модифікації фарсового жанру дозволяє дійти висновку про основні його різновиди. 
1. Конвенціональний фарс. Специфічним правонаступникомтрадиційного середньовічного фарсу та фарсу доби класицизму є сучасний жанровий різновид, що в зарубіжній традиції, отримав назву «спального фарсу» (“bedroom farce”). Серед його жанрових ознак: рекомбінація персонажів, хаотичні і компрометуючі ситуації, помилкові впізнання та двозначності. У спальному фарсі презентовано cюжетну плутанину та переплетення, непорозуміння, перевдягання, численні «кві про кво». Через те, що одним із основних змістових рис є еротичний підтекст, цей жанровий різновид іменується також “sexfarce”. Назву «Спальний фарс» остаточно закріпив однойменний твір А. Ейкборна, у якому зображено три подружні пари, а дія відбувається у їхніх спальнях, показаних одночасно на сцені. Дія фарсу швидко перемикається від одного місця до іншого, дійові особи паруються та рекомбінуються, переміщуються через неймовірні сюжетні ходи і постійні ляскання дверей. Через таку функціональність дверей цей жанровий різновид отримав у британській театрознавчій терміносистемі назву «дверного фарсу» (“Door farce”). У пародійному і метатеатральному фарсі М. Фрейна «Шум за сценою» зображені епізоди з театрального життя: генеральна репетиція і дві вистави першого акту однієї і тієї ж п'єси – фарсу “Nothing On”, що є низькопробним текстом, який виконує така ж театральна компанія, із неодмінними атрибутами «спального фарсу». 
2 .«Чорний фарс». У західній театрознавчій терміносистемі широко застосовується визначення «чорний фарс» (“black farce” або “dark farce”). Він пов'язаний із традицією чорного гумору, комічний ефект якого полягає в глузуваннях над смертю, хворобами, фізичними каліцтвами, насильством, похмурими макабричними або ж сакральними темами. «Чорним фарсом» є п’єса Джо Ортона «Що побачив дворецький». Дія фарсу  відбувається у психіатричній лікарні й побудована як ланцюг фарсових сюжетних ситуацій із перевдяганням, переплетенням і плутаниною з еротичним забарвленням, абсурдних помилках, із елементами детективу та пародійно-щасливою розв’язкою.

3. Сатирично-політичний фарс. У багатьох випадках сучасний фарс набуває сатиричної, критичної, політичної спрямованості. Прикладом цього різновиду може бути фарс В. Герасимчука «Вибори на панелі», який є рефлексією Помаранчевої революції 2004 р. Низка сучасних фарсів відображає проблеми і тривоги західного світу, зокрема війну з тероризмом. П’єса Г. Адама «Люди по сусідству» досліджує побутове життя пересічних людей після трагічних подій 9 вересня 2001 р. Фарс «Почуваюся чудово» А. Бітона є сатирою на лейбористський британській уряд та є кумедним фарсом про політиків та політтехнологів. 

Межі між виділеними типами сучасного фарсу досить прозорі, хиткі. Часом «любовний фарс» сполучається із фарсом «чорним» («День матері» Д. Сторі) або «політичним» («У клубі» Р. Біна). Сучасний фарс, модифікований як із середньовічного конвенційного фарсу, так і доповнений елементами інших жанрів (комедія, мелодрама, драма) та метажанрів (детектив, політична сатира), є одним із найпродуктивніших жанрів драматургії на межі ХХ–ХХІ ст.

