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АБО ПIД УЛАМКАМИ «АРГО»

Ми  не  повернемо  нашiй  епосi 
справжньої  величi  i  ясностi  духу, 
не поринувши з головою в її  лиха 
та нещастя.

(А.Камю «Мiф про Сiзiфа»)

Сьогоднi прагнення поринати з головою в лиха та не-
щастя епохи вважається для театру не просто поганим 
тоном, а актом вочевидь позаестетичним i безглуздим в 
основi  своїй.  Здається,  що сьогоднi проблема якраз у 
тому,  як  врятувати  психiку  вiд  жорстокостi  свiту,  як 
примирити її зi знанням про репресiї,  доноси, голодо-
мор,  голокост,  Волинську  рiзанину?..  Як  забути  те, 
пам’ятаючи про що, жити неможливо? 

Постiйна пам’ять призвичаює, цiлковите витiс-
нення готує несподiвану  помсту.  Тому вихiд  не  у по-
стiйному нагадуваннi чи у прагненнi до забуття, а у по-
шуку  тих  опосередковуючих  форм,  що  послаблюють 
напругу i тим не менше (або таким чином) дозволяють 
переживати трагiчнi змiсти. Театр, як i мiф, завжди мiг 
бути  формою  такого  опосередкування  –  медiацiї.  I 
якщо уважно простежити змiст напруг у виставах най-
чутливiших  до  духовних  проблем  сучасностi  режисе-
рів, то, зрештою, можна в теоретичний спосiб встано-
вити,  описати,  вiдрефлектувати  тi  самi  духовнi  про-
блеми, спiльне усвiдомлення чи вирiшення яких вкрай 
важливе для життя певного суспiльного організму.

Iснує  своєрiдний  зв’язок  мiж  життєвим  до-
свiдом художника та твором  мистецтва.  Але  внаслiдок
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вульгарного  розумiння  у  радянськi  часи  цей  факт 
сьогоднiшньою  мистецькою  ситуацiєю  iгнорується. 
Глибиннiсть  життєвих  змiстiв  вже  не  є  актуальною 
метою на вiдмiну вiд пошуку нових форм, який кори-
гується  переважно  модними  тенденцiями  захiдного 
театру чи уявним успiхом у широкого загалу, що часто 
зумовлює одноманiтнiсть i вториннiсть цих форм. Але 
мистецтво – це завжди несподiванка, вибух неочікува-
них смислiв, що по-новому вiдкривають людинi зв’язок 
з  її  власним  буттям,  тобто  це  завжди новий  досвiд  (i 
життєвий  i  естетичний),  отриманий  завдяки  автору. 
Досвiд  автора  у  творi  мистецтва  виступає  перетворе-
ним, i чим бiльше трансформацiй вiн зазнає, проходячи 
крiзь рiзнi шари психiки та адаптуючись до сучасного 
культурного  тла,  тим  бiльша  енергетика  глядацького 
впiзнавання i видобування його з глибин душi.

Ми звертаємося насамперед до цього феномену 
мистецтва,  щоб  назвати  той  принциповий  стрижень, 
розумiючи  який  i  можна  власне  шукати  адекватне 
тлумачення  вистави  режисера  Олександра  Балабана 
«Медея» за однойменною трагедiєю Еврiпiда, здiйсне-
ної  у  Державному  центрi  театрального  мистецтва  iм. 
Леся Курбаса.  Цей стрижень – творче перетворення 
трагiчного досвiду як принцип творення вистави. Саме 
цей принцип диктував форму, близьку до театрального 
ритуалу, а не форма (ще не так давно авангардна для 
нашого  театру)  виступала  кiнцевою  метою  театраль-
ного  експерименту  режисера,  до  речi,  принципового 
ворога будь-яких порожнiх або «чистих» форм.

