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РЕФЕРАТ 

Звіт про НДКПР: 54 сторінки, 30 джерел.  

МЕТА: Дослідити та запропонувати нові механізми реалізації МКСІ в роботі 

театру з драматургічними текстами на прикладі створення вистави «Ефект 

Мінетті».   

ОБ’ЄКТ ДОСЛІДЖЕННЯ: Розвиток сучасної театральної методології в Україні та 

практичне впровадження у галузі театральної освіти. 

АКТУАЛЬНІСТЬ: Сучасний пошуковий театр відсунутий на маргінеси 

театрального діла в Україні. Але саме пошуковий театр перезавантажує 

традиційні форми театру, формує оригінальність та актуальність національного 

театрального процесу. Єдина країна в Європі, яка фактично знищила всі форми 



2 
 

підтримки – Україна, що об’єктивно призводить до відставання нашого театру і 

неадекватності сучасним світовим процесам. 

СОЦІАЛЬНО-ЕКОНОМІЧНА ДОЦІЛЬНІСТЬ ВИКОНАННЯ НДКПР: 

Визначається її метою та актуальністю, яка сприятиме залученню нових 

методологій до широкого впровадження в освітні програми театральної школи 

тат пошуку нових форм підтримки сучасного театрального процесу. 

ПОТЕНЦІЙНІ СПОЖИВАЧІ НДКПР ТА СФЕРИ ЇЇ ЗАСТОСУВАННЯ:  

Драматурги, письменники, літературознавці, режисери, театрознавці, 

театральні і літературні критики, завідуючі літературними частинами, навчальні 

заклади, театри, видавництва, навчальні і наукові центри. 

КЛЮЧОВІ СЛОВА: МКСІ (Метод Креативної Структурованої Імпровізації) образна 

поведінка, актор – розумний арлекін, нелінійність полісюжетність, 

поліваріативність, стратегічне мислення, надбудова, ідеологічний вектор. 
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ВСТУП 

Тема, з якою автор взаємодіє, можна сказати усе своє життя, є акторською 

грою. Взаємодія провокує дослідження. Тобто ставлення запитань і 

знаходження відповідей. Школа, якою б вона не була,  форматує нас  тим, що 

відповіді на запитання мають інші, ті, котрі краще знають предмет запитань.  

Але ж гра є горою. У будь-якій грі відбуваються парадокси виходу за межі 

знаного. Щоб переграти супротивника у будь-якій грі, треба вміти виходити за 

межі знаного не руйнуючи самої природи гри. Вихід за межі знаного є 

відмовою тривати у знаних координатах, котрі апріорі оперують знаним 

логічним алгоритмом, як у вчиненні дії так і в очікуванні відповіді візаві. Вихід 

за межі знаного, відповідно провокує й вихід за межі дійсного, оскільки 

одночасно є входженням у простір протилежного, тобто невідомого.  

Отже, знання є тим опертям, завдяки якому ми вчиняємо крок у невідоме. 

Накопичення знань, є необхідністю саме для цього і тільки для такого вчинку, 

бо саме на ньому тримається розвиток, як самої школи так і справи, котрій 

служить та чи інша школа. То ж чи не є  будь-яка школа  передусім причиною 

до наслідків зустрічі людини з невідомим, щоб перетворити це саме невідоме у 

відоме і в процесі отого перетворення пізнавати мить дійсного усвідомлення 

власного існування, як істоти творчої, що одвічно ставить запитання і одвічно 

знаходячи відповіді, пізнає, в першу чергу, безмежжя перспектив розвитку 

своєї особистості, а вже потім опановує конкретні виробничі здобутки? 

Питання риторичне, але одвічне. І саме по відповіді на це запитання людина 

вибирає вектор власного поступу; виробник чи дослідник.   

Для виробника основою є фіксовані знання. Для дослідника, знання є причиною 

для сумніву, що знімає фіксацію і тим самим відкриває простір зустрічі з новим 

невідомим. Знання нікуди не діваються. Знання завжди з нами, бо і є нами, але 

у випадку дослідника, його творчість є грою з незнаним на полі знаного. 

Розумний арлекін - актор, про якого мріяв Лесь Курбас [1], є актором ігрового 

театру, оскільки є в першу чергу дослідником, а не виробником. Вектор вибору 

Курбаса зрозумілий кожному, хто наважився вийти за рамки виробничого цеху, 

ступивши у лабораторію Розумного арлекіна. І тут варто зазначити, що будь-

який театр по своїй природі вже є ігровим, а значить, що є не лише тільки 

виробництвом, а в першу чергу лабораторією [2].  
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Усвідомлення цього одразу позначиться на якості  самої продукції театру – 

виставах. Це стається тільки завдяки акторсько-режисерської лабораторії, де 

відбувається переродження актора виконавця на актора-креатора. Тоді,  якість 

акторської гри і якість режисерської думки бринить свіжістю пізнавань нового. 

Тоді, відповідно, й тексти драматургів матимуть таку ж саму природу. 

Розумний арлекін є актором, режисером і письменником (драматургом) і по 

природі своїй є таким, що рве пута сну, будить неспокій пізнань, бунтує проти 

сталості  звички, догм традицій, воскрешає життя на сцені і в серцях глядача. 

Розумний арлекін, - це неспокій. Постійний бунт. Це головна біль усіх 

чиновників усіх часів і народів, театральний інструмент боротьби з 

паразитаріями цивілізації. Ось чому його так бояться ті, хто спить, хто 

присипляє люд, бо Розумний Арлекін  є перелесником, що зриває маски 

кожному і всякому.  

Символом сцени і знаком театру є Маска. Інтрига театру є той, або те, що є за 

маскою. Маскарад театру направлений на зривання масок глядача через 

саморозмаскування акторів. Всім відомо, що принцип маскування актора є його 

грою з публікою. В момент одягання маски актор показує публіці, що маскарад 

є її життям, а коли актор зриває з себе маску, він стає прозорим і щирим. Цим 

самим актор показує публіці щось дещо більше за гру, і сповіщає публіці щось 

значно глибше за історію персонажа [3]. Цей принцип гри є принципом блазня, 

що має право говорити правду королю. На театрі в цьому простому 

блазнюванні актора серйозні змісти набувають забавного грайливого тону 

балаганного правдомовлення про заборонене, табуйоване, заказане і тим самим 

відкривають людині очі, як на суть речей страшних, жорстоких, трагічних так і 

на суть речей комічних, смішних, веселих, дотепних. Дві маски, та, що ридає і 

та, що сміється. За ними є людина, особистість, демаскована сутність актора, як 

точка єдності протилежностей, як ігровий інструмент перетворення знаного в 

незнане і навпаки. З цієї точки і ведеться гра масками. Ось формула гри 

Розумного Арлекіна, котрий завжди над усім цим балаганом і маскарадом, бо 

не стоїть на місці, бо завжди у русі тілом і духом, словом і ділом. Школа 

Розумного Арлекіна покликана мудрістю, котра триває завжди, як триває сіяння 

світла галактик. Напевно той, кого людина має за бога, і є Мудрим Арлекіном, 

котрий через вертеп маскараду, який ми називаємо  життям, відкриває людині 

таїну змістів самої природи.   

 РОБОТА 

З 1 квітня проводилась робота з драматургічним твором Томаса Бернгарда 

«МІНЕТТІ» за методом МКСІ  О. Драча. Режисер постановник – Мирослав 

Гринишин. 
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Режисер – методолог – Олег Драч. 

Актори; Олег Драч, Сергій Труш, Кирило Бабій та Владислава Гаврилюк. 

Зміст проекту полягає в дослідженні драматичного тексту п’єси «МІНЕТТІ» 

методом МКСІ.  

Мета роботи: Образне перетворення сюжетного драматичного тексту в 

нелінійні структури через роботу акторів з темою твору.  

Засоби: Трансформація образного стилізованого існування акторів у 

фіксованому сценічному дійстві. Композиційна трансформацію тексту п’єси 

Томаса Бернгарда «Мінетті» [23], у нелінійну монологічну структуру.  

Залучення студійців СТУДіЯ А.К.Т ., для участі у роботі. 

Роботу першого етапу було завершено 28 червня показом 30 хвилинного ескізу 

дійства, а 2 листопада відбулася прем’єра цілісної вистави під назвою «Ефект 

Мінетті».  

 

РЕЖИСЕРИ 

Моя співпраця з режисером Мирославом Гринишиним почалася задовго до 

зустрічі з текстом п’єси Томаса Бернгарда «МІНЕТТІ».  Ми мали досвід роботи 

ще у 2000 році над виставою «Останній Дон Кіхот» за п’єсою Дяченків. 

(Виставу можна переглянути на YouTube: 

https://www.youtube.com/watch?v=A7IH4uFBpJs). Пройшло вісімнадцять років і 

ми знову зустрілися уже як режисери-партнери і співавтори нового формату 

театральної роботи. Мирослав бачив мої останні режисерські роботи, такі як 

«СІМ» (2014) https://vimeo.com/113487381. А також «ВІСТЬ» (2015), 

https://youtu.be/I8SCrOyGx4M. СТВОРЕНІ У СТУДІЯ А.К.Т. 

 

ГРИНИ́ШИН Мирослав Васильович (07. 10. 1966, Івано-Франківськ) – режисер. 

Закін. Івано-Фр. ін-т нафти і газу (1990) і Київ. ін-т театр. мист-ва (1996; худож. 

кер. курсу Лесь Танюк, викл. А. Жолдак). Здійснив постановки вистав: 

«Повернення» В. Стуса (1989, літ.-муз. студія «Дзвін», Івано-Франківськ), «Сад» І. 

Багряного (1994), «Ґалілео Ґалілей» Б. Брехта (1999), «Антоніо» (за п’єсою 

«Венеціанський купець» В. Шекспіра, 2002; усі – Івано-Фр. муз.-драм. театр ім. І. 

Франка), «Швейк» Я. Гашека (1996, Київ. молодий театр; премія за кращу режисуру 

Міжнар. фестивалю «Конфронтації театральні–1997», м. Люблін, Польща), 

«Останній Дон Кіхот» М. і С. Дяченків (2000, Київ. театр рос. драми ім. Лесі 

Українки), «“У. Б. Н.” Український буржуазний націоналіст» Г. Тельнюка, А. 

Батьковського (2001, Нац. укр. драм. театр ім. М. Заньковецької, Львів), «Езоп» Г. 

https://www.youtube.com/watch?v=A7IH4uFBpJs
https://vimeo.com/113487381
https://youtu.be/I8SCrOyGx4M
http://esu.com.ua/search_articles.php?id=18218
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Фігейредо (2002, Нац. укр. драм. театр ім. І. Франка, Київ), «Гальшка Острозька» 

О. Огоновського (2003), «Рогоносець» (за п’єсою «Віндзорські жартівниці» В. 

Шекспіра, 2003; обидві – Рівнен. муз.-драм. театр). Співзасн. і голова правління 

Театр. компанії «Бенюк і Хостікоєв» (від 1999). 

Це були креативи створені спільно з акторами-креаторами методом креативної 

структурованої імпровізації МКСІ в роботі СТУДіЯ А.К.Т НЦТМ ім. Леся 

Курбаса у Києві та Літньої школи «Територія Творення»в Криворівні. Так само 

ми залучили до процесу на виставою «Ефекту Мінетті» молодих акторів-

креаторів, - це  Кирило Бабій, Сергій Труш та Владислава Граврилюк.  

Було проведено досить об’ємну роботу в МКСІ, щоб вивести їх на рівень 

структорованої акторської поведінки в просторі фіксованого тексту, як 

створеного ними самими так і Бернгардівського авторства, щоб сконструювати 

цілісну структуру сценічного дійства.  

Для цього потрібно було провести не тільки опрацювання самого тексту 

Бернгарда, а й створити безліч ігрових пластичних етюдів з текстами 

створеними тими ж акторами. Часу на це пішло дійсно багато, адже тижнева 

Літня Школа у Криворівні і цілий вересень з жовтнем були присвячені цій 

роботі.  

Результат засвідчив, що час потрачено не даремно. Ми створили не тільки 

виставу, створилася міцна команда однодумців, а це найважливіше, що стається 

на театрі. 

Що ж було нашою роботою? Над чим саме працювала наша група? 

На самому початку ми насправді не знали, що маємо робити з цим текстом 

п’єси «МІНЕТТІ» Томаса Бернгарда [23]. Але ми знали одне - чого ми не 

будемо робити з цим текстом, а саме; ми не будемо ставити постановку.  

Головним змістом нашої роботи був і залишається – особистість актора, як 

перетворювач ідеї автора у власний твір і через власний твір творення діалогу з 

автором з позиції свого розуміння теми твору автора.   

Бе́рнгард Міне́тті (нім. Bernhard Theodor Henry Minetti; 26 січня 1905, Кіль —

 12 жовтня 1998, Берлін) — німецький актор театру і кіно Народився в сім'ї 

італійських емігрантів. Вивчав германістику і театрознавство в Мюнхені. З 

початку 1920-х виступав на сцені. Працював в провінційних театрах — 

в Гері і Дармштадті, в 1930–1945 роках — в Берлінському державному 

театрі.У 1931 дебютував в кіно роллю Григорія в німецькій екранізації 

роману Федора Достоєвського «Брати Карамазови» (реж. Федір Оцеп). В тому ж році 

зіграв одну з головних ролей у фільмі «Берлін-Александерплац». Після війни працював 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D1%96%D0%BC%D0%B5%D1%86%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/26_%D1%81%D1%96%D1%87%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/1905
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%96%D0%BB%D1%8C_(%D0%BC%D1%96%D1%81%D1%82%D0%BE)
https://uk.wikipedia.org/wiki/12_%D0%B6%D0%BE%D0%B2%D1%82%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/1998
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%B5%D1%80%D0%BB%D1%96%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%8E%D0%BD%D1%85%D0%B5%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%B5%D1%80%D0%B0_(%D0%BC%D1%96%D1%81%D1%82%D0%BE)
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%B0%D1%80%D0%BC%D1%88%D1%82%D0%B0%D0%B4%D1%82
https://uk.wikipedia.org/wiki/1930
https://uk.wikipedia.org/wiki/1945
https://uk.wikipedia.org/wiki/1931
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B5%D0%B4%D1%96%D1%80_%D0%94%D0%BE%D1%81%D1%82%D0%BE%D1%94%D0%B2%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B8%D0%B9
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D0%B5%D1%80%D0%BB%D1%96%D0%BD-%D0%90%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%81%D0%B0%D0%BD%D0%B4%D0%B5%D1%80%D0%BF%D0%BB%D0%B0%D1%86_(%D1%84%D1%96%D0%BB%D1%8C%D0%BC)
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в театрах Кіля, Гамбурга, Франкфурта, Дюсельдорфа, з 1965 — в Театрі Шиллера 

в Західному Берліні, виступав також на інших західноберлінських 

і західнонімецьких сценах. У 1974 році познайомився з Томасом Бернгардом, який 

надзвичайно високо оцінив мистецтво актора і написав для нього декілька ролей, у 

тому числі — заголовну роль в драмі «Мінетті» (1976), поставлену у 1977 

в Штуттгарті Клаусом Пайманом.  