Прояви італійської комедії дель арте в сучасній драматургії на різних рівнях поетики різноманітні: персоносфера, використання масок, ігрове й метатеатральне начало, лацці, імпровізаційна стихія. Численні прийоми комедії масок виконують важливу функцію у сюжето- і жанротворенні. Здебільшого драматург намагається модифікувати її на рівні персоносфери: класичний трикутник Арлекін – Коломбіна – П’єро («Коломбіна, П’єро, Арлекін» С. Лелюх). У «Квартирі Коломбіни» Л. Петрушевської, героями якої є ті ж троє персонажів, комедія дель арте піддається деконструкції. Персонажі постають як пародійні, тоді як сама драма відбувається у сучасному хронотопі та є іронічним римейком жанру. Прикладом римейкування жанру є комедія «Один слуга, два господарі». Р. Біна, створена на основі комедії Гольдоні «Слуга двом панам». Італійський хронотоп ХVІІІ ст. змінюється на англійський, дія відбувається у Брайтоні 1963 р. Осучасненим Труффальдіно є Френсіс Хеншел, його наймають на службу два різні боси. Драматург максимально використав жанрові можливості комедії дель арте. У п’єсі  застосовані численні лацці в дусі народної італійської комедії (комедійні пантоміми, фарсові ситуації, гегги, трюки, буфонада). Бін запозичує також імпровізаційну стихію комедії масок. Головний герой постійно взаємодіє з глядацькою аудиторією. П’єса сполучає традиційну імпровізацію комедії дель арте з сучасним комедійним мистецтвом (зокрема, жанром стендап). Бін забезпечує виконавця ролі Френсіса кількома варіантами дій в інтерактивних ситуаціях з глядачами (що й трапляється на виставах).
Вводячи до персоносфери традиційних персонажів комедії дель арте, автор акцентує принцип маски давнього жанру. У списку дійових осіб п’єси «Карнавал, або Перша дружина Адама» С. Мрожек поряд із гендерними групами «Пани» та «Пані», постає і третя – Маски. У ній вказані вісім масок, які вдягають на карнавалі прибулі, і відповідно до цього самі маски є дійовими особами, тоді як учасники карнавалу – виконавцями. Так, маска «Il Dottore», яку на карнавалі носить Прометей, є маскою Доктора, що належав до масок старих. На венеціанському карнавалі вона була пов’язана із нагадуванням про смерть і марність життя. Прометей, який свідомо обирає маску, що є візуальним втіленням вислову “memento mori”, виступає у ролі, протилежній до свого міфологічного шлейфу – постає у вивернутій, виразно карнавалізованій функції. Замість волелюбного оптиміста та захисника людей постає песиміст і мізантроп. Адам, який носить маску «старої людини», нагадує не лише традиційне християнське тлумачення «старого Адама» як людини взагалі, «людини гріха» у протилежність до Спасителя як «нового Адама», але й також очевидно сходить до групи сатиричних масок старих. 
Звернення до комедії дель арте з її театральністю, балаганністю, масками, завжди метатеатралізує текст драматичного твору (П’єро та Арлекін в «І все-таки я тебе зраджу» Неди Нежданої). Вдаючись до співвіднесення сучасних героїв із італійськими масками, автори відновлюють і трагічну складову жанру («Остання роль Арлекіна» Марро).  

П’ятий розділ – «ЖАНРОВІ НОВАЦІЇ В ДРАМАТУРГІЇ ЗЛАМУ  ХХ– ХХІ СТ.» – предметом аналізу має жанрові форми, які можна об’єднати у групу сюжетотвірних жанрів, що є частиною потужної традиції драматургії обробок (переробок). 

5.1. Драма-сиквел. Поняття сиквелу (від англ. sequel – результат, наслідок) завдячує своєю появою кіномистецтву (продовження кінофільма, який користувався комерційним успіхом, як правило, з тими ж акторами в головних ролях). З кінематографа жанр сиквелу перейшов до інших видів мистецтва. Найбільш успішно він прижився у масовій літературі, а у 1990-ті роки з’явився і в драматургії. Сиквел у драмі – це постсюжет, заснований на іронічній грі з класикою, на діалозі з відомими, міфологізованими текстами світової культури. Обов’язковий безпосередній лінійний сюжетно-фабульний зв’язок із першотвором. Нерідко дія драми-сиквелу розпочинається з тих подій, якими завершується дія вихідного тексту («Чума на ваші дві домівки…» Горіна). Проте між ними можливий і певний часовий проміжок (п'ятнадцять років розділяють історії Валентина і Валентини у драмах М. Рощина й І. Вирипаєва). Хронотоп драми-сиквелу відповідає часу та простору пов’язаної із ним базової п’єси («Чайка» Акуніна). Персоносфера драми-сиквелу здебільшого дублює світ дійових осіб вихідної драми («Анна Кареніна ІІ» О. Шишкіна). Проте автор сиквелу нерідко вводить нових оригінальних персонажів, відсутніх у прототексті (протагоністи Антоніо і Розалінда в «Чума на ваші дві домівки…»), які взаємодіють із запозиченими дійовими особами.

Автори сиквелу вільно поводяться у збереженні жанрових ознак першотексту. В одних випадках вони дотримуються жанрової конвенції та пафосу твору (Ружевич, Слободзянек), в інших – порушують їх (трагедія Шекспіра змінюється на трагікомедію у Горіна). Поетикальні засоби й прийоми драми-сиквелу відповідають аналогічним зразкам оригінальному твору («Картотека» і «Розкидана картотека» Ружевича). Драма-сиквел має відвертий цитатний, інтертекстуальний та інтермедіальний характер як відносно вихідного тексту, так і до інших, знакових текстів доби, насамперед генетично і генологічно близьких до нього (світ російської літератури ХІХ–ХХ ст. у драмі Слободзянека).