Синдром Ясона або Присоромлення героїв

Зрадою дишуть мужi, не зв’язують їх
Клятви присяг божественних...
Пропала клятв шана, i вже не знати
Сорому в нашiй Еладi великiй – в зник у повітрі

(Еврiпiд «Медея»)

О. Балабан  певний  час  працював  з  документальними 
матерiалами,  що  торкалися  найтрагiчнiших  сторiнок 
української iсторiї ХХ столiття. Як  режисеровi  фiльмiв
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«УПА. Погляд крiзь вiки» та «Волинь. Знак бiди» йому 
доводилося звертатися до глибин невгамовного болю, 
непережитої  ненавистi,  неподоланої  образи.  Досвiд 
цих  за  суттю  громадянських  воєн  –  не  iсторична 
книжкова спадщина – багато їхнiх учасникiв i свiдкiв 
живi.  Це  спiльний  досвiд  нашого  суспiльства,  ще  не 
пережитий як трагедiя.  Вiдкидаючи закиди щодо над-
мiрної жорстокостi кiнодокументiв, режисер говорить 
про те, що багато чого у фiльмах пом’якшувалося, але 
убитi дiти – це хронiка. Це факти, про якi суспiльство 
повинно знати, аби розумiти жах своєї темної непiзна-
ної  сторони.  Режисеровi  ж робота  з  такою хронiкою 
надала,  за  його  власним  свiдченням,  величезного 
досвiду трагiчного.

Тема дитячих страждань є прикметною рисою 
фiльмiв Балабана серед iнших стрiчок цiєї  тематики i 
саме вона повертає до класичної трагiчної новочасної 
дилеми: чи потрiбне Царство Боже, якщо воно стояти-
ме на сльозi дитини? 

У  театральнiй  вiзiї  Балабана  це  запитання 
гранично загострилося: чи варто жити дiтям у свiтi, де 
їх  зраджують  власнi  батьки?  I  зрада  ця  лежить  у 
глобальнiй  пiдмiнi  смислотворчих  життєвих  цiнно-
стей.

Сьогоднi зраджують батьки найбiльших нацiй, 
пiдставляючи  свої  народи  пiд  вибухи  та  кулi  терори-
стiв  i  пояснюючи  це  їхнiм  власним  благом,  власною 
безпекою та надихаючи почуттям власної обраностi й 
героїзму.

Своєрiдної  гостроти  ця  проблема  набула  для 
нашого суспiльства,  яке,  усвiдомивши  згубнiсть  i  мо-
ральну звироднiлiсть синдрому синазрадника Павлика 
Морозова,  почало  плекати  новий  синдром,  який, 
усвiдомлюючи через трагедiю Еврiпiда, можна назвати 
синдромом Ясона. 

Природна тяга до влади та грошей, не обмеже 
нажодними  моральними  обов’язками,  отримує  канал 
суспiльної  легiтимацiї  як турбота про майбутнє дiтей. 
Тут фантазiя працює так само, як  i  у  радянськiй  пара-
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дигмi:  мета – щастя майбутнiх поколiнь виправдовує 
засоби. Тiльки об’єкт з iдеалiстичного перетворився, як 
i личить часовi, на прагматичний – не просто якихось 
поколiнь, а моїх поколiнь, не якесь абстракне справед-
ливе  щасливе  майбутнє,  а  конкретний  майбутнiй 
матерiальний  достаток.  Якраз  турботою  про  таке 
майбутнє  дiтей  виправдовує  Ясон  своє  одруження  з 
дочкою  царя  Корiнфу  Креонта:  «...щоб  краще  облад-
натися / Й не бiдувати, – знаю-бо, що вбогого / Всi, 
навiть  друзi,  обминають  здалеку».  Хоча  цiною  цього 
«кращого  обладунку»  для  дiтей  є  довiчна  розлука  з 
рiдною матiр’ю i усвiдомлення того, що батько зрадив 
тiй  клятвi,  яку дав  богам,  одружуючись  на  небезпеч-
ному шляху з Колхiди до Йолку зi своєю рятiвницею 
Медеєю. Але цiна ця не вимiрюється у термiнах влади 
чи грошей i  отже не складає  нiчого.  Тому балабанiв-
ському  Ясоновi  (Д.  Лук’янов)  просто  нудно  слухати 
крик гордої душi Медеї (Г. Александрович), бо, на його 
переконання,  саме  вона  винна,  адже  так  i  не  змогла 
збагнути  вочевидь  найрозумнiшого  у  їхнiй  ситуацiї 
вмiння – «владущим пiдкорятися». Акторовi з вираз-
ною  зовнiшнiстю  героя-коханця  та  органiкою  психо-
логiчного театру досить складно зiграти цю байдужiсть 
та примiтивну ницiсть i хочеться знайти певнi внутрiш-
нi виправдання своєму героєвi, тим бiльше, що трагiчна 
iнтерпретацiя  Балабана  не  передбачає  однозначних 
звинувачень  для  Еврiпiдових  героїв.  Як  i  у  фiльмi 
«Волинь. Знак бiди», режисер, свiдомо заявивши свою 
позицiю  адвоката,  хоче  дати  глядачевi  можливiсть 
вислухати кожну  сторону  –  правду кожної  сторони, 
щоб  глядач  був  не  суддею  у  сiмейнiй  суперечцi,  а 
свiдком  трагедiї,  де  бiль  кожного  переживаєш  як 
власний i де виправдання нема нiкому.