Ця формула є у ТОМАСА БЕРНГАРДА в самій п’єсі «МІНЕТТІ» : «Актор 

приходить до драматурга ( тут треба розуміти що драматург у Німеччині 

є режисером, а не тільки автором тексту прим., авт.) і драматург знищує 

актора. Так само актор знищує драматурга, стирає з лиця землі. Це 

називається взаємні порахунки. Коли актори зводять свої порахунки, вони 

це роблять без драматурга. Так само драматург коли зводить свої 

порахунки, він це робить без актора. У будь-якому разі ми звільняємося одні 

від одних. Чи зводить порахунки актор  драматургом, чи драматург з 

актором, природа однаково божеволіє. Ось це і є мистецтво.» 

Ось саме своїми і взаємними порахунками ми і займали наш час життя 

впродовж  роботи над цим проектом. Можливо саме тому, «непрофесійні» 

актори Бабій і Труш існують у грі на сцені так, як мало хто з професіоналів 

може існувати. Зрештою, професійними вони й самі вже стали передусім 

завдяки своїй неймовірній самовіддачі і силі духу.  

Це не пафосні слова, скоріше вдячність за їхню віру в спільну справу, котра 

надихає усіх партнерів по роботі. Це не може не тішити мене, як педагога і 

парнера по ремеслу, оскільки це є реальністю такої роботи, як вистава «Ефект 

Мінетті», як реальністю є  і  цей  «ефект» якісного перетворення особистості 

актора в «Розумного Арлекіна». 

То ж образна поведінка ініційована самими акторами і створена за вказівками 

режисера. Тут зустрічаємо «єдність протилежностей», коли гра народжується 

від внутрішнього образного перетворення і коли задається режисером форма, 

яка знаходить відлуння у внутрішніх процесах актора, котрі наповнюють форму 

новим пережитим актором змістом. Репетиція, як дихання; отримання, - як вдих 

і вчинок, - як видих [3].  

Говорилося про вібрацію як природу образного і вчиненого. Резонанс як 

розвиток змістів у вібрації, що розганяється і переливається від партнера до 

партнера. Пам’ятаймо, що першим партнером для актора є образ з якого 

народжується поведінка актора у просторі. Те, що найчастіше називають 

персонажем, скоріше є результатом мозаїчної дефракції вібрацій різних 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%96%D0%BB%D1%8C_(%D0%BC%D1%96%D1%81%D1%82%D0%BE)
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%B0%D0%BC%D0%B1%D1%83%D1%80%D0%B3
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D1%80%D0%B0%D0%BD%D0%BA%D1%84%D1%83%D1%80%D1%82-%D0%BD%D0%B0-%D0%9C%D0%B0%D0%B9%D0%BD%D1%96
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D1%8E%D1%81%D0%B5%D0%BB%D1%8C%D0%B4%D0%BE%D1%80%D1%84
https://uk.wikipedia.org/wiki/1965
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%97%D0%B0%D1%85%D1%96%D0%B4%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D0%91%D0%B5%D1%80%D0%BB%D1%96%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B5%D0%B4%D0%B5%D1%80%D0%B0%D1%82%D0%B8%D0%B2%D0%BD%D0%B0_%D0%A0%D0%B5%D1%81%D0%BF%D1%83%D0%B1%D0%BB%D1%96%D0%BA%D0%B0_%D0%9D%D1%96%D0%BC%D0%B5%D1%87%D1%87%D0%B8%D0%BD%D0%B8
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D0%BE%D0%BC%D0%B0%D1%81_%D0%91%D0%B5%D1%80%D0%BD%D0%B3%D0%B0%D1%80%D0%B4
https://uk.wikipedia.org/wiki/1976
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D1%82%D1%83%D1%82%D1%82%D0%B3%D0%B0%D1%80%D1%82
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%9A%D0%BB%D0%B0%D1%83%D1%81_%D0%9F%D0%B0%D0%B9%D0%BC%D0%B0%D0%BD&action=edit&redlink=1
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стилізацій, що накладаються одні на одні голограмуються у спільну мерехтливу 

константу, що маскується стилізаціями поведінки в персонаж. 

То́мас Бе́рнгард (нім. Thomas Bernhard; *9 лютого 1931 — †12 лютого 1989) — 

австрійський письменник та драматург.Лауреат премії міста Бремен (1965), 

Австрійської державної премії (1968), премій Антона Вільдганса (1968), Георга 

Бюхнера (1970), Франца Грільпарцера та Франца-Теодора Чокора (обидві 1972), 

Міжнародної літературної премії Монделло (1983), французької премії Медічі (1988) 

та ін. 

Погоджуюся з висловом Анатолія Васільєва, котрий висловився про те, що 

персонаж на сцені йому не є таким цікавим, як особистість актора, або скоріше  

актор – особистість. Розумію майстра, бо тільки особистість здатна мерехтіти 

образністю власного внутрішнього акторського процесу, що зрештою, завжди 

відрізняє його від ремісника, котрий ховається за гримом і кутається у костюм 

персонажа.  

То ж актор-особистість [3], є переконливішим авторитетом, оскільки  є реально 

живим, наочно присутнім перед очима глядача автором, завдяки тому, що саме 

ним твориться момент «тут і тепер», у якому актор-особистість і є тим актором-

креатором, що вивібровує спільний з глядачами час і простір у резонансі з 

вібрацією щойно твореного сценічного твору [4].  

В таку мить образна голограма активується в уяві усіх присутніх і вони разом 

уявою створюють нову художню реальність, у якій особистості вищих 

вібраційних досвідів резонують з особистостями нижчих вібраційних досвідів і 

таким чином доповнюючи одні одних, вони пізнають нові досвіди.  

Як учасники так і свідки такого дійства вислуховують ехо інтуїтивних 

перспектив Ідеального Тіла Твору (ІТТ), котре завжди рухається назустріч 

своїм реалізованим варіантам, створеним кожним, незалежно від того чи цей 

варіант актор створює у дійстві на сцені, чи глядач у залі на своєму кріслі 

власною уявою креативить свій варіант твору на тлі баченого і почутого ним на 

сцені.  

Чому ми говоримо про вібраційну природу театру? 

Тому що основою прояву будь-якого змістів нашій реальності є вібрація. Від 

атому аж до Всесвіту. Кожна форма, кожен звук, колір, лінія, світло, матерія 

геть уся, вібрує різними частотами і саме тому, що сама людина є організмом 

вібраційним, ми можемо сприймати вібрації інших об’єктів, станів і понять.  

Так само тема твору, чи ідея майбутнього твору теж є вібраціями котрі реально 

існують в Ефірі і знаходять своє втілення через різного виду реалі заторів. 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D1%96%D0%BC%D0%B5%D1%86%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/9_%D0%BB%D1%8E%D1%82%D0%BE%D0%B3%D0%BE
https://uk.wikipedia.org/wiki/1931
https://uk.wikipedia.org/wiki/12_%D0%BB%D1%8E%D1%82%D0%BE%D0%B3%D0%BE
https://uk.wikipedia.org/wiki/1989
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B8%D1%81%D1%8C%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D0%B8%D0%BA
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D1%80%D0%B0%D0%BC%D0%B0%D1%82%D1%83%D1%80%D0%B3
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%91%D1%80%D0%B5%D0%BC%D0%B5%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/1965
https://uk.wikipedia.org/wiki/1968
https://uk.wikipedia.org/wiki/1968
https://uk.wikipedia.org/wiki/1970
https://uk.wikipedia.org/wiki/1972
https://uk.wikipedia.org/wiki/1983
https://uk.wikipedia.org/wiki/1988
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Людина як екстрасенс, сприймає буття завдяки вібраційній 

структурі власного організму і того що ми називаємо тут 

«особистістю».  

Коли ми говоримо про грубі вібрації, то маємо на увазі 

матеріально проявлену фізику сталих і текучих форм, а коли про 

тонкі вібрації то  - мова йде про територію мислетворчого, 

уявного, інтуїтивного, емоційного,словом – образного і ще,  це 

стосується найголовнішого, - територія Духовна. Таким чином ми маємо три 

виміри. Фізичний, змістовний і емоційний. Триєдина природа людини і будь 

чого з чим людина має контакт на будь-якому з цих променів вібрації. Тут 

зробимо більш детальну спробу аналізу. 

 

ОБРАЗНЕ ПЕРЕТВОРЕННЯ - ОСНОВА МКСІ 

                 З практики креатора 

 

 «Те, що актор творить, є цілковитим його оригінальним твором. Всякий 

бачить своїми очима, всякий бачить інакше…» 

 (Лесь Курбас) 

 

 

« Там де всі мовчать, є той що говорить, ось чому все його існування є 

інакшим ніж у решти. Його голова інакша. Те що він приховує – інше. Він 

діє інакше і помирає інакше.» ( з п’єси «Мінетті») 

(Томас Бергард). 

 

 

 

Робота з уявним звуком, як з вібрацією образу. 

Досліджуючи вібраційну природу процесів творення,ми 

створили багато вправ, що для них природа вібрацій є 

усвідомленою основою. Людина вібрує постійно. Здорова людина має вищу 
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вібрацію ніж людина що хворіє. Позитивні енергії теж високо вібраційні на 

відміну від енергій негативних. Образи є згустками енергій котрі продукують в 

уяві людини відповідні вібрування. Тому існує пісня народу. Яка доля народу, 

така і пісня його. Кожна людина теж є  

піснею, або скоріше музикою, котра в основі має свій темпоритм, що теж є 

проявом вібраційності нашої природи. 

Звук є вібрацією. Рух проявлений у звуці пластично відображає його вібрацію. 

Імпровізація пластична через звуковий образ направлена на розвиток 

асоціативного мислення актора, розуміння ним образу, як головного 

інформаційного партнера  у творенні персонажа драматичного твору, простої 

дії, або поведінки персонажа у запропонованих обставинах. Від уяви до образу і 

від образу через уяву до твору – це трансформація вібрацій. 

Вправа, що її виробили креатори доволі проста.  

1. Нейтральна позиція. Стоїмо рівно, плечі вільні. Очі відкриті. М’язи не 

затиснуті. Ноги на ширині ступні. 

2. Уявляємо звук музичного інструменту. Власне звучання протяжне і 

тонально витримане. 

3. Вчиняємо рух будь якою частиною тіла і прислухуємося як цей рух 

відгукується у тональності і природі звучання звукового образу. 

4. Відповідно до почутих змін вчиняємо наступну фізичну дію і через 

безперервність дії, вибудовуємо логіку поведінки оперту на взаємодію звуку і 

пластики. 

5. Розвиваємо пластичний монолог разом з мелодією музичного твору, що 

чуємо у середині. 

6. Імпровізуємо у пошуку кульмінації і фіналу. 

 

P.S.; Цю ж роботу можна розпочинати декілька разів з різними образними 

джерелами – звуками природи, механічними звуками, тощо. Повторюючи 

вправу, важливо організовувати власну увагу на досвіді спонтанного прояву 

композиції, здатності бачити структурні куски їх взаємодію, розвиток 

логічного у внутрішній мелодії і зовнішній пластиці. 
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Ускладнення шукаємо у пробах прочитання змістовного в поведінці, 

характері руху, дій, асоціативного проявлення аспектів персонажу, 

характерних йому рис поведінки і так далі. 

Розвиваючи цей алгоритм, креатор може знайти новий власний шлях у 

творенні спонтанної імпровізації основаній на звуковому образі та прийти 

до оригінальних методів організації власного процесу творення пластичних 

(тілесних) монологів різних персонажів. 

 

 ВІЗУАЛЬНЕ ПЕРЕТВОРЕННЯ. 

Візія теж має вібраційну природу. Все що ми спостерігаємо нашим зором, 

вібрує. Будь-яка асоціація, викликана побаченим, має в суті своїй вібраційну 

природу. Так само і будь-що вчинене людиною. Голосом, жестом, кроком, 

будь-яким рухом. Тіло є резонатором вібрацій образного. Персонаж на театрі – 

людина, або її прототип у будь якій іншій образній формі; - предмети, об’єкти 

природи, явища природи, звірі, птахи, казкові персонажі, фантастичні, тощо. 

Образ персонажу, є складною голограмою асоціативного згустку, що часто 

можна зібрати у точку якого-небудь одного об’єкту, котрий у взаємодії з 

людською уявою, фантазією, асоціативністю та знаннями, як власних так і 

досвідів інших людей, має здатність вибухати інформацією, що живить суть 

твору тут і зараз, стаючи тим організуючим началом кожному його 

повторенню. 

 

Об’єкт – предмет 

Так само мають в основі своїй вібрацію. 

1.Нейтральна позиція. Ноги на ширині ступні, руки вниз, плечі розпрямлені. 

2.Дихання вільне, м’язи не затиснуті. 

3.Очі відкриті. 

4.Уявляємо предмет. Утримуємо його в уяві (часто це не є легко і наша увага 

відволікається від об’єкту уяви), обертаємо в уяві предмет довкола осі і в різних 

проекціях, вивчаємо деталі, що зауважуємо, й таким чином тренуємо увагу. 

5.Слухаємо власне тіло крізь призму асоціацій з тілом предмета. Моє тіло – тіло 

предмета. 
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6.Вчиняємо будь який рух тілом і корегуємо дію відносно нових асоціацій та 

відчуттів, що чуємо відповідно позиції фізичного тіла. 

7.Увага на емоційному стані. Чуємо всі зміни і зауважуємо вплив емоційного 

плану на рух, дію, і на поведінку. 

8.Крокуємо, знаходимо нові фарби фізичного руху, емоційного стану, 

народжуємо жест, ходу. 

9.Народження дихання і звуку. 

10. Звукосполучаємо голосні з приголосними.  

11. Створюємо мовну конструкцію під назвою «Тарабарщина». 

Робота з питаннями 

Виявляється, що вміння вести внутрішній діалог з власним персонажем, 

відкриває креатору шлях до швидкості організації імпровізації та утриманні її у 

розвитку логіки поведінки твореного персонажа. Починати слід з прямих 

запитань до персонажа як до власного Я; 

1. Що Я роблю тут і тепер?  

2. Чому і Що трапилося, що Я тут і тепер.  

3. В наслідок чого Я роблю те, що роблю?  

4. Що змушує мене до цієї дії. 

5. Навіщо Я це роблю?  

6. Для чого?  

7. Що Я хочу?  

8. До чого Я прагну? 

9. Де Я? 

10. Хто Я? 

Знаходження відповіді є вібраційним перетворенням особистості. 

 

P.S.; Відповіді на поставлені запитання можуть з’являтися у 

несподіваному ракурсі логіки, тим то вони, - відповіді, важливі й цікаві, що 
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відкривають не лише тільки шлюзи природи персонажа, а й власної 

особистості креатора, його власного Я. 