5.2. Драма-приквел є жанровою формою, протилежною до сиквелу. Виникнення терміну приквел (prequel) також пов’язане з кінематографом. Це фільм, що розповідає передісторію героїв або подій оригінальної стрічки. Подібно до сиквелу, що перейшов із кінематографа до інших видів мистецтва, трансмедійні кроки здійснив і приквел. Якщо сиквел у сюжетному відношенні є постсюжетом, безпосереднім продовженням своїх вихідних текстів, то приквел є протосюжетом щодо них. Проте сюжетно приквели самостійніші, 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. Драма-приквел заснована на іронічній грі з класикою, на діалозі головним чином із відомими, міфологічними текстами світової культури («Гамлет»). В одних випадках драматург створює протосюжет до власного твору, в інших – до творів світового класичного репертуару. 
Приквелом першого типу є п’єса Е. Олбі «Домашнє життя». Написана майже через півстоліття після його ж драми «Що трапилось у зоопарку», вона є приквелом до неї. Сюжет «Домашнього життя» обертається навколо сімейних стосунків Пітера та його дружини Анни і завершується тим, що герой залишає дім і прямує з книгою до Центрального парку. Якщо дія оригінальної драми Олбі локалізована навколо лави у Центральному парку, де зустрічаються Пітер і Джері, то персонажі п’єси-приквелу Пітер і його дружина Енн розпочинають розгорнутий діалог у вітальні на канапі. Вимога Енн «Ми маємо поговорити!», яка пародіює відому репліку ібсенівської Нори, відвертає увагу Пітера від читання. Енн ініціює розмову: спочатку про побутову дрібничку, проте дрібниці поступово виявляють конфлікт між подружжям.

Приквелом другого типу є драма Л. Петрушевської «Гамлет. Нульова дія». Це постмодерний буфонний текст, карнавалізована конспірологічна версія ельсинорських подій. Керівником залаштункових політичних маніпуляцій виступає норвезький принц Фортинбрас, батька якого, старого Фортинбраса, свого часу вбив Гамлет-старший, та й до того ж «відтяпав у нас половину королівства». Фортинбрас наймає трьох шпигунів, які замаскувались під мандрівних акторів і проникли до Ельсинору. Шпигуни є фарсовими персонажами, які нагадують потішні маски італійської комедії дель арте або ж лялькових комедій. Проте їх наділено іменами, що нагадують читачеві дійсність ХХ ст.: Пельше, Зорге і Куусінен. Якщо перша картина п’єси зображує підготовку Фортинбраса і трьох шпигунів-акторів до заколоту, то друга її картина присвячена реалізації цього плану. 
Серед жанрових прикмет драми-приквела тісний сюжетно-фабульний зв'язок із основним текстом; збереження оригінального хронотопу; 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 (Пітерова дружина Енн у приквелі Олбі), або ж таких, що належать іншим текстам авторів першотексту (Дездемона і Джульєтта у Петрушевської), а також іншим культурним текстам минулого і сучасності; карнавалізація, деконструкція, травестіювання художнього світу першотексту; ігрова постмодерна стихія; наявність гібридно-цитатних персонажів (Пельше, Зорге і Куусінен у Петрушевської), наявність рис інших сюжетотворчих форм (римейку в Петрушевської).

5.3. Драма-римейк. Римейк – найуніверсальніше явище в сучасному мистецтві. Римейк (від англ. remake – переробляти) – це виправлений, перероблений або відновлений варіант художнього твору. Він характерний для кінематографа, музики, театрального та словесного мистецтва. Основним жанротвірним принципом римейку є опора на відомий, класичний текст. Із усіх вторинних сюжетотворчих жанрів драматургії римейк є хоча недостатньо, але все ж найбільш відрефлекcованим у сучасній науці. У деяких сучасних дослідженнях є спроби розширити хронологічні межі римейку. Диференціювати римейк від традиційної обробки доречно як часовими, так і поетикальними рамками. Так, хронологічно римейк є продуктом своєї доби – доби постмодернізму, яка за свою суттю, спрямована не на «інновацію», а на «повторення» (У. Еко). Тому численні зразки сучасної драматургії з настановою на переробку, трансформацію відомого літературного тексту чи сюжету доцільно кваліфікувати як римейки, тоді як численні зразки драматургії обробок від «Персів» Есхіла до варіацій традиційних сюжетів та образів (Прометей, Дон-Жуан, Фауст) класифікувати за тим же різновидом навряд чи коректно. До того ж сучасна драма-римейк має цілу низку світоглядних і поетикальних рис, що відрізняють її від класичної драми-переробки: іронічне ставлення до першоджерела, часта зміна хронотопу, наявність подвійного кодування тощо. Драма-римейк відрізняється від традиційної драми-обробки так само, як пастиш від пародії, колаж від монтажу, а симулякр від образу.
Римейкова природа твору найчастіше заявлена вже у його заголовково-фінальному комплексі. Переважно їх маркує сама назва. Наприклад, заголовки п’єс Я. Гловацького «Антигона у Нью-Йорку», «Четверта сестра», «Попелюха» сигналізують про діалогічні зв’язки з таким текстами: «Антигона» Софокла (та її більш пізні однойменні версії, насамперед трагедії Жана Ануя), «Три сестри» Чехова і казки Перро «Попелюшка» відповідно. Маркерами римейкового характеру драми є й такі елементи заголовково-фінального комплексу: авторське жанрове найменування, епіграф, посвята. У цьому розумінні вельми показовою є «колоніальна драма в двох частинах» Греміної «Сахалінська дружина», у якій чеховський текст розпорошено фактично по всіх елементах ЗФК. 