Роблячи ставку на граничну правду проживан-
ня, Балабан не полегшує завдання акторам, допомага-
ючи, здавалося б, очевидними для такої вистави речами 
як колiр,  антураж певної  епохи чи країни,  зовнiшнiй 
ритм, музика – темнi костюми на темному фонi,  без 
жодних прикметних ознак навiть для Медеї. Виключен-
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ня  складає  лише  невеличка  сцена  зi  свiтлим,  хоча  i 
кумедним, посланцем долi Егеєм (С. Матвiєць). Худож-
ник  вистави  О.  Кулiчкiна  оточує  iгровий  простiр 
сiткою, пiймавши героїв у якiсь, здавалося б, зовнiшнi 
тенета,  якi  насправдi  є  переплутаними  нитками  їхнiх 
власних  доль.  Зовнiшня  безвихiдь  є  вiдображенням 
безвиходi внутрiшньої. Персонажi з’являються у тому 
просторi,  викликанi  спогадами  Медеї,  i  навiть  не 
спогадами, а тiєю напруженою роботою пам’ятi й душi, 
яка  часто  змушує  нас  «прокручувати»  минуле,  аби 
зрозумiти, як могло трапитися те, чи iнше, i чи могло б 
воно не трапитися  взагалi.  Фiлософ-резонер вистави, 
легке  уособлення  сумної  посмiшки  долi,  а  також  за 
сюжетом  няня  (Лiа  Сванiдзе)  вручає  кожному  пер-
сонажу, який входить у простiр гри, знак його долi – 
мотузку, нiби iндивiдуальний номер, у рiелiтi-шоу «за 
сiткою».  Так  режисер  не  просто  натякає  на  певну 
унiверсальнiсть  подiй,  а  заявляє  про  серйознiсть, 
«реальнiсть»  того,  що  вiдбудеться  тут  i  тепер  перед 
глядачами.  Пiдкреслюючи  саме  такий  свiй  намiр, 
режисер  iде  на  вiдверто  небезпечнi  речi,  такi,  що 
ризикують  бути  засудженими  як  позаестетичнi.  Ми, 
пiсля  iдеологiчних  обмежень,  не  так  давно  змогли 
беззастережно поринути у розкiш теорiй i практик, що 
зосереджують увагу  на  театрi  перш за  все  як  на  грi, 
високiй умовностi, яка, граючи, натякає на реальнiсть, 
але маючи естетичну природу, є за цю реальнiсть вища. 
Тому  сьогоднi  в  нашому  театрi  треба  мати  неабияку 
смiливiсть,  щоб  iнодi  жорстокiсть  предавати  через 
жорстокiсть,  страждання  через  фiзичний  бiль.  Груба 
мотузка в руках чутливого й нiжного вiд природи, але 
вiд  народження  приреченого  бути  тираном  Креонта 
(Володимир  Левицький),  б’є  по  оголенiй  спинi  зваб-
ливої  i  цнотливої  водночас  Главки  (Алiна  Копйова), 
залишаючи на нiй червоний слiд, врiзаються мотузяччя 
в руки й ноги зв’язаної на пiдлозi Медеї, яка намагаю-
чись випростатися  з них,  кричить,  виплакує  величез-
ний монолог. Усе можна було б стилiзувати, можливо, 
посиливши   художню   вартiсть   вистави   i    запобiгши
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внутрiшньому  спротиву  певної  частини  глядачiв. Та, 
вiдкинувши  власнi  уявлення  про  те,  яким  має  бути 
театр  i  вiддавшись  правдi  вистави,  розумiєш,  що  все 
одно стаєш свiдком мистецького перетворення:  усi  цi 
страждання  вiдбуваються  на  тлi  глибикого  спокою, 
якоїсь  природної,  «рослинної»  байдужостi  та  незво-
рушностi внутрiшнiх ритмiв iснування iнших персона-
жiв, зливаючись iз цим тлом, проникають до глибоких 
давнiх  шарiв  психiки,  вимикаючи  свiт  буденних  асо-
цiацiй. Щось важке, одвiчне, як закони природи, части-
ною якої вiдчувають себе персонажi, криваве i жорсто-
ке,  здається,  просто  проростає  з  пiдлоги,  сили  не-
минучостi – закону – ананке – набувають подiї, що 
неквапно  розгортаються  просто  поряд  iз  глядачами. 
Той,  хто iде логiкою  вистави i  поринає  у її  ритм (що 
створюється лише ритмом гекзаметру та внутрiшнього 
акторського проживання!), починає, як помiтив один iз 
наших провiдних фiлософiв В. Табачковський,  напру-
жено працювати разом з акторами. Несподiвано ловиш 
себе на тому, що з глибини душi постають тi самi за-
питання, що i у фiльмi «Волинь»: звiдкiля береться ця 
темна сила байдужостi до людського життя, «простору 
смертi»?  Той  факт,  що  глядач  вiдчував  чи  змушений 
був  вiдчувати  себе  спiвучасником  i  спiвтворцем 
трагiчних  подiй,  для  сучасного  театру  явище  досить 
рiдкiсне.  Але саме тут,  можливо,  i  криються залишки 
мiстерiйної свiдомостi, яка дозволяє душi пройти крiзь 
усi жорстокостi трагедiї – очистившись.