 

ЕМОЦІЙНИЙ СТАН І ГРА АКТОРА ЧЕРЕЗ ПРИЗМУ МЕТОДУ 

КРЕАТИВНОЇ СТРУКТУРОВАНОЇ ІМПРОВІЗАЦІЇ. 

Минуле - теперішнє - майбутнє. Ці три пункти лежать у в одному часопросторі 

і розкриваються на театрі дією і лише через дію. Дія може бути довільна. Уявні 

предмети, пластика, взаємодія з фізичними об’єктами. 

Що є цікавим, так це те, що час у творі має особливу властивість – він є 

енергією для дії з одного боку, а з другого, час має здатність бути стислим у 

одній точці і з початком процесу творення розмотується у два боки від тут і 

тепер – у минуле і майбутнє. 

Час стає такою собі “триногою” штативом для утримання дійства. Час живить 

дійство, утримує його у процесі і відбиває його відбиток у такій особливій 

природі його як пам’ять. Пам’ять теж має подібну “триногу – штатив” – 

минуле, теперішнє і майбутнє, оскільки людина є тої ж самої природи, вона ж 

бо креатор, що увесь час грає   - (Homo ludens [26].). 

Можна часто почути, що актор це - ходяча емоція. Дійсно, адже акторська гра 

тісно пов’язана з емоціюванням. Актор переживаючи в ролі, змінює свій 

емоційний стан багато разів. Нам навіть важко собі уявити гру акторів без 

емоційного переживання. Але чи завжди гра актора є наповнена емоційним 

переживанням?  

В житті ми здебільшого намагаємося приховати власні переживання, якщо вони 

є наслідком подій, що негативно торкаються нашої особистості. Людина звикла 

в житті прикидатися у вигідному емоційному стані. Таке прикидання стало 

нормальним процесом нашого життя. Ми постійно граємо, найчастіше для того 

щоб виглядати привабливіше в очах оточуючих.  

Тут можна впевнено заявляти, що така річ як етикет, насправді є просто грою за 

заведеними правилами. Будь-яке виховання також є грою, так само як і 

невихованість. Культура, одним словом, є формою ігрової структури соціальної 

системи людства. Тоді зрозуміло стає, що театр є попросту дзеркалом нашого 

ігрового простору під назвою дійсність. Дійсність, як сукупність дій. Дій 

логічного і нелогічного характеру, спонтанних автоматичних рухів, а також 

осмислених вчинків фізичних, словесних і емоційних. 
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Емоція – енергетичний процес перетворення одного змісту в інший. 

Перетворення є процесом образної взаємодії у грі актора, в результаті якого 

створюється персонажна природа (форма і зміст) існування актора. [7]. Будь-

яке персонажне перетворення супроводжується емоційним викидом енергії. В 

житті людини такі викиди найчастіше є непідконтрольними нашій волі. Навіть 

кажемо - віддатися сповна емоціям. Незалежно чи то в радісному вибуху щастя, 

чи в трагічній розпуці горя. В житті ми схильні до щасливих переживань на 

противагу нещасливим.  

А на сцені? Страждання персонажа стало чи не найбажанішим процесом у грі 

акторів.  І чим карколомніші обставини персонажів, тим сильнішими є емоційні 

переживання актора в ролі. Актори відверто кажучи тому й стають акторами, 

що можливість пограти емоціями, постраждати і викликати співчуття  у 

глядача, його схвальні оплески та овації, а відтак, слава і популярність, стали чи 

не найрозповсюдженим мотивом у здобутті цієї професії - актор. 

Але вміння плакати, сміятися, істерично кричати чи трагічно страждати на 

сцені, не є головним атрибутом акторського фаху. Так, актор має бути 

надзвичайно чутливим що до емоційного стану свого персонажа і легко  

збуджувати потрібну емоцію у якнайширшому діапазоні потужного вираження. 

Але… Гра є грою, коли вміло тримаємо дистанцію що до природи емоцій, 

причині засобів емоційного вибуху. 

Давайте спробуємо проаналізувати що це таке – емоційний стан? Нейтральний 

емоційний стан актора  відрізняється від нейтрального стану пересічної 

людини. В житті таке ми називаємо спокійний стан, або комфортний психічний 

стан.  

Гра на сцені є особливим станом психіки. На сцені актор перебуває у ролі. 

Тобто актор у ролі вже знаходиться у зміненому психічному стані, оскільки 

бути у ролі, - значить грати. А гра, як відомо можлива тільки коли учасники 

діють в межах певних правил і будь-який вихід з правил перетворює гру в 

стихійний процес поведінки, де емоція найчастіше спричиняє засліплення 

свідомості людини. 

Свідомість актора у грі знаходиться у процесі творчого акту. Емоційний стан у 

якому перебуває актор, не є його особистим емоційним станом, лиш ігровим 

процесом, що створює енергетичну подушку котра живить його енергетичний 

маятник і розкручує цей маятник актор свідомо, навмисне і спеціально для того, 

щоб зміст його вчинків у ролі набували як найяскравішої драматичної 

привабливості. Тому ми так любимо бачити переживання акторів на сцені у грі 
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і навіть вважаємо ці переживання основою самої гри і мірилом якісного прояву 

таланту. Що не завжди таким є насправді. 

Ми звикли до життя персонажів на сцені котре є подібним до життя людей у 

побуті. І в цьому криється чи не найбільша проблема сучасного акторського 

існування у грі, а відтак і самого театру, як виду мистецтва. 

Сцена не є життям, а віддзеркаленням життя. Дзеркало скляне віддзеркалює 

форму, а театральне дзеркало віддзеркалює насамперед зміст. А форма є 

вільною забавою деміургів на сцені. 

Існують багато театральних традицій, де актор не впадає у емоційний викид 

енергії, а лише чує сам стан емоційного забарвлення, а гра, тобто поведінка 

актора у грі, є вмілим оперуванням процесами організації  вчинення рухів 

тілом, голосом, словом, предметами тощо, строго у відповідних структурах 

персонажа і дійства, за строго визначеними правилами  організації процесів 

внутрішньої та зовнішньої поведінки. Тут досить навести приклади  гри акторів 

театру Тадаші Судзукі [27],  з Японії, чи в постановках  Боба Вілсона [28]. 

Ми бачимо сильні емоційні переживання персонажів, але природа такого 

переживання не є з площини психологічного театру. Тут є помітним і 

неприкритим свідомий навмисний процес гри, у якій актори тримають слух на 

емоційному стані персонажа і самі не завалюються у вир цих емоціювань, лише 

свідомо розганають енергетичний маятник і згущують необхідне емоційне 

забарвлення психічної енергії,  що випромінюється через фізичну поведінку: 

Рух, жест, мізансцена,   міміка і голос. Така акторська гра  тотально 

відрізняється від гри в реалістичне  удавання емоційного переживання у 

психологічному театрі за так званою «Системою Станіславського». 

Однак «система», як наприкінці свого життя  признався сам її автор, не є 

панацеєю на театрі. І природа не терпить жодних систем. Тим більше природа 

драматичних творів, сюжети котрих не є реалістичними чи побутовими. Взяти 

хоча б той самий водевіль, не кажучи про трагедії Шекспіра.  

Український муздрамтеатр теж має свою особливу природу існування акторів у 

грі. Тут ми бачимо певну дистанцію що до реалiстичних обставин з життя в 

самій, a гра актора є партитурно вибудуваною структурою, де драматичне 

існування змінюється на вокальні партії чи хореографічні номери. Але у 

боротьбі за глядача, у бажанні йому сподобатися, здивувати, вразити глибиною 

емоційного переживання з’явилася манера «грати нутром». 

Ця манера стала дуже заразною й існує й по нині. Не допомогла й «Система 

Станіславського», а почасти тільки укріпила її, оскільки у «системі» немає 
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позиції відсторонення. Такий підхід у грі актора з’явився пізніше, завдяки 

німецькому режисеру Бертольду Брехту. В кінці двадцятого століття багато 

режисерів вводили цей принцип у свої постановки за «Системою» і здобували 

насправді дуже цікавих результатів.  

Сьогодні тільки лінивий не експериментує з різного роду акторськими 

відстороненнями, випаданнями, виходами з гри. Почасти це можна пояснити 

впливом модернової революції в культурі, а також тим, що сама природа 

акторської гри вимагає дистанції актора до об’єкту гри. Тому саме вміння 

емоційно триматися на відстані відкриває актору таку можливість, як вільне 

входження і вихід з емоційного стану персонажа та спонтанну еквілібристику 

різнобарвними емоціями, в імпровізаційному творенні гри багатьма образними 

стилізаціями.  

  

Емоційний стан персонажа не є станом актора, а світлом що віддзеркалює зміст 

обставин у яких знаходиться персонаж і його внутрішній конфлікт.  Актор, що 

чує цей стан персонажа, враз починає світитися тим магічним світлом котре 

перетворює актора у персонаж, мотивує його вчинки у грі, робить її 

експресивною.  

Але, це саме актор вчиняє так, що емоційний стан персонажа уреальнюється 

ним і через нього у просторі й дійсності. Маючи здатність уявляти емоційно і 

керувати змістами, що при цьому спалахують зблисками осяяння, актор таким 

чином розкручує свій енергетичний маятник, наповнюючи  свої рухи в 

сценічній поведінці новими енергетичними зарядами емоційності, зблисками 

нових змістів, вчинками нових рухів у дії.  

Тому існування актора в персонажі є психічною поведінкою персонажа, що 

грається актором на відстані, чітко й відповідно до партитури ролі. Актор 

тримається  дистанції, як скульптор по відношенню до глини, котрій надає 

необхідних рис тої, чи іншої форми твореного. Тоді оті залипання на 

акторському стражданні є взагалі неможливим. 

Володіння знаннями збурення енергій і розкручування енергетичного маятника, 

фільтрування цієї енергії відповідними емоційними барвниками з одночасним 

утримуванням власної психіки у «незалежному» стані свідомого зосередження 

уваги, і тверезого орієнтування у просторах структурованих конструкцій 

скомпонованих в зафіксованій партитурі ролі, сцени, дійства.  

Що є основою такого існування актора? Відповідь – образна поведінка. Якраз 

поведінка, що не є опертою на образ і завалюється у страждання та копіювання 
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житейської правди існування та поведінки людини. Актор тоді грає від себе і 

через себе, прикидаючись таким чином персонажем, а не свідомо творячи його. 

Образна поведінка перш за все виховує в акторі уміння тримати дистанцію з 

об’єктом гри і вміння стилізувати свою поведінку, що створює ефект сценічної 

правди,  котра при всій своїй переконливій природі, абсолютно не є правдою 

реалістичного існування людини з життя побутового. 

На образності і тримається театральна сцена [5]. Образність відкриває 

перспективи незнаного і непередбачуваного, парадоксального існування актора 

у грі. Бо така гра актора тоді стає багатошаровим процесом взаємодії з багатьма 

точками уваги, що утримують, ініціюють, перемикають, жонглюють, джазують 

темами, стилізаціями, монтажними прийомами, керують емоційною 

еквілібристикою проявленою через пластику, жест, міміку, голос, слово, вокал 

та інші засоби виразності, що потребують як партнерських взаємин з іншими 

акторами так і використання й застосування вмінь оперування різними 

предметами, об’єктами, тим більше вміннями стилізованого тілописання в 

просторі сцени, знаннями  оперування зонами, планами, точками на сцені, 

площинами у просторі сцени, світловими та звуковими ефектами, відео та 

піроелементами тощо. 

Образна поведінка розкриває надзвичайно широкі простори фантазії та 

експерименту, даючи акторам можливість не тільки творити нове і неочікуване, 

не залипле на логіці природної поведінки людини, а й проявляти парадоксальні 

композити стилізацій образної поведінки, за яких персонажі набувають 

особливого мистецького формату. Таким чином твориться, як любить 

висловлюватися Клім [30 ], «Волшебство» акторського чину. 

Акторська природа є організованою свідомістю, що утримує дистанцію 

процесів взаємодії сутності і персони (триєдина природа людини за О. Драчем 

прим авт.). Знання і вміння розототожнюватися в троїсту структуру свідомість-

сутність-персона, відкриває актору перспективи бачення деталей та нюансів у 

внутрішніх компонуваннях змістів, зовнішніх засобах виразності і цілісного 

чуття структури композиції всього дійства.  

Три зони уваги. Троїста природа тут завжди присутня. Тому предмет з 

порушенням, образна поведінка, персонажна стилізація теж є троїстою 

структурою у грі актора, створенні персонажа та побудові дійства. Словом 

«Три Д» як три вектори дії. 

Емоційна складова активізується ще на самому початку, у момент вихоплення 

уявою  предмету (об’єкту) з порушенням [6]. Власне оте порушення,  що 
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спричиняє проблеми у використанні чи застосуванні даного предмета (об’єкта) 

викликає в актора певне емоційне зрушення. Народжується енергетичне 

завихрення з якого виростає внутрішній конфлікт майбутнього персонажа.  

Отой зламаний предмет (об’єкт), пробуджує в природі актора емоційне відчуття 

порушення гармонії й інформує актора перспективами перетворення звичайної 

ходи по сцені, крокуванні людини-актора на стилізовану ходу = персонажне 

забарвлення пластики кроку. Таким чином народжується поведінка 

організована взаємодією актора і образу. Актор змінюється і перестає 

проявлятися у своїй звичній природі руху, пластики, голосу, мови тощо. 

Порушення збурює асоціативність уяви і вмикає фантазію актора. На екрані 

уяви виникають безліч візій, що зблискують мозаїкою персонажних типажів, 

сюжетних варіантів, котрі в мерехтінні своєму згущують енергетичне поле 

дзеркала емоційного стану персонажа у якому віддзеркалюється зміст 

внутрішнього конфлікту персонажа й легко відгукується на емоційному плані 

актора.  

Таким чином уреальнюється емоційний стан персонажа граний актором. І тут 

треба розуміти, що стан отой є територією саме персонажа, а не  акторською. 

Природа персонажа не є природою актора. Навіть не є природою автора. 

Завжди у процесах творчих є дистанція між творцем і твором. Бо твір завжди 

має свій простір для існування, а отже своє право на варіант, як у процесах 

створення автором чи авторами, так і в процесах сприйнятя його 

реципієнтом/ами. 

Актор тільки віддзеркалює, повертаючи своє емоційне дзеркало відповідно до 

перспектив розвитку проекції персонажа і його історії. Ось саме тут і 

утворюється розототожнення між персонажем і актором. Свідомість начебто 

споглядає збоку, щоб чітко бачити і керувати процесами взаємодії елементами 

персонажного формату та інструментарієм акторського арсеналу. 

Емоційний стан актора на відміну від неакторів є свідомо керований його, 

актора, силою волі. Ця властивість природи акторської емоційності є 

складовою акторського таланту.  Віра у запропоновані обставини собі самому і 

здатність реагувати на ці обставини емоційно, ментально, фізично. Така реакція 

на обставини є вродженою властивістю уяви і фантазії.  

Зрозуміло, що вроджені дані можна і треба розвивати. В цьому полягає суть 

будь-якої школи. Існують багато дієвих методик розвитку і керування 

акторським талантом. І будь-який метод базується на здатності і умінні 
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утримувати актором свідому дистанцію з предметом взаємодії, інакше кажучи, 

на конкретних знаннях необхідних для такої роботи.  