Жанровими рисами драми-римейку є: експліцитний діалог із класичним текстом, що оприявнюється у заголовковому комплексі твору («Чацький», «На донці»); іронічне ставлення до претексту, що проявляється у подвійному кодуванні, деконструкції, пастишуванні та травестіюванні («Смерть Іллі Ілліча»); осучаснення хронотопу вихідного тексту («Вишневий садок»); наповнення новим змістом та парадоксальне витлумачення сюжету класичного тексту («Попелюха»); повторення основних сюжетних ходів і вузлів претексту («Кохання в стилі бароко» Стельмаха); незмінність типів характерів при зміні зовнішніх обставин, соціальних та політичних умов («Лір» Бонда); можливість рецепції твору на двох рівнях: як у зв’язку із класичним претекстом, так і як самостійного твору («Док.тор» Ісаєвої).

5.4. Драма-ремікс. Поняття реміксу запозичене з сучасної музики, і саме до музичного мистецтва сходить генетично реміксова форма (на відміну від сиквелу та римейку, які не мають прив’язки до конкретного виду мистецтва). Ремікс (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. 

До жанру п’єси-реміксу можна віднести, наприклад, низку п’єс, створених за мотивами драматургії Чехова: «Смерть Фірса» В. Леванова, «Достигли вишні в саду у дяді Вані» В. Забалуєва та А. Зензинова і «Чайка» А. П. Чехова (remix)» К. Костенка. За законами реміксу написані також драми «Dostoevsky-trip» і «Дисморфоманія» В. Сорокіна. Визначальні риси жанру: перекодування класичного тексту через його деформацію, спотворення, зміну до непізнаваності. Атрибути художнього світу класичних текстів, як і атрибути авторських міфів, змішуються (драма Костенка); співіснування «свого», авторського та «чужого», класичного слова у тексті п’єс; поєднання й переплетення різних хронотопів: часопростору власне драми-реміксу (сучасний хронотоп «книжкових наркоманів» у п’єсі Сорокіна) класичного тексту («Ідіот» Достоєвського); зміни у сюжетній організації, композиції та персоносфері вихідного тексту – структурні підрозділи, сюжетні ситуації, персонажі драми-реміксу проходять процес змішення, «перетасування»; специфіка інтертекстуального, яка полягає у вільному поєднанні, змішенні елементів різних класичних текстів (чеховські «Дядя Ваня» і «Вишневий сад» у драмі Забалуєва і Зензинова); поєднання полярних жанрових категорій: високого, трагедійного, містеріального із ницим, фарсовим, брутальним (драми Сорокіна). 
5.5. Драма-сайдквел. Доволі поширеним у сучасному кінематографі явищем є спін-оф (spin-off – розкрутка) або 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. Проте оскільки про комерційний успіх тут не йдеться, доцільніше аналогічний жанр визначати не як спін-оф («розкрутка»), а лише як сайдквел, що маркує сюжетне «відбрунькування» від тексту-оригіналу.

На створення драми-сайдквелу найбільше інспірують відомі класичні тексти. Серед них базовим інтертекстуальним твором є «Гамлет» 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 Стоппарда «Розенкранц і Гільденстерн мертві» головними дійовими особами виступають персонажі другого плану в «Гамлеті». У драмі Йорданова «Вбивство Гонзаго» головними героями стають безіменні актори, що прибули в Ельсинор і взяли участь у постановці «Мишоловки». У п’єсах Гловацького «Фортинбрас спився» і Блессінга «Фортинбрас» протагоністом стає норвезький принц, що з’являвся тільки наприкінці Шекспірової трагедії.

Шекспірівський текст у Стоппарда піддається децентралізації: лінія Гамлета відходить на другий план, тоді як периферійні персонажі отримують статус головних дійових осіб. Піддається децентралізації шекспірівський текст й у п’єсі Йорданова «Вбивство Гонзаго». Статус головних дійових осіб отримують безіменні актори з «Гамлета», що розігрують в Ельсинорі виставу, назва якої й відобразилась у заголовку п’єси. Серед дійових осіб сайдквела Гловацького – персонажі як із шекспірівського «Гамлета», так і вигадані польським драматургом. До першої групи належать Гамлет, Полоній та Фортинбрас. До другої – старший брат Фортинбраса Мортинбрас (в самому імені якого закладена його мертовність), Дух батька Фортинбраса, міністр внутрішніх справ Норвегії Стернборг, його помічник Восьмиокий і племінниця Дагні Борг, король Фінляндії. Крім них, діють двоє Вартових, Відьма та Актор, які мають безпосередній інтертекстуальний зв’язок зі світом Шекспірової драматургії: Вартові пов’язані з Марцеллом і Бернардо з «Гамлета», Відьма – з трьома відьмами із «Макбета», Актор – із мандрівними акторами з «Гамлета» та метатеатральністю Шекспіра в цілому.