Головним i чи не єдиним атрибутом побуту на 
сценi  є  алюмiнiєвий  посуд  –  вiдро  з  водою,  миска, 
похiднi  кружки,  фляга. Теж елементи дещо дражливi 
для тiєї частини глядачiв i критики, яка стомилася вiд 
декоративних  елементiв  осучаснення  класики.  i 
варiанти семантичного навантаження на цi  предмети, 
як  ведеться,  найрiзноманiтнiшi  –  вiд  звичайного 
хатнього посуду, з яким порається Медея, до предметiв 
магiчного ритуалу. Але вони у своєму прямому змiстi, 
як  предмети  похiдного  життя  (чи  не  в  такi  кружки 
наливають сьогоднi ветеранам «похiднi 100 грамiв» на 
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святкуваннях  Дня  перемоги?),  весь  час  утримують 
точний асоцiативний ряд.  Вони й тiльки вони нагаду-
ють  про  героїчне  минуле  Ясона  –  похiд  за  золотим 
руном,  –  коли,  сповнений  вiдваги,  вiн,  аби  здобути 
царство, iшов на бiй з чудовиськами, коли, ночуючи пiд 
вiдкритим небом, понад усе цiнував дружбу i вiрнiсть. 
Адже  це  все  було.  Похiднi  кружки  ще  зберiгають  ту 
пам’ять, таку дорогу Медеї i вже непотрiбну Ясоновi, як 
i той напiй, який вона йому пiдносить – «За кохання, 
що єднало нас». Ясон мовчки виливає напiй на землю. 
Немає  бiльше  кохання,  що  допомогло  вивершитися 
Ясоновi-герою. Та i чи був героєм той, хто здiйснював 
подвиги лише заради влади? Тепер у боротьбi за владу i 
царство вiн вчиться «владущим пiдкорятися», зраджує 
присягу,  власне  минуле,  кохання  й  пам’ять.  А  най-
страшнiше – навчається  тiєї  риторики,  яка дозволяє 
йому  «зло  прикрашати  язиком»  i  не  зазнавати  мук 
совiстi, досягаючи власної мети.