Основою такого знання в МКСІ є розуміння принципу дії так званого двигуна 

гри, або енергетичного маятника актора. Його модель має форму 

рівнобедреного трикутника, де кожен кут має чітке визначення інформаційно-

енергетичного вектора дії і будь-який з них може бути ініціатором початку гри. 

Ось ці три вектори: Зміст (слово), Дія (рух), Емоція (почуття). Ініціювання та 

керування енергетичним маятником полягають у свідомому вольовому вчинку 

уваги. 

Якщо розпочинати гру від концентрації уваги на змісті, тоді автоматично до 

гри залучаються наступні два промені - емоція і рух. Зміст якби спитається на 

оті два партнерські промені емоція і рух, а ті в свою чергу віддзеркалюють у 

своїх векторах суть даного змісту. Так відбувається з кожним з цих трьох 

векторних ініціативних променів. Тут доречне гасло: Один за всіх, а всі за 

одного. 

 

 

 

 

 

 

 

Отже гра не є суто емоційною еквілібристикою. У грі  є місця для емоційного 

спалаху, так само як є місце для проявленого змісту і тілесного фізичного 

вчинку. І, як самі 

розумієте, зміст теж є 

емоційним, як і 

дія є змістовною, та 

емоція є дієвою. Але у 

грі існує можливість для 

актора вискакувати з 

цього енергетичного 

маятника, і триматися по 

відношенню до 
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нього на відстані з чуттям лише вібрації стану персонажа.  

Словом, актор може керувати своїм двигуном гри, то розкручуючи 

енергетичний маятник, то різко зупиняючи його. Такий процес теж буде грою. 

Грою в негру. Тут відкриваються парадоксальні можливості для акторського 

існування, коли можна не емоціювати, а діяти і словити, або не словити, але 

діяти та емоціювати. Також можна емоціювати без жодного руху і слова. Гра 

внутрішня. Гра лише тільки слухом та відчуттями. При такому оперування 

двигуном гри, створюється основа для нелінійного ігрового матеріалу. Дуже 

провокативна для уяви і фантазії, як актора так і глядача.  

Театральна акція триває тільки тут і тепер, тобто вона має часово-просторову 

природу. Є початок і є кінець. Тому в процесі гри точка тут і тепер є моментом 

дійсного чину, що спирається так само як на початок так і на кінець. 

Природа композиції є триєдиною: Початок – кульмінація - фінал. за 

Арістотелем [16]. Це суть структури, конструкція твору. Але є ще й 

енергетична природа твору і вона полягає в цілісності троїстого. Можна 

побачити, що у грі твору, будь який «момент дійства» є триєдиним. Бо в такому 

«моменті діства» є присутньою енергія початку і енергія кінця, а відтак і зміст і 

емоційні поля. Енергія і зміст з емоцією і перспективами вчинення дії, як з до 

початку дійства так і після кінця дійства.  

Такою є триєдина природа твору, котра є віддзеркаленням природи людини, що 

творить твори і має таку ж триєдину природу. (див. Триєдина природа 

особистості людини прм. Авт.). 

Як можемо побачити, це все є об’ємною територією для гри. І це є ремеслом, 

що дає акторам бачення того, що вони творять (грають), розуміння організації 

стилізованої поведінки від образу і здатність швидко перемикатися у грі то від 

себе, то від персонажа.  

Від себе, коли емоційний стан персонажа не зачіпає ( не гребе) самого актора, а 

лише злегка резонує з тим, що діється в емоційному стані персонажа. Та від 

персонажа, коли емоційний стан актора заводиться у повну потужність. Тоді 

гра твориться не в одній площині – акторське переживання, з якого найчастіше 

виростає побутова поведінка, та звичка «грати нутром», а  утворюється об’ємна 

просторова структура гри актора, що водночас є і забавою і роботою і 

священнодійством.  

Така природа гри створює особливу структуру непередбаченого акторського 

вчинку, котрий є тематично позиційованим стосовно змісту поведінки 

персонажа, і водночас парадоксальним, що до самої сценічної правдивості 
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твореного. Така правда в існуванні актора, має особливу палітру, зіткану з 

кількох (не менше п’яти) образних стилізацій, імпровізування якими  роблять 

персонаж об’ємним, нелінійним, новим і неочікувано правдивим сценічним 

твором. 

 

 

П’ЯТИПЛАНОВА СТРУКТУРА ПРИРОДИ КРЕАТОРА 

Драматургічний етюд [9] 

Для зручності спробуємо розповісти про п’ятиплановість структури Людської 

природи наступним чином: наведемо невеличкий шматок драматичного тексту 

з «Бесід з Майстром», це буде ще й наглядним прикладом практичної роботи у 

драматургічному промені. Це драматургічний етюд на тему Креатора, з книги 

автора «Креатор» з серії  «Бесіди з Майстром». 

 

 

                                         Збірка бесід з Майстром про театр. 

Отже надамо слово Майстрові: 

Майстер - Ти сам знаєш, що органи чуття, якими ти озброєний, є надзвичайно 

короткої і вузької дії. Тому Ти відчуваєш свій світ на дуже 

маленькому екрані сприйняття Світу. Це, зрештою відомо чи не 

школярам. Але ми з Тобою говоримо про процес творення, як про 

процес, що має імпульс осмисленості і триває у свідомому промені 

і, навпаки про такий процес, хаотичного проявлення неочікуваного і 
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не завжди бажаного, що відбувається по за Людською волею і 

зусиллям. 

Учень  - Але дотичним є до самої Людини і її життя? 

М  -  О так! Ще й як дотичним! Можна сказати, що цей процес є 

несвідомим життям Людини. 

У  -  Ну, про це вже теж усі пташки перецвірінькали. Що нового Ти 

хочеш мені сказати? 

М  -  Те, що Ти, хоча і знаєш, але завжди забуваєш.  Несвідоме творення 

є безвольним творенням твого Світу. І саме Твого! І знаєш чому? 

У  -  Знаю, тому, що я не є лише тим, кого знаю як особистість і яку 

знають інші, а скоріше я є тим, кого абсолютно не знаю сам, не те, 

що хтось інший чи інші. 

М  -  Браво! Тоді нам буде легше порозумітися. Значить, якщо Ти 

твориш несвідомо, то з цього можна визначити і те, що Ти 

твориш ще й підсвідомо, надсвідомо і понадсвідомо. 

У  -  Як це? 

М  -  А так. Ось поглянь на Людську долоню з розчепіреними пальцями, 

де великий палець на горі і мізинець внизу. Середній палець візьмемо 

за свідомість, тобто контрольований процес. Вказівний палець, 

визначаємо як надсвідомість, це - процес, що утримує погляд з 

більшої відстані і відповідно з більшим об’ємом інформації та 

інформованості про все, що вже діється. Вібрація такого процесу 

є вищою за звичний процес свідомого творення. Це пам’ять душі. 

Далі маємо нижчий рівень вібрації від свідомості. Це – безіменний 

палець, що є проекцією підсвідомого процесу творення. Тут маємо 

усі інстинкти вроджені та набуті, рефлекси і автоматичні 

навички, словом – пам’ять кліткова, генетична і відповідно 

продуковані нею програми і увесь набутий за життя досвід. 

Можна ще назвати це - територією тіла, знанням маріонетки. 

Далі підемо ще нижче. Тут мізинчик, що є планом несвідомого. Все, 

що є несвідомим, приходить і проявляється з імпульсів чуття 

зовнішнього життя і нетямущого внутрішнього 

самоорганізованого та інфекційного. Це знання інших істот, 

ментальних конструкцій, духів, бісів і тому подібного мотлоху 

створеного і твореного усіма сущими у Всесвіті. Тепер 
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найголовніший – Великий палець. Це символ прояву понадсвідомого 

(Божественного) процесу. Інформації, що поступає до Тебе прямо 

від найвищого рівня знань. Це промінь Бога. Назви його як хочеш. 

Тут є усе, що одвічно і вічно триває, тому ця інформація має усю 

повноту власного структурного гравітаційного тіла то ж   сила 

такого творення немає жодних меж. Це є метафізична дочасність 

і відчасність, сила потужності якої, без перебільшення немає 

обмежень чи вимірів. Це є магічний план, що здатен створити будь 

що і будь де, з будь чого і для будь кого, без жодних винятків. Це є 

планом КОНУ, чуття якого відкрито Вам усім і Ви відчуваєте цей 

зв’язок, називаючи це відчуття СОВІСТЮ. Тому, як знак, в цій 

позиції Великий палець є головуючим і утримуючим усі інші плани, 

бо вміщає у собі всіх і вся. Так само як у маніпулюванні кистю руки, 

всі пальці без Великого, є «каліками». 

У  -  Я розумію, значить вся нечисть теж живе у найвищому Абсолюті? 

М -  Не живе, а є інтегрованою, інформованою і знаною у всіх своїх 

тайних зазіханнях та підступних змовах і злочинних коаліціях. 

У  -  Значить Біси є не просто відомі і знані Абсолютові, а ще й діють 

під безпосереднім керівництвом того ж Пана Бога? 

М  -  Ні, не так. Все має право на власну волю, як і Ти, зрештою. Тому 

все має свої власні кроки, але вони не є таємницею для Абсолюту, 

тобто, для того ж таки твого Пана Бога. Тому Ти і молишся до 

нього, щоб уберіг тебе від того «всяческого» зла. І він дійсно 

береже Тебе, бо Ти заявляєш про Твою власну віру і свідоме 

відчуття тої найвищої вібрації, що здатна двигати горами і воду 

перетворювати у вино. Все залежить тільки від того, що є Твоєю 

молитвою, як Ти її створюєш і як утримуєш себе у цім стані. Це не 

є легко. І тому така рідкість – сильна молитва. Тому ви маєте 

посередників, через кого Ви молитеся. Ви називаєте їх Святими. 

Ось як сьогодні, день Святого Миколая, тому більшість молять 

Миколая про допомогу і просять Миколая просити у Бога для них 

благосні дарунки. 

У  -  Значить Зміст усіх Святих у посередництві? У посередництві 

високих творчих вібрацій тонкого Всесвіту і низьких вібрацій 

матеріально проявленого фізичного Всесвіту? 

М -  А що малий зміст? 
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У  -  Значний. Я б сказав, Ти мені відкрив очі на тих Святих… Ніколи б 

так не подумав. Я завжди мав їх за вигорілих егрегорів, 

Авторитети давно минулих літ, а тому непотрібні і такі, що 

заважають рухатися мені вперед. 

М  -  Так, я знаю, тому про це і говорю з тобою. Помолися Святому, 

який сильніший за тебе в надцятеро і тисячократно 

вивіброваніший у божественній вібрації. Помолися і відчуєш, що 

слова мої не є порожніми, власне Я з Тобою зараз говорю саме через 

них і конкретно через Миколая. Тебе це дивує?  

У  -  Ні. Я вірю Тобі. Мені немає чого заперечувати Тобі, бо в цім потоці 

інформації Ти мене піднімаєш і вивібровуєш так, що я чую ті 

знання, що Ти їх мені даруєш нелінійно, а голографічно, так якби я 

все це давно і вічно знаю. 

М  -  Так і є. Ти все це давно знаєш сам. Просто Ти зараз згадуєш про це. 

Коли ТИ вібруєш надсвідомою частотою, тоді і Ти знаєш. Знання 

приходять з надсвідомого усвідомлення себе як вищого процесу 

творення. 

У  -  Саме так, надсвідомий процес, це і є моє Вище Я. Тому я і можу 

бачити композицію твору, його структуру і тло на якому цей твір 

твориться, контекст його і надзавдання твору цього. Мені 

зрозумілий твій приклад долоні, що Ти його застосував. Це справді 

дуже просто і ясно. Дякую Тобі. 

М  -  Тримай і застосовуй за призначенням. 

У  -  Майстре. 

М  -  Так? Що ще? 

У  -  Чому п’ять пальців руки є символом змістовності Людської 

природи? Це дійсно так збудовано Людину? Це, що, такий «образ» 

і «подобіє»? 

М  -  Образ, тобто Божественна суть, є Духовним променем, що 

взаємодіє з  Людським єством. Мова йде про простір інформації, 

до якого Ви маєте безпосереднє й пряме відношення. Треба 

зазначити, що є два поля інформації. Божественне поле і людське. 

Божественне поле, або божественний промінь, Ви одержуєте при 

Вашому зародженні. Ваша духовна структура відкрита для 

Духовного променю КОНУ. Ви не є рабами Кону, просто Вам дано 
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цю здатність - чути Його чистий промінь інформації, що зветься 

ПРАВДОЮ, бо Ви є продовженням променю Кону у фізичному 

вимірі Всесвіту тут на Землі.  Ви здатні чути «голос Бога» і  

вільно підключатися до полів духовної інформації, як от Ти зараз. 

Але, окрім Духовної Божественної інформації, тут на Землі, ще 

густо нуртує інформація вироблена Вашою, Людською творчою 

натурою. Це поле соціальної інформації, тобто інформація що її 

продукує відокремлена від Духовного променю Кону природа 

Людини, така, що є відірваною від Божественного знання.  Ця 

неконічна інформація накинута Вам від перших контактів з 

оточуючим простором цивілізованого Світу перекриває промінь 

чуття Кону. Тому Ви, втрачаючи зв’язок з Коном, переключаєтеся 

на промені виключно міжлюдської (соціальної) інформації, де 

правди не зіскати. Ви страждаєте, без контакту з Коном, але не 

розумієте причин втрати контакту з Ним. Ви сліпнете і глухнете, 

чіпляєтеся за взаємовигідні форми стосунків між собі подібними, і 

загрузаєте у неправді та брехні. Так твориться зло. З найблагіших 

намірів Ваших тчеться енергія руїни. Ті з Вас, що ще хоч трохи 

чують промені Кону, шукають затишного місця на самоті, 

втікаючи таким чином від життя і місії Людини на Землі.   

Створені, а точніше народжені  у фізичному проявленні 

біологічного виду живих (животних, жив) істот, Ви, як партнери 

Абсолюту, запрошені до спільного діла на Землі – перетворення Зла 

на Добро. У цьому Ваша місія, - творення кРАси, добРА, РАдості 

та гармонії пРАвди на цій планеті разом з усіма силами 

Абсолютної Любові, що відряджені для цієї місії у всепростори 

цього Фізичного Всесвіту. Кожен з Вас несе в собі пам’ять про цю 

суть Вашої місії, та не кожен з Вас здатен згадати про це. 

У  -  Не здатен згадати? Але чому? 

М  -  Через підкинуті Вам деструктивні паразитичні програми 

(ментальні конструкції переконань), створені  паразитичними 

сутностями. Як чужаками, тобто такими, що створені усіма 

попередніми Вашими поколіннями і такими, що занесені до Вас з 

інших Світів, а також і такими, що Ви їх свідомо чи несвідомо 

самі залюбки творите повсякчас, усіма Вашими порочними і 

благими намірами, прагненнями, думками та ділами.  Саме під 

впливом цих паразитичних ментальних конструкцій, Ви розділилися 

і відділилися від Цілості Єдиного і вічного, тому Ви й стали 
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тривати у житті короткочасно і вмирати на злеті опанування 

Мудрістю. 