Драма-сайдквел має характерні жанротворчі риси: сайдквел обов’язково є сюжетним відгалуженням від базового тексту; у жанрі відбувається децентрація основного тексту. Другорядні, навіть епізодичні персонажі оригінального тексту перетворюються на головних (Розенкранц і Гільденстерн, мандрівні актори, Фортинбрас) і навпаки (Гамлет – епізодичний персонаж у Стоппарда і Гловацького, і взагалі відсутній у Йорданова); сайдквел має міцний зв'язок із сюжетно-фабульною організацією першотексту; часопростір сайдквелу є ідентичним хронотопу оригінального твору (гамлетівський Ельсинор); персоносфера драми-сайдквелу включає до себе переважно дійових осіб претексту з незначним вкрапленням оригінальних персонажів (Кат у Йорданова); жанрові риси сайдквелу поєднується із прикметами інших сюжетотворчих жанрів (сиквел у Блессінга). 

5.6. Драма-кросовер. Кросовер (від англ. crossover – схрещування) – це жанр кінематографа, 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 застосовувалось задовго до поширення самого поняття. У ряді текстів 1920–1930-х років зустрічаються перехрещення дійових осіб і сюжетних ліній різних творів («Навіжений Журден» Булгакова, «Голий король» і «Тінь» Шварца). 
Розглянуті зразки драми-кросоверу дозволяють не лише виділити його жанрові прикмети (перетинання сюжетних ліній і персонажів різних творів одного автора або ж різних авторів), але й побудувати типологію цього жанру з огляду на його персоносферу: 1. Фікційний кросовер, у якому перетинаються персонажі різних фікційних світів («Гамлет і Джульєтта» Ю. Бархатова); 2. Квазідокументальний кросовер, у якому перехрещуються реальні історичні особи («Травесті» Стоппарда, де взаємодіють Ленін, Джойс і Тцара); 3. Кросовер змішаного типу, в якому реальні особи взаємодіють із героями фікційних світів (чеховські персонажі вступають в контакт із своїм творцем у «Машині Чехов» Вішнєка; Беккет і Годо в «Останньому Годо» цього ж автора).
Таким чином, у жанровій картині сучасної драматургії широко застосовуються різноманітні авторські стратегії, спрямовані на ігри з наявними текстами. Існування жанрових новацій з їх оригінальними сюжето- і жанротворчими формами наче підтверджує тезу М. Бахтіна: «Кожна епоха по-своєму переакцентовує твори найближчого минулого. Історичне життя класичних творів є, по суті, безперервним процесом їх соціально-ідеологічної переакцентуації».

ВИСНОВКИ узагальнюють основні результати дослідження. Визначну роль у жанротворенні відіграють структурні та композиційні зміни, епізація та ліризація, інтертекстуальність та метатеатральність. Значущі категорії хронотопу і персоносфери, що відіграють визначальну роль у жанровій диференціації сучасних трагікомедії й трагіфарсу, драми-притчі й драми-параболи.

Традиційні драматичні жанри мають здатність еволюціонувати, деформуватись, відходити від своєї канонічної схеми, набувати нових жанрових прикмет, зберігаючи при цьому автентичне жанрове обличчя. Боротьбу героя трагедії з «вищими силами» замінює елементарна боротьба за виживання, місце жорстокого фатуму посідає не менш жорстокий побут, фатальні прагнення трагічної особистості знижуються. Масштаб трагічного героя значно зменшується: він стає екзистенційно невільною особистістю. Піднесений і філософський діалог зводиться до обміну незначущими репліками про повсякденні проблеми. Замість широких трагедійних узагальнень приходить вузьке, локальне, конкретне. Естетичний катарсис і естетична насолода класичної трагедії повністю редукується у сучасній, а у її трагічну тканину органічно вплітається комічне, фарсове, гротескне.

Драматичним жанром у сучасному просторі може ставати не лише позадраматичний чи позалітературний жанр. На жанрові категорії перетворюються концепти, які взагалі не пов’язані зі сферою генології. Так, у жанровій системі сучасної драматургії помітне місце посідає драма абсурду, конверсована із однойменної течії. Поетикальні ознаки течії при цьому перетворюються на жанрові риси. 