Так само мовчки Медея припадає до землi й 
випиває розлиту вологу – кохання, присяга, честь не 
можуть пiти як вода в пiсок. Десь на березi лежить 
забутий i нiкому не потрiбний корабель, колись символ 
еллiнської слави – «Арго» . Там – це бачить Медея – 
пiд  його  уламками  загине  не  пробачений  власним 
минулим герой. 

Медея. Бунт iндивiда чи «синдром жертви»?

...можливо, важливий не сам вели-
кий твiр мистецтва,  а  те випробу-
вання, якого вiн вимагає вiд люди-
ни,  той  привiд,  який  дається 
твором  мистецтва  людинi  для  по-
долання  привидiв  i  хоча  б  не-
значного  наближення  до  оголеної 
реальностi.

(А. Камю, «Мiф про Сiзiфа»)

Своєрiдний  досвiд  трагiчного  втiлила  у  виставi  й 
виконавиця  ролi  Медеї  Ганна  Александрович.  Вона 
винесла на сцену не лише результат творчих пошукiв, а 
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i досвiд тих випробувань, якi готувала для неї трагедiя 
Еврiпiда.

Актриса Театру юного глядача, виконавиця або 
казкових  ролей  (Пеппi,  Гидке  Каченя),  або  ролей 
дiвчаток (Геся в «Моральностi панi Дульської», Конi в 
«Танцях пiд  власну  дуду»)  чи,  нарештi,  ролi  17-рiчної 
дiвчини Джо у недавнiй прем’єрi «Смак меду», – тут 
вона вперше грала жiнку, i одразу – не просто голов-
ну, а стрижневу роль, i одразу – в класичнiй трагедiї, i 
одразу – у О. Балабана, режисера жорсткого, вимогли-
вого, безкомпромiсного. Режисерський стиль Балабана 
не дозволяє жодного опертя лише на формальнi  при-
йоми чи вже закладенi самим жанром i  стилем умов-
ностi – кожна форма, i пластична i текстова, яка сама 
по  собi  дає  можливiсть  естетичного  вiдсторонення, 
повинна  бути  наповнена  прожитим  змiстом,  по-люд-
ському  близьким  i  зрозумiлим  самому  акторовi  – 
своїм змiстом, i у той самий час – цей змiст має бути 
лише субстратом длядумок, страждань,  вiдчаю трагiч-
них  античних  героїв,  творчим  вiком  у  кiлька  тисячо-
лiть. 

Маючи  можливiсть  спостерiгати  процес 
творення вистави, можу сказати, що кожна репетицiя 
для актриси ставала справдi «наближенням до оголеної 
реальностi»: до усвiдомлення недолiкiв власної технiки, 
органiки, до вiдчаю, за яким, здавалося б, вже межа. I 
раптом  виявлялося,  що  подолання  межi  дає  нову 
енергiю,  вiдкриває  новi  обрiї,  за  якими  (вже  вiдомо) 
новий вiдчай, який знову треба долати.

«Творити – значить надавати форму долi».
Кожне досягнення, яке вдавалося закрiпити на 

репетицiях,  надавало  форму як долi  Медеї,  так i  долi 
самої актриси. Цей подвiйний досвiд Г. Александрович 
i винесла у кiнцевому результатi на сцену.