У  -  Жах! Чому так?  

М  -  Це обставини теперішньої Вашої експедиції. Короткочасовість 

Вашого життя сталася внаслідок відірваності від Кону. Тому для 

Вашого пробудження важливо частіше замислюватися над сенсом 

Вашого життя, у його цінності і вартості. Від часів, коли 

проявилося ЗЛО, яке паразитує на життєтворчих  енергетичний 

полях, Ви стали дуже чутливими до його впливу і спокушені тими 

перспективами, що Зло (паразит) вам підкидає.  Від постійного 

впливу паразита ви, заколисуючись у Гордині,  Ви втрачаєте 

Контакт з Духовним променем прапам’яті про зміст Вашої місії. 

Інакше кажучи, з підміною паразитами цінностей Вашого життя, 

а саме, коли Ваші перкручені уявлення про земні цінності, такі як; 

багатство, влада, ситість, врода, інтелектуальність, затьмарили 

Вам Вашу справжню і  єдину цінність -  одвічно вічне єство 

Божественного Цілого, де саме поняття цінностей взагалі не 

існує, оскільки немає градації якісного і значимого поділу, бо  все є 

одним і трасцендентально об’єднаним.  Ви вже тисячоліттями 

перебігаєте у табір паразитів, як оті  ТУШКИ (термін Верховної 

Ради Твоєї країни). Відбувається протистояння і боротьба, 

точніше війна. Тому, Ваш термін фізичного проявлення став 

скорочуватися. В цьому теж є Божественна мудрість, вона 

полягає в тому, щоб Ви замислилися над змістом Вашого існуванняі 

над призначенням Вашого життя.  

У  -  Навіщо? 

М  -  Кажу ж Тобі, щоб загострити відчуття значимості самого 

Вашого життя тут на Землі. Тому народжується так багато 

нових воїнів Божественного Світу. Але сила Паразита на його рівні 

ще досить сильна. Той, хто розуміє цінність життя, не буде 

витрачати його на руйнування і деструктивну діяльність, бо 

відкриває для себе цінність часу і вартість кожного подиху. 

У  -  Все одно, не розумію навіщо так було все ускладнювати? 

М  -  Дійсність є дією, що містить у собі протидію. Це Закон 

творчості. А Закон будь-якої дії вимагає ускладнення обставин, 

інакше відбувається профанація процесів. З кожною секундою Світ 
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ускладнюється і всі процеси набувають нового значення, нових 

координат. Тому неможливо двічі увійти в одну ріку… Ти все сам 

розумієш, навіщо це тупцювання? 

У  -  Я розуміти, розумію, але ж усе це проявляється саме у просторі й 

часі через страждання Людські.  

М  -  Так. Така вже тут природа цього рівня дійсного, що без 

страждань нічого не відбуватиметься. Тут не прості умови для 

життя. Можна сказати, що одні з найскладніших і не тільки у цій 

Галактиці. 

У  -  Але ж Ти говорив щойно, що у Божественній Цільності все єдине і 

трансцендентальне? 

М  -  Так. Але у матеріально проявлених галактиках існує безліч 

різноманітних класифікацій і градацій цивілізаційного розвитку. Ви 

занадто самовпевнені стосовного Вашого Богоподібного 

походження. Все суще є Богоподібним у тій чи іншій степені 

розвитку. Навіть камінь має Божеську природу і подобизну. Тому 

сказано не раз, що Бога в одноформатному і єдиноликому прояві не 

існує. Так як музика не може існувати в одному звуці, а малярство 

в одні фарбі чи графіка в одній лінії чи крапці. Багатозначність 

форм і змістів є грою божественної природи, тому все єдине і все 

взаємопроявлене і все взаємозв’язане Любов’ю. А Любов, є 

всепроникливою і всеосяжною, а тому і вічною. Паразит не має 

Любові, лише тільки страсті, бо пристрасний і закільцьований на 

собі самому. Тому паразитична природа є егоїстичною, а тому і 

відділеною від цілого. Самовільно відділеною, оскільки все має волю 

вчиняти так як хоче. 

У  -  А чому я не маю волі вчинити своє життя вічним? 

М  -  Хто тобі таке сказав? Ти маєш таку волю. От тільки, щоб 

оволодіти цією волею Тобі ще вчитися і вчитися. Рости і рости. 

Але маю надію, що колись Ти доростеш і відродишся у своїй 

одвічній красі і змісті. 

У  -  Коли це буде і з ким це трапиться, мене вже давно не буде на 

Світі. 

М  -  Як знати… Подумай, що свідомість Твоя ще дуже залежна від 

егоїстичного уявлення про себе, як про єдиного і особливо 
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важливого. Коли збагнеш, що Ти є порохом, тоді можливо і 

відкриєш для себе однорідність і одностайність Вашої цивілізації у 

проявленій Вашій многоликості. Адже по образу і подобі… 

Розумієш? 

У  -  Тепер так. То, що стосовно підказки закладеної в руці Людини? 

Про Свідомість Ти розповів мені потрясаюче! Але ми з Тобою 

колись говорили про складові плани Людської природи. 

М  -  П’ять планів взаємодії з Всесвітом. Великий палець, - Духовний 

план. Вказівний, - ментальний. Середній – фізичний. Безіменний – 

біохімічний. Мізинчик – емоційний. Два плани: фізичний та 

біохімічний є проявлені у фізичному, грубо вібраційному форматі 

Всесвіту, а три: Духовний ментальний і емоційний, - є тонко 

вібраційним проявленням. Ліва долоня – проект, а права дійсність, 

склади їх докупи і матимеш перезавантаження і узгодження 

завдань з дійсними виконаннями. Існує багато змістовних знаків 

закладених у Вашій природі та Вашому тілі. Ця божественна 

мудрість є всепроникливою і тому Ти її можеш побачити сам. 

Прозріваючи Ти відкриваєш і згадуєш себе. Згадай усе і станеш над 

ситуацією, що склалася на планеті Земля. 

 

 

 

 

 

 

 

P.S.; Текст 

з книги  автора 
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«КРЕАТОР». У наведеному уривку, закладено сентенцію, про призначення 

Людини. Коли ми говоримо про Креатора, то мається на увазі Людська 

креативна природа. Наші спроби позиціювання нового театрального 

простору, як простору мистецького відкриття, перегукуються з цими 

поняттями призначення Людини. Фактично ми можемо побачити 

спільність природи і розуміти краще зміст самого театру, як дзеркала душі 

Людини. 

ТРИЄДНІСТЬ КРЕАТОРА 

Закон театру – двоїна. На сцені завжди двоє, - партнери. Єдність 

протилежностей і є театром. Тема і контртеама, протагоніст і антагоніст. Добро 

і зло, наші і чужі, вороги і свої і так далі і тому подібно. Так ми звикло 

сприймаємо наш світ, а відтак і театр, вбачаючи в ньому присутність 

протилежностей як основу театру і відповідно основу життя. Шекспір очевидно 

мав на увазі саме цю двоїну висловивши – «Життя є театром і всі ми в ньому 

тільки актори» як відома фраза героя з Пікової дами – «Что наша жизнь? Игра»  

Але сам в цій фразі про гру є відповідь на шекспірівський вислів. Суть цього 

змісту в тому, що двоїни, як такої немає, бо завжди є присутня третя складова і 

ця складова є людською свідомістю. Спостерігач, котрий і сприймає оту єдність 

протилежностей.  

Тому і Закон єдності протилежностей бачиться нами тільки з третьої позиції. 

«Де двоє зійдутьс в ім’я моє, там Я прибуду»  [21]. Тема і контртема 

зустрічаються у конфлікті в ім’я мудрості сюжету (історії). Історія спирається 

на протилежні компоненти котрі магнетизують третій - конфлікт. Без конфлікту 

історії немає. Навіть споглядання за краєвидами чи інертними видовижами має 

у собі присутність отієї третьої складової, людини  – спостерігача, котрий 

бачить те, що бачить, чує те, що чує і реагує на все, що ацептує з своєї третьої 

сторони, співставляючи знане з невідомим.  

Життя на Землі триває у третьому вимірі, коли протилежності зустрічаються у 

серединному єстві. Чорне і біле мають сіре, гаряче і холодне мають тепле, 

минуле і майбутнє мають теперішнє. Так само верх і низ ліве й праве перед і 

зад всі вони мають третю основну складову. Сонце і Земля мають Місяць, 

чоловік і жінка – дитину. 

Процитую тут Друнвало Мелхеседека [8];  

«Очевидно найкращим прикладом є побудова самої матерії в цьому 

Третьому вимірі. Матерія згущена з трьох основних часток; протонів, 

електронів і нейтронів. На наступному, більш високому рівні організації, 
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серед трьох основних часток ви знайдете атоми, а на ще нижчому – 

розділення на ще менші елементарні частки. Таким чином, свідомість 

сприймає саму себе посередині між  макрокосмосом і мікрокосмосом. Якщо 

ви уважно вдивитеся у будь-який з рівнів матерії, ви завжди знайдете 

триєдність.» {Давня таємниця квітки життя}.  

ДРУНВАЛО МЕЛЬХІСЕДЕК - всесвітньо відомий вчений, 

еколог, винахідник, езотерик, цілитель і Вчитель. Друнвало - 

засновник семінарів "Квітка Життя", "Земля і Небо» і 

«Живи в Серці». У його вченні стародавні езотеричні знання 

і духовні практики гармонійно поєднуються з сучасними 

науковими уявленнями і технічними досягненнями. Вчення 

Друнвало відкрито представляє, йде з глибини століть 

езотеричну інформацію про те, як усвідомлено 

використовувати для духовного зростання принципи 

Сакральної Геометрії - геометрії форм, що лежить в основі 

життя і всіх інших проявів у Всесвіті. 

Цікаво, правда? І що важливо, мудро сказано. 

Триєдина природа християнського світогляду -  Отець, Син і Святий Дух. Ще у 

древніх слов’ян надибуємо Правь, Навь і Явь. Трійка є містичною цифрою, що 

символізує всі основні базові фундаменти просторового виміру нашої планети і 

всього живого на ній. Планета Земля є Третьою планетою в Сонячній системі.  

На Землі існує три простори, що заселені життям, це - повітря, суша і океан. 

Об’ємне бачення дійсного - 3D. Тригонометрична перспектива, зафіксована у 

відомій емблемі Мерседес - Бенц. Найстійкіша опора, яку ми знаємо – тринога 

(штатив). Рівнобедрений трикутник, як символ статі Людини вектор уверх – 

жінка, а вектор донизу – чоловік.  

«Треба бути мудрим і стати над ситуацією,» - ми можемо почути цей вираз з 

уст будь кого, хто знаходить себе в обставинах конфлікту. Власне залипання на 

конфлікті розділяє людей на протилежні табори. «Не судіть і не будете 

судимими» - означає перебування у незалежності від конфлікту. У сприйнятті 

двоїни як єдності протилежностей, утримування себе над цим конфліктом є 

свідченням мудрості. 

Для лінійної свідомості є притаманним відстоювання своєї власної позиції, 

будь це темою чи контртемою, але у процесі творення, автор, (як третя 

складова) здіймається над цією двоїною і йому відкриваються переспективи 

композиції вищого порядку, коли твір не є однозначним і пропонує реципієнту 
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не судити учасників сюжетної структури, а відкривати в собі власні конфлікти 

що породжуються у зіткнені протилежних аспектів світосприйняття індивідом і 

себе у цьому світі. Антон Чехів у своїх п’єсах конструював такі структури, тому 

ці твори житимуть вічно. 

Вибудовується цікава перспектива свідомого оперування дійсністю, як 

здіймання над процесами дії, акту, життя. Адже якщо ми кажемо про духовний 

ріст особистості людини, то маємо якраз (часто несвідомо) на увазі оте 

споглядання з третьої точки перебуваючи третьою складовою в ситуаціях 

двоїстих зіткнень протилежностей, засвідчуючи це зіткнення і будучи самою 

тою єдністю.Такою природою ми наділені від народження ( створення ) 

нашого. Ство рені за 

образом і подобою 

Божою ми самі 

творимо за божим 

законом. Мер Ка Ба, 

як енергетичний 

маятник духовної 

вібрації життя, це – 

енергетична 

голограмна 

конструкція. 

Дві тригранні 

піраміди, що є  

взаємопросякнутими 

основами і векторно 

гострими кінцями 

протилежно 

направлені вверх і 

вниз. Піраміди обертаються довкола своїх осей у протилежних керунках, 

створюючи таким чином вібраційно-інформаційне поле Людини, котре можна 

трактувати як духовно-вольову енергетичну машину.  

Мер-Ка-Ба, - це енергетичний маятник людини у формі зоряного 

тетраедра, що дозволяє переміщатися в просторі-часі, а також 

подорожувати між вимірами. Назва походить від давньоєгипетських слів 

мер, ка і ба, що означають, відповідно, світло, дух і тіло. В інших мовах 

Меркаба часто означає "небесна колісниця". Меркаба - це кристалічна Тіло 

Світла людини, енергетичне поле, що з'єднує воєдино розум, серце і тіло. Це 

слово складається з 3 слів: Мер - різновид обертового в собі світла, Ка -
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 дух, Ба - людське тіло. Всі разом означає обертається світ, який 

переносить дух і тіло з одного світу в інший. В Біблії Мер-Ка-Ба згадується, 

як Меркава - трон Бога. В івриті слово Меркаба має на увазі одночасно 

колісницю і трон. У кабалі Меркаба називають Колісницею Світу, Квіткою 

життя, символом таємницею сакральної геометрії. 

 

 

З цього ми маємо можливість поглянути і на триєдину формулу часу – 

теперішній (дійсність), минулий (історія), майбутній (мрія). Триєдина природа 

гри актора, так званий  Двигун гри; - Зміст, Емоція, Дія. Триєдина природа 

креатора у сполученні; Актор, Режисер, Драматург. У процесі акторсько-

креаторського творення; образ, персонаж, актор. Роль – персонаж драматичний, 

актор, роль (сценічний персонаж). Тривимірність театральної сцени; об’ємність 

декорації, мізансценізування, як вираження думки у три плановому просторі 

глибини сцени, (авансцена, центр і задник), діагональні прямі ріжуть сцену на 

прямокутні та рівнобедрені (залежно від того, чи прямокутна, чи квадратна 

сцена) трикутні площини тощо.  

З вище викладеного можна зробити висновок, що природою перетворення є 

вольове вчинення дії вібраційної трансформації. Музика цьому є прямим 

підтвердженням. Театр, як мистецтво синтетичне, є набагато густішим 

процесом такого перетворення. Театральна вистава є твором складним, і 

складається з процесів багаторівневого перетворення вібрацій тонкого простору 

у простір грубий і навпаки. Перетворення ці не є лінійними і тому усі спроби 

піймати їх у стійку структуру буде насильством над самою природою.  