Жанрові трансформації сучасного драматичного тексту визначаються відцентровим й доцентровим рухом. Елементи полярних жанрів (трагедія і комедія) не лише взаємопроникають, взаємодоповнюються і взаємозамінюються, конструюючи у процесі жанрової дифузії жанри-гібриди (трагіфарс), але при зближенні й навіть злитті зберігають свою автономність (жанрова конвергенція), що веде до жанрового поліфонізму, в якому представлені чи не всі основні традиційні жанри драматургії. У тексті відбувається також поєднання елементів епічної та ліричної драми, які, на відміну від компонентів окремих жанрових структур, перебувають у більш динамічному конвергенційному стані. 

Жанрові модифікації охоплюють видозміни архаїчних жанрів драматургії (містерія, фарс, комедія дель арте), які на тривалий час «випали» з історії театрального мистецтва. Архаїчні жанри не стільки реставруються, скільки суттєво оновлюються, наповнюються новим жанровим змістом і набувають таких нових форм, що часто мають мало спільного із середньовічними жанровими матрицями. Вони розпадаються на окремі жанрові типи. Релігійна драма представлена такими типами: містерія-реконструкція, містерія-реінтерпретація, містерія-деконструкція, містерія-буф. Дидактичні жанри модифікуються в сучасні драму-притчу і драму-параболу, які диференціюються магістральними жанровими ознаками (часопростір, персоносфера, образність, морально-філософський аспект, дидактизм, міжжанровий синтез). Як модифікований із середньовічного конвенційного фарсу, так і доповнений елементами інших жанрів (комедія, мелодрама, драма) та метажанрів (детектив, політична сатира), фарс є одним із найпродуктивніших жанрів сучасної драматургії: конвенційний (любовний, «спальний») фарс, «чорний фарс» та сатирично-політичний фарс. Комедія дель арте модифікується на рівні персоносфери, акцентує й актуалізує принцип маски; її атмосфера театральності й маскарадності метатеатралізує сучасний текст, що запозичує з давнього жанру ігрове начало, імпровізаційну стихію, лацці.
Найсучасніші жанрові форми, які оформились у драматургії лише на межі ХХ–ХХІ ст., є сюжетними відгалуженнями від базового тексту та результатом інтермедіальних контактів драматургії, переважно із аналогічними явищами світового кінематографа. Провідні ознаки поетики жанрових новацій драми-сиквелу, драми-приквелу, драми-римейку, драми-реміксу, драми-сайдквелу, драми-кросоверу корелюють із рецепцією та інтерпретацією претексту, експліцитним та імпліцитним діалогом із ним, його хронотопом та персоносферою. Наприклад, експліцитний діалог із класичним текстом оприявнюється у заголовковому комплексі твору; іронічне ставлення до претексту проявляється у подвійному кодуванні, деконструкції, пастишуванні та травестіюванні; основні сюжетні ходи і вузли претексту повторюються; сюжет класичного тексту набуває парадоксального витлумачення тощо.

У висновках також окреслені перспективи жанрологічних досліджень сучасної драматургії. Поряд із висвітленням універсальних особливостей жанротворчих процесів у світовій драматургії, на часі є аналіз окремих національних жанрових систем. Вектором майбутніх студій сучасної драматургічної генології може стати співвідношення національного та інтернаціонального. Досить гостро стоїть проблема написання історії драмознавства, насамперед українського. Окремим аспектом такого дослідження безперечно мала б стати історія драматургічної жанрології. У перспективі вітчизняними драмознавцями має бути створена також ґрунтовна історія світових вчень про драму – від Аристотеля до Лемана. Майже не вивченим аспектом генологічних студій у галузі драматургії є функціонування драматичних жанрів та їх компонентів у недраматичних текстах (вивчення драматичних форм усередині епічних жанрів). Потребують дослідження і прояви метатеатральності у недраматичних текстах. Перспективним видається студіювання жанрових модифікацій драми у ліричних та ліро-епічних творах, вивчення метажанрів сучасної драматургії (аналіз поетикальних рис документальної драми, біографічної драми, драми-фентезі та інших поширених у сучасному театральному просторі метажанрів, їх кореляції з жанрами драматургії та словесності в цілому), вивчення жанрів у інтермедіальному просторі. Дослідникам слід звернутись до інтерсеміотичних перекладів п’єс, які або цілком зберігають у сценічному втіленні свою жанрову природу, або ж змінюють її при режисерському прочитанні. Серед трансформацій, яких драматичний твір зазнає під час театрального втілення, жанрові є чи не найважливішими. Поряд із театральною трансформацією жанру, слід звернути увагу й на інші трансмедійні перевтілення драматичного тексту, зокрема, предметом студій повинна стати кінематографічна і телевізійна рецепція літературного матеріалу. Такі жанротворчі інтермедіальні дослідження стали б підтвердженням і логічним продовженням концепцій Г.-Т. Лемана про «постдраматичний театр» і О. С. Чиркова про драматургію як «метавид мистецтва».
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АНОТАЦІЯ

Васильєв Є. М. Сучасна драматургія : жанрові трансформації, модифікації, новації. – Монографія.
Дисертація на здобуття наукового ступеня доктора філологічних наук за спеціальністю 10.01.06 – теорія літератури. – Інститут літератури ім.  Т. Г. Шевченка НАН України, Київ, 2018.