Історiя, яку розповiдає глядачам її Медея, про-
низливо близька й iнодi нiби навiть буденна за суттю 
своєю.  Та  шлях  до  трагедiї  через  повсякденнiсть  не 
позбавлений пiдстав. Якраз звичайнiсть, впiзнаванiсть 
у античних гекзаметрах, що злiтають з вуст гордої кол-
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хiдської  царiвни  проблем,  турбот  та  реалiй  нашого 
життєвого свiту, з одного боку, долучає наше минуще й 
швидкоплинне  життя  до  вiчного  кола  загальнолюд-
ських  проблем,  пристрастей  i  страждань,  з  iншого 
боку,  свiдчить  про  серйознiсть  трагедiї  i  можливiсть 
повторення її у сучасному й майбутньому.

На початкових фазах роботи, режисер висував 
послiдовно кiлька оригiнальних iнтерпретацiй трагедiї, 
можливiсть яких закладено у текстi Еврiпiда i кожна з 
яких сама по собi може бути цiкавою сучасному гляда-
чевi.  Але,  можливо,  саме  кiлькiсть  i  переконливiсть 
рiвнозначних  iнтерпретацiй  змусила  режисера  вiд-
мовитися вiд певної домiнуючої стратегiї, а залишити у 
театральному  текстi  вистави  максимальнi  можливостi 
для актуалiзацiї всiх свiдомо чи не свiдомо закладених 
там смислiв i прочитань, навiть якщо вони мають певнi 
суперечностi у логiчному ряду. Особливо, я б сказала, 
коли вони мають взаємовиключнi суперечностi.  Адже 
якраз  фiгура  Медеї  є  втiленням  непоєднуваних  при-
страстей,  що  маятником  розхитують  її  цiлiсний 
внутрiшнiй свiт,  але  не розколюють його i  не руйну-
ють  –  хай  швидше  пропаде  «з  корiнням»  увесь  цей 
брехливий,  облудний свiт,  що переступив божествен-
ний закон вiрностi клятвi та коханню.

Слiд  згадати,  що  сам  Еврiпiд  свого  часу  за-
гострив проблему дiтей не менш гранично,  нiж Бала-
бан. Адже мiфiчна колхiдська царiвна Медея не вбива-
ла своїх дiтей пiсля Ясонової зради – дiтовбивцею вона 
стала  пiд  пером  трагiка,  свiдка  епохи  рiзкого  зламу 
традицiйних  форм  життя i  вiрувань  класичної  Грецiї, 
розмикання космосу її маленьких полiсiв i вторгнення 
чужого  агресивного  мислення  iмперських  завоювань 
македонцiв.  «Якась велика душа перестала прагнути i 
сподiватися,  щось  трапилося  непоправне,  остаточне; 
чогось великого i сильного, чогось прекрасного i велич-
ного  вже неможна було повернути,  та  i  згадувати не 
було сил», – писав про цей час О. Ф. Лосєв. О. Балабан 
iнтуїтивно вiдчув глибинну спiвзвучнiсть евпiрiдового 
трагiчного пафосу  не  тiльки  нашому  «пострадянсько-
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му» часовi,  позначеному зламом певного життєпоряд-
ку,  зрадою  духовним  цiнностям i  моральним  обов’яз-
кам, а також i всiй сучаснiй цивiлiзацiї,  що схилилася 
перед правом  жорстокого i  сильного.  Як вiдомо,  най-
гострiше й найзапеклiше на насильство,  жорстокiсть, 
порушення порядку життя реагують жiнки.  Згадаймо 
мистецтво Л. Петрушевської,  К.  Муратової,  Р. Литви-
нової.  Можна вже навiть стверджувати,  що обличчя i 
суть сучасного тероризму – слiпа помста неспiвмiрно 
слабшого  сильному  за  порушення  законiв  людського 
iснування ще бiльшим порушенням цих законiв, таким 
порушенням,  яке  неможливо  прикрити  офiцiйною 
самовпевненою риторикою загального блага i яке тим 
самим  оголює  i  знецiнює  риторику  сильного,  –  це 
обличчя i ця суть – жiночi.