Природа зчитування інформації, так само як і природа передачі інформації 

однакові, це коливання маятників Мер-Ка-Ба не тільки людей, а усіх сущих 

істот, об’єктів та предметів, включаючи і саму планету Земля, планети сонячної 

системи, галактики і увесь всесвіт. 

Частота Шумана [25]. 

«Що таке частота Шумана? Припущення про існування резонансу 

електромагнітних хвиль в просторі Земля-іоносфера висловив в 50-і роки 

професор Мюнхенського університету Отто Шуман.  

Протягом 60-ти років після численних досліджень і повторних перевірок була 

точно визначена стандартна частота Землі 7,83 Гц. 

З тих пір в науці ця частота називається частотою резонансу Шумана або 

хвилею Шумана. Деякі вчені і дослідники все частотні випромінювання Землі 
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часто називають хвилями Шумана. В даний час частота 7.8 Гц є основною для 

приладів магнітної терапії. 

Частота Шумана - частота Землі - присутня завжди, але в «фоновому 

режимі». При резонансі людини з цією частотою - а це завжди є момент 

засипання – людина як креативна свідома істота «вимикається».». 

Людину треба будити. Але справжнє пробудження є справою кожного 

індивідуума. Поки сам не пробудешся ніхто інший тебе не розбудить. «Сплячі 

красуні» - доля більшості людства. 

Частота Шумана - частота Землі. У тонкому плані Земля - це сукупність світів. 

Різні джерела дуже часто стверджують, що цих світів, що знаходяться в 

єдиному полі Землі, (є власне цієї «Землею») більше 600. Тобто точка зборки 

людини може зібрати, перебуваючи в поле Землі, більше шестисот світів. 

Однак всі ці світи не бовтаються в якомусь безповітряному просторі, а з'єднані 

один з одним свого роду каркасом, або коридорами. Так ось, частота цих 

коридорів, що зв'язують світи, - це і є частота Шумана - єдина частота Землі. 

Підвищення частоти Шумана є трансформацією не тільки людства, а й усього 

живого і так званого «неживого» сущого на планеті і галактиці. Відбуваються  

відкриття у фізиці, астрономії філософії, що змінюють парадигму нашого світу. 

Мистецтво теж не пасе задніх; поезія, література, кіно та театр зрушують 

комфортні процеси і руйнують старі установлені цінності. 

Приходить час перемін, які змінюють життя людини і відкривають незнані 

аспекти змісту людського життя. Це стає чимраз то помітніше на теренах 

мистецьких майстерень. Особистості стають запотребуванішими за просто 

виконавців. Виконавці проростають у пробуджені особистості. 

Практика моїх досліджень у СТУДіЯ А.К.Т., робота в Літній Школі у 

Криворівні, мої особисті літературні, режисерські та акторські практики 

свідчать про те що життя активнішає. Зростає у рази кількість інформації з 

якою маєш справу. Часу стає все менше і його практично дуже невистачає у 

будь-якійроботі. 

Ось ще один канал передачі інформації про природу людини, яка для нас є 

цікавою з погляду на природу вібрації театральних персонажів: 

Цей канал і його духовні провідники передбачають, що в найближчі 20-30 років 

багато людських душ покинуть планету через різницю в рівнях вібрації між 

людьми і самою Землею. Значний відсоток людства прискорюється в еволюції і 

залишається з Землею, поки вона возноситься. 
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Саме ця група душ привнесе новий Золотий Вік. 

Нижче пропонується керівництво для визначення різних рівнів вібрації: 

Нижче 3,00 — За визначенням, людські істоти починаються з 3,00 і поступово 

підвищують вібрацію. Однак людська душа може впроваджувати свою 

свідомість в царство рослин і мінералів, вібруючих нижче 3,00. Зазвичай 3,00-

4,00 — діапазон царства тварин, і у душ, вібруючих на цьому рівні, домінують 

тваринні інстинкти, включаючи розмноження, конкуренцію, виживання і тому 

подібні тенденції. 

Вібрація 3,00-3,50 — Душі в цьому діапазоні прагнуть бути конформістами, 

володіють менталітетом вівці, вірять усьому, що їм говорять так звана 

влада. Їхнє життя концентрується на виживанні, розмноженні й суперництві 

за ресурси. 

Вібрація 3,50-4,00 — Душі в цьому діапазоні почали бачити, що вони — щось 

більше, ніж просто тварини про двох ногах. Хоча в їх житті все ще 

домінують суперництво і прагнення завоювати своє місце під сонцем, вони 

можуть володіти тонким інтелектом і успішно займатися бізнесом і 

промисловістю. І все ж, інстинкт суперництва буде утримувати їх від руху на 

духовному шляху. Вони скептично поставляться до матеріалу даної книги, і, 

швидше за все, будуть належати до фундаменталістських релігій. Часто вони 

вважають, що мета життя — це накопичення фізичного благополуччя і 

залишення спадщини майбутнім поколінням. 

Вібрація 4,00-4,50 — Душі в цьому діапазоні працюють над собою і в якійсь 

мірі прагнуть до особистісного і духовного зростання, але у них ще багато в 

чому домінує его з його безперервними запитами. Часто вони опиняються у 

взаєминах з душами категорії 3,50-4,00 і почувають себе в пастці або 

застряглими в житті, яке стає все більш і більш безглуздим. Відповідно до 

світових стандартів, вони можуть бути досить успішними в житті, але 

відчувати незадоволеність і бажання чогось більшого. Вони прочитали безліч 

метафізичних і духовних книг, засвоїли ідеї та концепції, але не мають 

відчутних, реальних, енергетичних переживань своєї духовної природи. 

Вібрація 4,50-5,00 — Душі в цьому діапазоні глибоко віддані особистісному і 

духовному зростанню, відвідують лекції та семінари, ходять до екстрасенсів і 

консультантів і читають (і навіть пишуть) книги на цю тему. У них були деякі 

духовні переживання, достатні для того, щоб продовжувати рухатися вперед, 

навіть коли світ налаштований проти них. Люди на цьому рівні вібрації часто 

працюватимуть в гуманітарних організаціях, у сфері благодійності чи 
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займатимуться психологією або цілительством. Також вони можуть 

залучатися до соціальних проблем, таких як очищення навколишнього 

середовища або їжа для голодних. Під цю категорію підпадають і багато 

блискучих вчених, оскільки вона представляє сферу більш високого розуму. Коли 

такі душі досягають рівня 5,00, вони стають орієнтованими на серце і 

повними любові і співчуття. 

Вібрація 5,00-5,50 — Душі, що увійшли в сферу нижчої п'ятої щільності 

свідомості, часто стають вчителями, цілителями та консультантами, які 

досягли відповідного рівня у своїй роботі. Вони можуть бути досить 

успішними і в мирському і в духовному сенсі, і навіть володіти певним рівнем 

щастя і задоволеності. Майже в кожному випадку вони будуть вносити свій 

вклад в просвітлення людства — книгами, журналістикою або соціальними 

установами. Хоча у них і були реальні, відчутні духовні переживання і вони 

повністю віддані еволюції душі, вони все ще стикаються з проблемами его і 

світу. Часто вони глибоко залучені в очистку проблем минулих життів, карми, 

угод і контрактів душі, а також активно прагнуть інтегрувати фрагменти 

душі. Найбільшою проблемою стає сфера близьких відносин, оскільки вони 

увійшли в діапазон, де не так багато сумісних партнерів. Тому багато з них 

будуть входити в людські взаємини з душами категорії 4,50-5,00, що 

утруднить просвітлене спілкування. 

Вібрація 5,50-6,00 — Душі в цьому діапазоні включають істинних містиків і 

мудреців нашого часу, а також багатьох психологів і цілителів, які прорвалися 

крізь завісу пітьми так, що їх домінантна свідомість перебуває на більш 

високому плані. До рівня 5,50 загальне сприйняття таке: «Ми — людські 

істоти, що володіють духовним досвідом». Як тільки душа досягає 5,50 і вище, 

візьме гору максима: «Ми — духи, що живуть в людських тілах». Буквально 

кожен у цьому діапазоні залучений в служіння людству. Відчуття его ще 

присутнє, але розглядається, як крихітний аспект великої творчої розумної 

Істоти. 

Вібрації вище 6,00 — Менш 1/10 1% людства володіють вібрацією шостою і 

вищих щільностей. Хоча свідомість здатна досягати рівня 12,00, людське тіло 

може вібрувати тільки до рівня 4,99 перш, ніж піддасться радикальному 

зрушенню в структурі, стаючи кристалічним тілом світла п'ятої щільності. 

Через низьку щільність Землі душам важко забирати з собою фізичні тіла, 

піднімаючись по шкалі щільностей. Є йоги, гуру, мудреці і аватари, вібруючі 

набагато вище 6,00 у свідомості, але їх тіла можуть підтримуватися тільки 

вібрацією 4,99. Крім складності в підйомі вібрації тіла вище цієї точки, є ще 
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одна причина, чому вони підтримують цей рівень. Вони потребують людське 

тіло, щоб спілкуватися зі своїми учнями. 

Оскільки Земля продовжує возноситися, стане набагато легше підтримувати 

фізичне тіло, що володіє вібрацією вище 5,00. Як говорилося в попередніх 

працях цього каналу, в прийдешні роки у фізичне вознесіння увійде кілька 

мільйонів душ. 

 

 

ЗАПРОШЕННЯ ДО ТВОРЕННЯ 

Ми звикли до того що мистецький твір, а особливо театральне дійство, 

презентує глядачам історію. Такий собі сюжет у якому обов’язково є 

протистояння певних персонажів, котрі уособлюють собою певні сили, котрі 

знаходяться у стані протистояння пов’язані ворогуванням і всіма логічно 

зкомпонованими мотиваціями своїх вчинків. [10].  Сюжет може бути будь-який, 

але у ньому завжди буде конфлікт і боротьба як внутрішня в середині кожного 

персонажа так і зовнішня, що проявлятиметься у вчинках цих персонажів. Без 

вчинків немає персонажа. Зрозуміло, що персонаж є передусім вчинком, бо він 

діє.  

Ну от, під час роботи ще з групою акторів над виставою СІМ 2014 р., я помітив, 

що актори творячи свої монодії-монологи, вчиняли вчинки свої не зовсім від 

персонажа, а скоріше  від персони. Правда, що для глядача персона і персонаж  

різниці великої не грають, оскільки кожен хто виходить на сцену вже є 

персонажем у сприйнятті глядача.  Саме цей ефект, на котрому ми щойно 

закцентували свою увагу і наштовхнув мене на роздуми стосовно 

неперсонажного існування актора у дійстві.   

Тому ми спробували дослідити з чого може народжуватися поведінка актора, 

що перебуває по за персонажною конструкцією. Чи можливо створювали 

поведінку в такій проекції, коли дія не несе попередньо визначеної думки. Коли 

поведінка не розповідає ні про жодну історію, не збирає сюжетну структуру у 

конфліктному полі і не розділяє персонажів на таких, що вчинками своїми 

проявляють своє відношення одні до одних і самі до себе. Словом, ми 

спробували вирватися з полону психологічного театру [29].  

Для цього ми відмовилися від образної природи створення персонажа, його 

монологу, його історії, як такої і найголовніше ми взагалі відмовилися від 

персонажів і від персон, зосередивши нашу увагу лише тільки на рухові а 

точніше на причині народження руху – імпульсі енергії.  
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Це виявилося дуже навіть непросто, оскільки наш розум і так був добряче 

запрограмованим на мотивації вчинків наших від конкретного змісту, скажімо 

від тої чи іншої конкретної драматичної ситуації, котра є у будь-якій історії у 

будь-якому сюжеті з тих 36 варіантів перелічених Жоржем Польті [19], і,  я так 

думаю, і всіх тих, котрих він не порахував і вже й не порахує.  

Театр є ілюзією життя, мистецтвом умовного. Актори найчастіше просто 

прикидаються людьми граючи ролі, виступаючи у костюмах  персонажів, 

вчиняючи від їх імені вчинки, що їх накинув персонажам автор – драматург.  

В такому театральному форматі, нехай мене пробачать театральні критики за 

таке висловлення, головним процесором дії є психічна енергія. Психологічний 

театр, як вид, є найбільш поширенішим у світі. Тому в такому театральному 

дійстві персонажі мають правдоподібну людську подобу. Життя знаходить на 

сцені своє відображення, як у дзеркалі.  

Таких дзеркал є дуже багато. Кожен театр є таким своєрідним дзеркалом у 

якому є свої особливі ефекти викривлення дійсності життя. Але головною 

амальгамою там завжди є драматург. Саме він робить оте перше віддзеркалення 

дійсності, вигадуючи її, комбінуючи у стиль, жанр, вид і т.,д., і т.,п. Драматург є 

ініціатором і медіатором енергії сюжету, історії фабули, всіх персонажів як 

прописаних і задіяних у дійстві так і таких що тільки про них згадується тими, 

що з’являтимуться на сцені [15]…   

Психологічний театр завжди має автора. Часом кілька авторів. Часом таким 

автором є сам режисер. Трапляється що авторами стають актори, що грають 

персонажів ними ж самими створених. І завжди буде історія, конфлікт, 

боротьба чи змагання, перемога і поразка, створення і руйнування ілюзій, 

перемога правди і поразка брехні словом добро переможе обов’язково, навіть 

якщо для цього треба буде принести в жертву життя головного героя… Історія 

посіє зерна правди у серця глядачів!  

От саме оцей факт засівання сердець глядачів і став для мене визначальною 

ідеєю у дослідженні створення такого театрального дійства, зміст котрого 

формується і переживається самим глядачем відповідно його, глядача рівню 

свідомості, освіти культури і так далі. А що тоді діється на сцені? На сцені 

твориться провокація. НЕ історія, не сюжетна структура у якій живуть 

персонажі життям, що так схоже на життя реальних людей. Простіше кажучи, 

нелінійна структура організована, не в психологічному ключі логіки поведінки 

людини – персонажа. А у якому ключі?  

Ментальної конструкції, опертій на енергії фізичного тіла, що проявляється 

рухом тіла у просторі сцени, жесті, позі, мізансцені, звуці голосу, слові вільних 

від психологічного диктату природи сюжету і персонажу  а разом і 

 нав’язування їх глядачам як  одноваріантності дійства у логіці 

наслідковопричиннсті. Дійство творене вчинками опертими на імпульс енергії, 
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котрий приводить маріонетку актора в дію, за якою немає драматичної 

причини. А що ж тоді актор грає? 

Він не грає. Актор діє. Вчиняє конкретний рух тілом спостерігаючи за тим як 

енергія призводить до дії його тіло. [27]. Поведінка актора не спирається на 

мотивації збурені конфліктом проявленим чи не проявленим ситуацією у якій 

опиняється персонаж, бо самої ситуації як такої немає. Актор вчиняє рух тілом 

голосом але не розфарбовує свої вчинки емоційно. Він емоційно нейтральний, 

прозорий і взагалі його емоційний стан не задіяний. 