Уперше в літературознавстві на широкому матеріалі здійснено комплексний жанрологічний аналіз сучасної драматургії. Виявлені часові межі та змістове наповнення концепту «сучасна драматургія». Розглянуті жанри драматургії в контексті літературознавчих досліджень. Авторські жанрові рефлексії проаналізовані як ключ до естетичних пошуків драматургів. Окреслені основні риси жанрової системи сучасної драматургії.

Піддано аналізу жанротворчі процеси і жанротворчі чинники сучасної драматургії. Розглянуто структурні зміни сучасного драматургічного тексту, жанротворчий потенціал композиції драми, епізацію та ліризацію, інтертекстуальність, метатеатральність та метаперсонажність у драматургії кінця ХХ– початку ХХІ ст.

Проаналізовані жанрові трансформації драми на межі ХХ–ХХІ ст. Визначені особливості жанрової еволюції, жанрової конверсії, жанрової конвергенції та жанрової дифузії. Досліджені модифікації архаїчних жанрів в сучасній драматургії. Вивчені видозміни релігійних, дидактичних та комічних жанрів середньовічної драми. Запропоновано типологію модифікованих жанрів містерії та фарсу.

Розглянуто сюжетотвірні жанрові новації, що виникли у драматургії помежів’я завдяки інтермедіальним контактам драматургії. Окреслено особливості функціонування та поетикальні риси драми-сиквела, драми-приквела, драми-римейку, драми-ремікса, драми-сайдквела й драми-кросовера. 

Ключові слова: сучасна драматургія, жанр, жанрова система, жанротворчі чинники, жанрові трансформації, жанрові модифікації, жанрові новації.

АННОТАЦИЯ
Васильев Е. М. Современная драматургия: жанровые трансформации, модификации, новации. – Монография.

Диссертация на соискание научной степени доктора филологических наук по специальности 10.01.06 – теория литературы. – Институт литературы им. Т. Г. Шевченко НАН Украины, Киев, 2018.

Впервые в литературоведении на широком материале осуществлен комплексный жанрологический анализ современной драматургии. Выявлены временные границы и содержательное наполнение концепта «современная драматургия». Рассмотрены жанры драматургии в контексте литературоведческих исследований. Авторские жанровые рефлексии проанализированы как ключ к эстетическим поискам драматургов. Очерчены основные приметы жанровой системы современной драматургии.

Подвергнуты анализу жанротворческие процессы и жанротворческие факторы современной драматургии. Рассмотрены структурные изменения современного драматургического текста, жанротворческий потенциал композиции драмы, эпизацию и лиризацию, интертекстуальность, метатеатральность и метаперсонажность в драматургии конца ХХ–начала ХХI в.

Проанализированы жанровые трансформации драмы на рубеже ХХ–ХХI в. Определены особенности жанровой эволюции, жанровой конверсии, жанровой конвергенции и жанровой диффузии. Исследованы модификации архаических жанров в современной драматургии. Изучены видоизменения религиозных, дидактических и комических жанров средневековой драмы. Предложена типология модифицированных жанров мистерии и фарса.

Рассмотрены сюжетотворческие жанровые новации, возникшие в драматургии порубежья благодаря интермедиальным контактам драматургии. Определены особенности функционирования и поэтикальные черты драмы-сиквела, драмы-приквела, драмы-римейка, драмы-ремикса, драмы-сайдквела и драмы-кроссовера.

Ключевые слова: современная драматургия, жанр, жанровая система, жанротворческие факторы, жанровые трансформации, жанровые модификации, жанровые новации

SUMMARY

Vasilyev Eugene. Contemporary drama: genre transformations, modifications, innovations – Monograph.  

Thesis for a Doctoral Degree in Philology. Speciality 10.01.06 – Theory of Literature. – Taras Shevchenko Institute of Literature of the National Academy of Sciences of Ukraine, Kyiv, 2018.

For the first time in literary criticism, a comprehensive genre analysis of contemporary drama has been carried out on a wide material. The time boundaries and content of the concept "contemporary drama" are revealed. Genres of dramaturgy in the context of literary studies are considered. Author's genre reflections as the key to the aesthetic quest of playwrights are analyzed. The main features of the genre system of contemporary dramaturgy are outlined. 