З одного боку, у Еврiпiда чужинка Медея якраз 
i  уособлює  те,  що  розмикає  звичний  простiр  буття, 
коло його умовностей i цiнностей. Атмосфера вистави 
весь час пiдтримується страхом чужого незрозумiлого, 
непередбачуваного,  що  майстерно  створюється 
ансамблем  персонажiв  (Ясон,  Креонт,  Няня,  Главка), 
якi  несуть,  крiм  основного,  своєрiдне  (смислове,  i 
ритмiчне)  навантаження  Хору.  З  iншого,  ж  як  не 
парадоксально,  в  українського  глядача  вмикається  не 
пострадянська  ксенофобiя,  яка  змушує  сприймати 
небезпеку чужого, а виникає швидше iдентифiкацiя з 
цим  чужим.  Воно  якесь  занадто  впiзнаване:  всi 
персонажi визнають, що Медея вмiла, розумна i мудра, 
але для всiх, i в першу чергу для Ясона, вона (онука бога 
Сонця  Гелiоса!)  природно,  не  може  вимагати  собi 
рiвних прав,  навiть подружнiх,  з греками, бо прибула 
«з варварських країв», з «краю свiту», з «невiдомостi». 
Вона має бути довiчно вдячною за те, що живе цивiлi-
зованiй  країнi  й  «користується  захистом  законiв».  У 
палкому глядацькому спiвчуттi Медеї є певний діагноз 
нашому теперiшньому становi  – становi  чужинства i 
серед цивiлiзованих країн, i серед власної iсторiї. 

Крiм  того,  ми  спiвчуваємо  героїнi  й  тому,  що 
Медея, i  це  особливо  пiдкреслено  сценiчною  версiєю
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Балабана,  –  iндивiд,  чи  не  один  з  перших  у  давньо-
грецькiй трагедiї, який протистоїть не долi, а i не волi 
богiв, а тiй страшнiй i непоборнiй силi, якою є спiльна 
згуртована думка громади чи суспiльства. Та своєрiдна 
перемога Медеї – це не реванш – занадто страшною є 
цiна.  Трагедiя  тим  i  вiдрiзняється  вiд  банального 
бойовика  чи  мелодрами,  що  вона  зображеними 
стражданнями  не  дає  зазнати  глядачевi  вiдчуття 
реваншу. Як говориться у фiльмi «Волинь», визнання i 
осмислення трагедiї пов’язане з подоланням «синдрому 
жертви».  Можливо,  естетичне  пережиття  трагедiї  як 
особливого духовно-емоцiйного стану очищує людину i 
вiд  «синдрому  жертви»,  запобiгає  синдрому  Ясона, 
своїми  таємничими  засобами  хоч  на  короткий  час 
вивершує її власну долю над  буденнiстю й примарами 
враженої чи недогодованої гординi й об’єднує iз загаль-
ною  стихiєю  людськостi,  за  точно висловленим  пiсля 
вистави  враженням  Надiї  Мiрошниченко,  дозволяє 
вiдчути, що «всi люди родичi».

О. Балабан вiддав Медеї тихi й вдумливi слова 
Хору,  що  несуть  тугу  жiнки,  яка  не  має  пiсенного 
хисту,  аби розповiдати «мужам» про нещасну жiночу 
долю: «Не надiлив же натхненним даром мене, / Вiщої 
лiри  одмовив  /  Свiтлий  Феб,  спiвцiв  провiдник...»  І 
раптом починаєш думати про те, що якби Медея мала 
«натхненний  дар»,  вона  не  вбивала  б  своїх  дiтей,  а, 
подолавши «синдром жертви», написала трагедiю, де б 
пожалiла i пiдтримала i себе, i Ясона, i всiх нас, таких 
вразливих, таких крихких у цьому героїчному свiтi.
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