Хіба так можна? А що тоді… А чим тоді… 

От власне оте ЩО і не твориться на сцені. А твориться те що провокує глядача 

самого створити оте ЩО у своїй уяві, у своїй дійсності, з власних матеріалів у 

власній архітектурі змісту і форми. Тоді ми маємо виставу у головах глядачів а 

не на сцені. На сцені відбувається певний процес, котрий впливає на свідомість 

глядача таким чином, що глядач активно залучається до процесу створення 

власного твору – вистави. 

Природно, що виникає питання: - Але ж мусить бути щось таке, що об’єднує 

процеси сценічної поведінки акторів і процеси уяви глядачів? Що ж… 

Спробуємо відповісти: - Таким об’єднуючим полем є Тема, котра анонсується і 

закладається у самій назві акції. 

І знову питання: - Але ж коли є тема, то так чи інакше поведінка акторів буде 

вибудовуватися у тематичному логічному ключі? 

В уяві глядачів будуть структуруватися вчинки акторів як компоненти, котрі 

провокують фантазію глядачів згадувати змістовні, ситуативні, емоційні 

досвіди з власного життя, з побаченого, почутого, відчутого, пережитого. Що 

слугує контекстом тексту дійства? Відповідь проста: - Реальне життя за стінами 

театру. Життя кожного з присутніх у залі глядачів.   

Зрозуміло, що принцип такого дійства лежить у самій природі сприйняття 

людиною її дійсності. Кожен з нас сприймає дійсне через процес створення цієї 

дійсності і тому сама наша дійсність є результатом діяльності людського 

розуму а точніше ума. Театр є віддзеркаленням життя людства. А що є життям 

людства? Варіанти відповідей безконечні… 

«Несповідимі шляхи Господні…» Старий вислів, котрим можна пояснити будь-

що))) А якщо серйозно, то ось на ловця і рибка;  Роберт Ланца [24] - 

основоположник теорії біоцентризму стверджує: «Реальність - це процес, що 

вимагає участі нашої свідомості». Таким чином, незалежно від вибору ви є 

одночасно і спостерігачем, і тим, хто виробляє саму дію. Зв'язок між цим 

експериментом і повсякденним життям виходить за рамки наших звичайних 
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класичних уявлень про простір і час, заявляють прихильники теорії 

біоцентризму.  

Простір і час не є відчутними предметами, ми просто думаємо, що вони є 

насправді. Все, що ви бачите прямо зараз, - це вихор інформації, що проходить 

через свідомість. Простір і час - просто інструменти для вимірювання 

абстрактних і конкретних речей. Якщо це так, то і смерть не  існує у 

позачасовому замкненому світі, впевнений Роберт Ланца.  

Біоцентризм (Біоцентричний Всесвіт) - Нова теория Всесвіту. Наукова теорія 

про первинність Свідомості (Роберта Ланза) Біоцентризм (с грецької: 

бактеріальні фактори росту, "життя"; і kentron, "центр"), також відомий як 

біоцентричний Всесвіт, теорія, запропонована в 2007 американським вченим 

Робертом Ланца.  

В такому уявленні життя і біологія є головними в тому, щоб були, дійсність, і 

космос — життя створює Всесвіт, а не навпаки. Біоцентризм стверджує, що 

сьогоднішні теорії матеріального світу не працюють, бо вони не поєднують 

життя і свідомість. Біоцентрична теорія Ланца основана на квантовій фізиці.  В 

той самий час коли фізику вважають фундаментальною для дослідження 

Всесвіту і фундаментальної хімії, біоцентризм  у дослідженні життя, ставить 

біологію попереду інших наук, щоб вивести теорію всього. 

У теорії Ланца біоцентризм має сім  принципів: 

1             Все що нас оточує, є нашим твором, оскільки дійсність залучає нашу 

свідомість до створення того що ми називаємо дійсністю. "Зовнішня" дійсність, 

якщо така існує,  повинна бути незалежною реальністю космосу. Але це 

безглуздо, тому що простір і час не є абсолютними фактами, а лише 

інструменти ментального процесу тварин і людини. 

2             Наше зовнішнє і внутрішнє сприйняття сплетені у єдине. Вони  - дві 

сторони одної медалі і не можуть бути відірваними одне від одного. 

3             Поведінка субатомних часток свідчить, що всі частки і всі об’єкти, 

нерозривно пов’язані з присутністю спостерігача. Без спостерігача вони в 

кращому випадку існують у невизначеній царині  хвиль імовірності. 

4             Без свідомості  «питання» живе в невизначеній царині імовірності. 

 Будь-який всесвіт, що можливо, передував свідомості, існував у царині 

імовірності. 

5             Структура всесвіту є пояснимою тільки завдяки біоцентризму. Всесвіт 

точно настроєний для життя котре має прекрасний зміст, оскільки воно створює 

всесвіт, а не навпаки. Всесвіт є повнотою просторово-часової логіки. 
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6            Часу, як такого, взагалі не існує за межами чуттєвого сприйняття 

тварин. Час є процесом котрим ми відчуваємо зміни у Всесвіті. 

7             Простір, як і час не є об’єктом чи річчю. Простір є іншою формою 

нашого розуміння форм життя і не має незалежної дійсності. МИ несемо 

простір і час як ті черепахи свої панцирі. Таким чином немає жодної 

абсолютної матриці у котрій фізичні явища відбуваються незалежно від життя. 

І що, ми хочемо цим довести? Лише тільки одне, - Кожен з нас сущих створює 

свій варіант дійсності. Саме про це ми свідчить і робота актора з МКСІ. Ось і 

відповідь стосовно того, яким чином кожен з глядачів, створюватиме свою 

виставу на основі побаченого дійства, твореного акторами, котре є чистою 

структурою без жодного психологізму накинутого автором апріорі.  

А цитати з виступів Роберта Ланца є свідченням того, як  я створюю свою 

реальність. Зв’язок між моїм процесом мислення і документами, що свідчать 

про процеси, що їх пояснює біоцентризм, свідчать про взаємодію 

інформаційних полів Всесвіту. Цікаво, що теорія, Ланца не була для мене 

несподіваною, скоріше доповнює моє розуміння театру, як інструменту 

провокації творчих процесів авторів,  акторів та глядачів. 

 

ДІЄСЛОВО [20] 

Творення Дійсності 

(Бесіди з Майстром) 

Учень - Вітаю Майстре! 

Майстер - А чуєш суть вчиненого? 

У - Ти про щойно сказане? Так. Чую. Віта - життя, отже вітати – оживлювати. 

М - Вітаю і тебе. Як бачимо, дієвість слова у його посилі. Так зміст іменника              

через посил дієвого вчинку перетворює іменник на дієслово. 

У - Для мене це дуже… я б навіть сказав, надзвичайно важливо. 

М - Що саме? 

У - Дієслово. Адже якщо на початку було слово і слово було у бога і бог був 

словом, то значить, що Бог є Дієсловом. 
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М - Якщо вірити старому заповіту, будь-яке слово є дієвим, бо слово несе у 

собі не просто смисл як поняття, а процес, що завжди є дією. Ось навіть 

іменник  Життя.  Що ти чуєш? 

У - Справді чую дію процесу. Але ось наприклад Стіл, сей іменник стоїть як 

стіл))).  

М - Стіл тому й стоїть, бо навколо всі кишать. Відповідно це стояння теж 

є дією. А що до прикметника, наприклад,  Великий? 

У - Великий в порівняння з малим має приховану дію впливу на мале. Але 

ось наприклад – Зелений? 

М - А що Зелений? Яка там дія? 

У - Думаю, що скоріш за все, випромінення змісту кольору. 

М - Тоді кожне слово є випроміненням.  

У - Як і кожна думка. Як і кожний той, хто думає і словить. 

М - То що ти цим хочеш сказати? 

У - Що Бог живе у кожному з нас людей. Бо ми мислимо думаючи і словимо 

діючи. 

М - Так. Словом ви творите. Тому ви створили собі такого Бога, що 

творить у вас і серед вас і, вами і для вас. 

У- Знову ми про Бога. 

М - Ні, не знову, а просто – Про Бога. «Знову» - тут не влучно висловлено. 

Доречі, от наприклад, слово ЗНОВУ? 

У - А що Знову? Значить, - з початку, на ново, ще раз з того самого місця, у 

тому ж напрямку, в тім самім руслі чи іншому, і так далі і тому подібно. 

М - Отже слово «знову» означає дію?  

У - От… Дійсно. Так само як і слово «Дійсно!. Казав Шекспір устами 

Гамлета: - «Слова, слова, слова…» 

М - Слово на театрі є дією. 

У - Так. Бо дія і є театром. Тому драматург пише драматичний текст, як  

висловлення персонажів, а все решта – режисерські трактування, котрі 

так само є дією слова, бо мова режисера є дієслівною. Дієслово несе у 
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собі зміст процесу, тому персонаж, котрий є носієм цього процесу, 

промовляючи слова не ілюструє свою поведінку, а відтіняє ними свої 

вчинки. От наприклад -  «Бути чи не бути? - ось питання». В розумінні 

питання що до змісту слова і поведінки персонажа і ось цих самих слів 

ним промовлених. «Бути», - є дієсловом. Так само як і «не бути». 

М - Не бути – два слова. 

У - Ну так. Два, але зміст один. 

М - Ні. Два змісти. 

У - Як? 

М - «Не» і «Бути» різні за змістом поняття. 

У - Ну так, але частка «не» лише приставлена до дієслова «Бути» і робить 

його перевернутим у своєму значенні. Отже «Не бути» значить 

відсутність. 

М - А відсутність є дієвим словом? 

У - Відсутність… Є порожнечею. Пустотою. Нічим. 

М - Отже, той хто є відсутнім, він що, взагалі не існує? 

У - Там де він має бути присутнім, він не існує.  

М - Але існує деінде? 

У - Очевидно. Якщо він взагалі ще існує на світі. 

М - Але ж, навіть якщо не існує на світі, то він все одно вчиняє дію своєю 

відсутністю, адже його бракує? 

У - Можливо, якщо він мав би бути, або є потрібен, чи на нього сподівалися й 

покладали певні сподівання що до його участі у процесі присутності. 

М - Отже він у своїй відсутності вчиняє дію? 

У - Як? 

М - Ну, його відсутність якось впливає на те що діється? 

У - Припустимо. 

М - Якби він був присутнім, то процес мав би якийсь інакший рух? 
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У - Розумію. Так ти правий. То значить слово «Відсутність» є рівне «Не 

бути»? 

М - Ні .  

У - Як так? 

М - А так: Ти сприймаєш слово на слух коли хтось, або щось промовляє чи 

транслює, або на зір, коли читаєш написане. Особливо дієслово. Котре 

має виражену дію змісту у своїй формі. Ота приставлена частка «Не» є 

запереченням дії дієслова. Але заперечення це є немічним, порівняно з 

змістом дієслова, котрий є сильнішим за  оте «не». Ось, наприклад 

заповідь Христова; «Заповідь нову вам даю: Возлюбіть ближнього як 

себе самого!». «Возлюбіть», є дієсловом, що променить змістом 

входження в любов. Власне саме це слово «Любов», хоч і є іменником, але  

є дією. Променить дією це слово «Любов». 

У - А нелюбов, нелюб, нелюбий, чи нелюба? 

М - Іменник як і ім’я є променінням змісту. Нарікаючи тим чи іншим іменем 

дитину, ви вкладаєте у природу її певний зміст, яким і променить ця 

людина впродовж свого життя. Тому дієслово «Любити» є сильнішим за 

дієвістю ніж іменник, власне тому у вашій мові і є дієслова. Вони мають  

промінь прямої дії. Любити чи не любити? – Ось питання! 

У - Власне повертаючись до тої частки «НЕ» що перед дієсловом. Ти кажеш 

що в ній є якась загадка, чи як?  

М - Загадки немає. 

У - А що? Що ти мав на увазі коли казав, що слово «Відсутність» і слово «Не 

бути» не є рівними за значеннями. 

М - За вкладеними в них значеннями вони рівні, а от за дією на реципієнта -  

різними. 

У - Ха! Ну ти даєш! Як так? 

М - Дієслово має пряму дію. Наприклад - Співати. Що, по твоєму, буде 

протилежністю? 

У - Не співати. Це ж ясно як день. 

М - Як день, кажеш. Ну, ну… Що значить «не співати»? 

У - Як що? Не співати і є не співати. 
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М - Ні, ти подумай і тоді скажи. 

У - Ну…  Мовчати! 

М - Значить, якщо хтось співає і комусь це заважає, тоді той «хтось» 

проситиме співаючого замовкнути? 

У - Ну так, це зрозуміло. 

М - Значить, дієслово протилежне «Співати», буде «Мовчати»? 

У - Так…   

М - Отже, тут можна відчути, що наказова форма «не співай» не має тої 

сили, що має дієслово «Замовкни»? 

У - Наказова так. До чого ти все це ведеш? 

М - До того, що дієслово наказової форми є командою, прямою дією впливу, 

програмуванням. Значить дієслово «будь» має інакшу дію ніж «не будь», 

бо «не будь»  є викривленим напрямком дії даного дієслова «Будь» завдяки 

отої приставленої частки «Не». Тому «Бути», як не визначений вектор 

дії дієслова, може мати протиставлення «Не бути», бо дія тут є 

неозначеною, абстрактною.  А от коли сказати  «Будь», як наказ, як 

прохання, як вирок, то дія є активною і тому форма «не будь» 

позбавлена такої прямої дії, бо навіть не є запереченням. Тут було б 

доречніше застосувати дієслово «зникни», або «щезни». 

У - Я чув про те, що наш мозок не зчитує оте кляте «Не», а лише дієслово, 

тому скільки б не писали «Не палити» все ж однаково будуть палити… 

М - Так, на підсвідомість оте «Не» має вплив протилежний очікуваному. 

У - Тобто «Не Пали» значитиме як «Пали»? 

У - В наказовій формі особливо. Тому Всі накази котрі мають оте «НЕ» 

діють рівно в протилежному керунку, бо викликають у психіці людини 

протест. 

М - Ха! Як же ж тоді з заповідями «Не убий» і так далі?  

М - А чому вони не спрацювали? Чому  ви не перестали убивати? Чи красти і 

так далі…? Це дуже велика тема, оті заповіді Господні і кому вони 

призначені, чому і навіщо… Цікава тема. 

У - Може спробуємо її розглянути? Хоч трішки? 
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М - За «трішки» можна дістати «на горішки». Заповіді Господні писані 

людьми і мають неоднорідну природу, бо різняться за змістом і формою 

від отих перших Мойсеєвих десяти  (Вихід 32:1) і другого варіанту   

(Вихід 32:14-26). 

У - Чому так відбувається? 

М - Бо людина протиставить себе Цілому і Єдиному, оскільки мислить про 

себе як персона, що є самостійною і відокремленою ( вигнаною з Едему), 

тому схильна протиставити себе усьому що чує, бачить, відчуває і про 

що мислить. От ти зараз твориш цей діалог і ведеш розмову зі мною з 

позиції твого власного сприйняття світу і реальності. Твоєї реальності. 