The genre-creative processes and genre-creative factors of contemporary drama are analyzed. The structural changes of the contemporary dramatic text, the genre creative potential of the drama composition, episation and lyrization, intertextuality, metatheatrality and metapersonality in dramaturgy of the late twentieth and early twenty-first century are considered. Among the features of contemporary drama the powerful process of drama episation and lyrization that occurs within a single play should be highlighted. 
Genre transformations of the drama at the turn of the 20th-21st century are analyzed. Specific features of genre evolution, genre conversion, genre convergence and genre diffusion are determined. Genre convergence is one of the most widespread varieties of genre transformations in contemporary drama. Various manifestations of genre convergence that lead to genre polyphonism, a combination of epic and lyrical drama elements, wide intertextual and intermedial links are analyzed on the material of the play "Woman from past times" by Schimmelpfennig. The specificity of genre diffusion in the play by Sapdaru “Still life with a fat nephew” is determined, in particular, its proximity to the tragicomic genre was established. The discrepancy between the character and the situation (a comic character in tragic circumstances or a tragic character in comic circumstances), the tragedy of the comic and the comic of the tragic (which are dual and affect the viewer's or reader's perception simultaneously), as well as the tragicomic grotesque, which restores the norms of “dismembered” real world by its movement against the current, carry out an important role in the genre formation.

Along with the genre forms that have not stopped their development for many centuries, but have gained significant transformations (tragedy, comedy, drama, melodrama, tragicomedy), there are also numerous genres, whichfell out of the history of drama for a long time (often for centuries) and were not claimed by theatrical art. However, in the drama of the 20th - beginning of the 21st century the clear tendency for the revival and modification of archaic genres, first of all, seemingly, “dead” genres of the medieval theater is characteristic. In its genre system religious drama genres (mystery and miracle plays), didactic (pritch, parable) and comic (farce, commedia dell'arte) occupy an important place.Modifications of religious and didactic genres of medieval drama were studied. The typology of contemporary mysteries (mystery-reconstruction, mystery-reinterpretation, mystery-deconstruction, mystery-buff) is proposed. The thesis discusses the features of genre modifications of medieval farce in contemporary dramaturgy. A typology of contemporary farce is suggested (three types are conventional farce, black farce and socio-political farce). Genre signs, features of the plot and of farce in the works of European dramaturgy of the late 20th and early 21 centuries (M. Frein, M. Kamoletti, D.  Schaeffer, E. Nelison, G. Adam, A. Bitton) are researched. The genre modifications of the commedia dell'arte in the world drama at the turn of the XX–XXI centuries (R. Bean, V. Krasnogorov, V. Marro, S. Mrożek, L. Petrushevskaya, S. Lelyukh) are analysed. Various manifestations of the ancient genre at different levels of poetics (chronotope, characters, masks, lazzi, improvisational elements, metathetrality) are researched. The role of the comedy dell'arte techniques in the creation of the contemporary genre, its modifications and the remake are determined.

The plotting genre innovations, which arose in the contemporary drama due to the intermedial contacts of the drama, are considered. The features of the functioning and poetics of the sequel drama, the prequel drama, the remake drama, the remix drama, the sidequel drama and the crossover drama are determined. «Classic» prequel is different from «contemporary» one primarily because the game content and ironic form of trans-cultural dialogue are usually absent. In some cases, the genre samples represent prequels to own dramatist works: “Homelife” by E. Albee which adds a first act to his play “The Zoo Story”. More often they are the preludes to the world classical repertoire works (“Hamlet. Null Action” by L. Petrushevskaya is a prequel to “Hamlet”). Among genre features of prequel play are plot-fable close contact with the main text; preservation of the original time-space; prequel characters link to the world of an original work the characters is more free (in comparison with sequel); the presence of hybrid-quotational characters. The genre of sidequel action takes place in the fictional world of the previously created drama and minor characters of the original text become the main. Genre features of sidequel play are defined: plot offshoot of the basic text; decentralization of the main text (consequential, even incidental characters turn into major ones); strong connection with the plot-fable organization of it; the sidequel time and space are identical to the original work chronotope; drama-sidequel characters include mainly persons operating in the main text with little interspersed with newly created characters. The crossover drama is a genre in which storylines of two or more works and charactersof different movies intersect. The typology of contemporary crossover drama is suggested: the fictional crossover in which various characters of different fictional worlds intersect (“Hamlet and Juliet” by Yu. Barhatov); the quasi-documentary crossover in which real historical persons cross (Lenin, Joyce and Tzara interact in “Travesti” by Stoppard); the crossover of a mixed type in which real historical persons interact with dramatis personae of the fictional worlds (Chekhov's characters come in contact with their creator in “Chekhov Machine” by M. Vishnyek).

Keywords: contemporary drama, genre, genre system, genre-making factors, genre transformations, genre modifications, genre innovations.
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