У - Ну, так. Я розумію, що для мене іншої реальності, ніж ота, у котрій я 

існую, немає. 

М - Але у тій, «Твоїй реальності» існують речі котрі ти приймаєш і які не 

приймаєш? 

У - Так. Я це розумію. Таким є моє життя, але я можу змінити своє ставлення 

до речей котрі  приймаю і котрі я не приймаю. 

М - Так. Ти маєш «Право вибору». Кожен з вас має це право. Все суще має це 

право. 

У - Отже, саме завдяки цьому праву я вчиняю дію? 

М - Так, роблячи той чи інший вибір, ти твориш свою власну реальність. 

У - І так вчиняє кожен з нас? 

М - Так вчиняє кожен з вас. 

У - І як це все узгоджується у тому, що ми називаємо реальністю? 

М - Кожному своє. 

У - Тому ми постійно конфліктуємо одні з одними… 

М - Тому ви конфліктуєте з тим кого ви уважаєте за Бога, вчиняючи першу 

помилку – розділяєте себе і Його. Ви вірите у розділеного з вами бога і ця 

віра робить вас такими, якими ви є на момент вашої віри. Тому ваші 

релігії не працюють. Тому тексти, які ви вважаєте за істинні тексти 

бога, не працюють, бо ви їх відділяєте від себе самих, як таких, що від 

народження мають у собі цей зміст, ба не знають його, бо він записаний 

на ваших серцях. Варто відкрити серце своє щоб його читати, але ви 
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вибираєте увесь час інше. Тому ви вигадали отого розділеного вами, 

віддаленого ідола, як такого бога, що здатен вирішити за вас самих усі 

ваші проблеми і дати вам усе, що тільки попросите у нього. 

У - Але ж просимо. 

М - І дає))) 

У - Ото ж!  Дає! 

М - От тільки питання – хто насправді – ДАЄ? 

У - Хто? 

М - Власне! Хто? Що відбувається у твоїй голові, коли ти ставиш оце 

питання; - ХТО? 

У - Я ніби самовіддаляюся від змісту, що його шукаю. 

М - Ось це і є та дія, що ти нею вчиняєш розділ. Ти окремо від усього, що є 

довкола тебе, ба навіть, що є у тобі самому. Ти твориш розділену 

реальність, де твоє розуміння свого «Я» стає відокремленим від  усіх і 

всього, що тебе оточує, що  існує в ДІЙСНОСТІ.У Твоїй Дійсності. 

У - А якщо моя Дійсність є насправді моєю, то я значить несу 

відповідальність за все що у ній діється? 

М - Ось ми і підійшли до головного: Твоя дійсність є реальністю, що 

повстала в наслідок вчиненої тобою дії. Іншими словами ти створюєш 

цю Свою Дійсність сам. 

У - Ну??? 

М - І хочеш настоюєш на тому, що ти не маєш до цієї реальності жодного 

відношення. Тебе отой твій розділений від тебе бог запровадив у цю 

пастку і тішиться твоїми муками))) 

У - І мені залишається тільки одне: Просити в молитвах про милість до мене і 

дарувати життя краще та ліпше… І я прошу і він інколи дає. 

М - А інколи зась))) 

У - Чому так стається? 

М - Бо не має посеред вас і в кожному з вас  МИРУ. Ви як ті Лебідь, Рак та 

Щука. Кожен співає своєї і творить те, що хоче мати тільки для себе. 
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У - Розумію тебе. Ми егоїстичні істоти і в цьому наша біда. 

М - Біда ваша у вашому невігластві. «Якби ви вчились так як треба, то й 

мудрість була би своя»… Ваша біда у вашій сліпоті і глухоті. Біда ваша у 

вашому переконанні, що життя є постійною боротьбою за виживання, 

бо ви не живете, а виживаєте, убиваючи усе живе довкола і самих себе в 

тому числі. 

У - А чи є  таке життя у якому не має вбивств…  

М - Є! Так, ти це сам добре знаєш від народження свого. Життя є 

ЛЮБОВЮ, бо родиться в любові, і в любові розквітає в Мудрість, а 

Мудрість дарує розуміння всього що є і, всього чого не має, як процес 

перетворення еволюції Духу кожного з Вас і всякого сущого. 

У - Отже розділення є злом? А єднання є добром? Але це чомусь не дуже діє? 

М - Це питання своє поверни до себе самого. Чому і коли діє, а чому і коли не 

діє))) 

У - Коли я відокремлюю себе від всіх і всього. 

М - І не усвідомлюєш цього. Тому ти лягаєш під ситуацією, а не здіймаєшся 

над нею. Тому ти твориш свою реальність несвідомо і безвідповідально. 

Тому ти нещасливий. 

У - Тому в моєму творенні мій бог – мій рабовласник, начальник, господар, 

мій рай і моє пекло… 

М - Тому ти не розумієш природу дієслова.  

У - Спочатку було Слово… 

М - І Є! Вічно і вовіки віків СЛОВО є тим, що є Всім, бо є ДІЄЮ. А 

реальність ваша названа ж вами самими «ДІЙСНІСТЮ» від кореня 

«дія».  

У - Дій і сний… Я тут чую два слова. Два змісти. Дій, - значить вчиняй щось 

конкретне. Сний, - побач те чого немає… Я чую так і можна мені 

заперечити, а можна таке моє бачення підтримати.  

М - Але все одно останнє слово за тобою;  у що ти сам віриш, те ти і 

створюєш у своїй уяві, а відтак дієш відповідно до свого уявлення про 

сенс того, що ти вчиняєш, чому і навіщо так дієш.  

У - Слово, logos, мисль, думка… 
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М - Додай сюди ще образ, візію, асоціативне чуття змісту і форми, 

перспективи реалізації і тупикові варіанти розвитку.  

У - Інтуїцію туди ж? 

М - Сам знаєш. 

У - Значить, нічого не можна відірвати чи розірвати, все є одним цілим і 

Єдиним у многоликості та поліваріантності перспектив, котрі само 

створюються синергетично і я є учасником цієї синергії. 

М - Ініціатором. 

У - Хіба? 

М - Це ж ти живеш. Ти. А значить ти існуєш, бо дієш. Ти сам є творцем 

того, що є тобою разом з усім тим гамузом, який ти називаєш «моя 

дійсність». От тільки твоя дійсність не є сепаровано. і захищеною від 

впливів інших, чужих дійсностей, котрі переплітаються з твоєю і 

трансформують інформаційне поле вашої спільної дійсності в таку 

інформаційну плутанину з якої виплітаються нові реалії дійсного і 

проявляються через конкретні ваші вчинки, кожного з вас,  наслідком 

яких є неймовірної поліваріантності наслідки, з яких повстають 

найнеймовірніші твори все можливих форм, новітні технології, 

методології, філософії та вірування, переконання та сумніви, 

конструктиви і руйнування, відкриття і втрати. І все це і, ще багато 

чого іншого чого іншого, всього і не перелічити, як не знайти ліку 

піщинкам в пустелях  та зорям на небі. Безконечний процес перетворення 

змістів у форми і наповнення всіляких форм найнесподіванішими 

змістами. 

У - Значить, з усього вище нами проговореного і тобою сказаного, можна 

скласти висновок; дієслово не є замкненим у граматичному визначенні 

його природи, оскільки кожне слово, як таке, вже є дієвим. Як дієвим є 

зміст, що передує формі слова, як кожна мисль, що незакінчена у 

формулюванні, як вічність у кінці свого початку. Я відкриваю для себе 

нові горизонти буття і це є підтвердженням того, що вчинок, котрий 

започаткував цю розмову з тобою, насправді був вчиненим мною задовго 

до самого вчинку. Я маю на увазі про паралельну дійсність, чи точніше 

сказати, про паралельні світи. Випадки тут є підтвердженням 

закономірності цих подій. Коли я створюю щось, оповідання, книгу, роль, 

виставу, я завжди відчуваю перехід з однієї реальності в іншу і завжди 
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помічаю, як активуються процеси протистояння цим моїм вчинкам нехай 

тільки творчо-мистецьким. 

М - Не існує різниці  у цих процесах, бо мистецтво є життям людини, котра 

добре чує природу перетворення власної дійсності. Та не кожен митець 

усвідомлює реальність цих процесів, а ще більш рідше здатен про це 

мислити і зафіксувати в композиційній структурі тексту 

літературному, чи сценічному, чи просто в промові, виголошеній перед 

людьми. Якщо ти маєш реальний досвід таких вчинків, то можеш радіти 

за своє життя. 

У - А я радію. Бо чую тебе і завжди з вдячністю чекаю наступного контакту і 

цікавих тем для розмови. Дякую тобі, Майстре. 

М - Тобі дякую! 

 

ПРО «ЕФЕКТ МІНЕТТІ» 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Владислава  Гаврилюк у виставі «Ефект Мінетті» режисери О. Драч. М. Гринишин 2018 . 

Повертаючись до вистави За мотивами П’єси Томаса Бернгарда «МІНЕТТІ» 

[23], зазначимо, що основою процесів в цій нашій роботі було свідоме 

розуміння підходу до предмету дослідження у площині природи вібрації. Ми 

позбавили себе сюжетності тексту і опинилися на площині особистісного 

діалогу актора з драматургом.  

Ми створили свої текстові структури, котрі пластично вплелися у структуру 

тексту автора. Вивібрування творів акторів-креаторів з твором автора відкриває 
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перспективи особистісного розвитку, як самих акторів так і колективне чуття 

ансамблевості усіх учасників вистави. 

Природа існування актора, що веде розмову з глядачем через гру, є 

мерехтінням образних вібрацій проявлених через слово, рух та емоцію. Двигун 

гри є керованим актором. Процес, як рух дійства, не випадковим, а свідомо 

твореним через імпровізацію в акторській грі. Існування актора в такій природі 

театрального дійства є кардинально відмінним від існування акторів 

виконуючих ролі, граючих персонажів.  

 

 

Кирило Бабій та Сергій Труш  у виставі «Ефект Мінетті» 

Тут немає лінійної психології персонажа, скоріше парадоксальне ототожнення і 

розототожнення себе з мультигравітаційними згущеннями образних утворень з 

уявою актора в роботі з темою. Ці образні утворення проявляються певною 

частотністю вібрації самої істоти актора, це зчитується глядачем в момент 

сприйняття дійства і водночас змінює частотну вібрацію кожного з глядачів.  

На відміну від актора, частотна вібрація глядача не проявляється так яскраво і 

потужно в тілесному, але їхні сукупні вібрації входять у резонанс з вібраціями 

акторів і творять спільну голограмну структуру вібраційної природи усього 

дійства, що її можна назвати атмосферою вистави, поліфонічним актом 

спільного мистецького творення. 
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О. Драч та К. Бабій у виставі «Ефект Мінетті» 

«Ефект» Мінетті, власне ефект, а не сама вистава, є процесом звільнення актора 

від парадигми сюжетності театрального твору, перетворенням лінійних 

структур гри в нелінійні. Побудова діалогу з глядачем не в інтризі історій, а в 

спільнотворенні нового формату інтелектуального театрального акту. Ось те 

нове якісне відкриття, що ми здобуваємо в цій практиці. Таким чином ми 

руйнуємо наші старі суспільні стереотипи стосовно літератури і театру, 

практично доказуючи, що лінійність сюжету, як в літературі так і в театрі, є 

скоріше винятком, а не закономірністю,  

 

К. Бабій та С. Труш у виставі «Ефект Мінетті». 

«Ефект» Мінетті, власне сам «Ефект», звільняє театр від залежності успішного 

сприйняття його вистав публікою. Звільняє актора від страху бути 

незрозумілим, залежним від упередженої думки театральних шукачів розваг. 

Глядачам дається можливість створити свою виставу, побачити свій варіант  

сценічного твору, опертий на власний досвіт і власні переконання і водночас 

стати свідком руйнації цих своїх уставлених переконань. 
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«Мінетті, Мінетті… Це місце повне непорозумінь, котрі таку людину як я 

змушують божеволіти, як і увесь світ таких людей зводить з розуму. І 

нічого окрім доцільності у якій ми усі згинемо. Згинемо, шановні, згинемо. 

Художник духу який смертельно поранився як художник розуму. Як король 

Лір, ступивши у свою катастрофу.»  [з монологу Мінетті Пєса Т. Бернгарда 

«Мінетті»]. 

ВИСНОВОК 

В продовж десяти років, починаючи з 2007 року, Метод Креативної 

Структурованої Імпровізації пройшов випробування в роботі з різними 

театральними групами, це професійні актори великих театрів таких як театр ім. 

Івана Франка у Франківську 2010, Театр Ім. Леся Курбаса у Львові2010, 2012, 

театр Осередок практик театральних Гарджєніце (Польща) 2014р. В період 2010 

- 2017 Було проведено ряд майстерень з малими театрами, та аматорськими 

групами, студентами театральних шкіл та університетів Києва, Львова, 

Дрогобича, Одеси, та  театральними школами Польщі, що у Вроцлаві, 

Катовіце,та Гарджєніце. Проведено цикл Літніх шкіл (2010 – 2018 р.р.), у 

Карпатському селі Криворівня з учасниками яких було створено театральні 

креативи  « Дванадцять персонажів»2012, «НАВІЙНА», 2014, «Тіні забутих» 

2017, котрі були показані мешканцям села Криворівня та презентовані у НЦТМ 
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Леся Курбаса та ProEnglishTheater 2017 р., у Києві. З найактивнішими 

учасниками театральної лабораторії СТУДіЯ А.К.Т. було створено виставу 

«СІМ» на запрошення Європейського осередку практик театральних 

Гарджєніце у Польщі, пошуки в роботі з МКСІ привели нас до створення 

креативи «ВІСТЬ» 2015р.,  що брала участь у театральному фестивалі … та 

театральній академії в Гарджєніце а також мистецькому фестивалі 

ГОГОЛЬФЕСТ.  У 2018 була зроблена робота з текстом п’єси Томаса Бернгарда 

«МІНЕТТІ»  і показана вистава «ЕФЕКТ МІНЕТТІ» на сцені НЦТМ ім.., Леся 

Курбаса. 

МКСІ отримав практичне випробовування і довів свою оригінальну цінність у 

вихованні молодих акторів, режисерів, драматургів і театрознавців. Метод є 

альтернативним інструментом у театральній практиці та театральній освіті. 

Автор написав тритомну монографію про весь період своїх досліджень з МКСІ. 

Практикою  

Вважаю за потрібне впровадження даного методу у навчальну програму 

НУТКіТ чи  набору спеціалізованого акторсько-режисерського курсу під 

керівництвом автора. Метод готовий до втілення, є всі необхідні складові. І що 

найголовніше, живий методолог-педагог, практикуючий актор і режисер. 

Питання до міністерств культури і освіти; чи це є сьогодні на часі? Чи знову 

будемо розводити руками, мовляв нічого путнього у нас не вродило? 
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