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РЕФЕРАТ  

Кількість сторінок: 76 

Кількість використаних джерел: 34 

 Об’єкт дослідження: театральні сучасні практики у сегменті пошукового 

театру. 

Мета роботи: дослідити  креативний ресурс пошукового театру, його нові 

можливості синергетичного підходу. Адже, вважаємо, сьогодні саме такі 

підходи до вивчення художньої культури і є найактуальніші, оскільки 
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орієнтуються на театр як нелінійну, відкриту, самоорганізуючу систему. На 

театр нової парадигми – постнекласичної. 

 

 Метод дослідження: являють собою міждисциплінарний комплекс і 

зумовлюють використання  загальнонаукових методів аналізу, зокрема: 

систематизація, класифікація, порівняння, системний аналіз, - історіографічні 

методи: джерелознавчий пошук та аналіз.  

Впровадження: Дана робота може бути включена в програми і методичні 

розробки для профільних ВНЗ (КНУТКіТ ім. Карпенка-Карого, КНУКіМ, 

НАОМА).  

Ключові слова: ігровий ресурс, креативна імпровізація, нелінійність, багато 

вимірність, спонтанність, синергетика, екологічність.  

                                                                             

 

 

 

          Людина, напевно, ще ніколи не перебувала в такому напружено-творчому   

діалозі зі Світом, як сучасна людина  кінця 20 - 21 століття з її спробою 

(репетицією) саме інтегрального переживання Всесвіту, що, 

самоорганізуючись,  постійно «вибухає» численними  новими смислами і 

парадигмами. Нелінійна динаміка, що розгортається набором багатоваріантних 

можливостей, фундаментальна трансформація, яка зсуває кордони суб’єктно - 

об’єктних стосунків, фокусування на суб’єктності як «інтимізації» процесів 

творення -   все, що зараз активно маркується художньою культурою, - властиво 

для сучасної ситуації постнекласики.  У театральних практиках  давно вже 

фіксуються процеси, також цілком відповідні постнекласичній логіці.     

       Нагадаємо,  термін «постнекласика»* був уведений В.С.Стьопіним у праці 

«Научное познание и ценности техногенной цивилизации» (1989) для 

позначення третього типу раціональності (після класичного і некласичного), 

який склався в результаті революційних глобальних  зрушень передусім у 
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природничій сфері. Проте сьогодні ми можемо говорити, що постнекласика як 

новий рівень розвитку науки представлена різними напрямками, такими як 

метафізика тотальності (В.В.Кізіма), віртуалістика (Н.А.Носов), синергетика 

(В.С.Стьопін,  І.С.Добронравова), синергетика художньої культури   ( 

Н.М.Корнієнко ) тощо. 

*Поняття постнекласичної наукибуло введено в кінці 80-х років XX століття для того, щоб позначити новий етап у 

розвитку науки, пов'язаний із науковою революцією, яка розгорталася протягом трьох останніх десятиліть і досі не 

завершилася. У процесі цієї революції з'явились і почали успіїпно реалізовуватися фізична науково-дослідна програма 

унітарних калібрувальних теорій (С. Вайнберг, А. Салам та інші) і загальнонаукове дослідницька синергетична програма (Г. 

Хакен, І. Пригожин). Перша з них здійснюється в галузі фізики високих енергій та космології, виявляючи нові 

закономірності розвитку в мікро- і мегасвіті. Друга стосується нового розуміння звичного макросвіту і не має 

дисциплінарних кордонів. її предметна область виходить за межі природних процесів в область людиновимірних 

самоорганізованих екологічних, технологічних, соціальних систем. Істотна ознака постнекласичної науки – постійна 

включеність суб'єктивної діяльності в "тіло знання". Вона враховує співвіднесеність характеру одержуваних знань про 

об'єкт не тільки з особливістю засобів і операцій діяльності суб'єкта, що пізнає, а й з її (діяльності) ціннісно-цільовими 

структурами. ( цитую за Навчальні матеріали онлайн: Постнекласична наука, її принципи і тенденції розвитку. 

https://pidruchniki.com/77102/kulturologiya/postneklasichna_nauka_printsipi_tendentsiyi_rozvitku 

         Не сперечаючись з класичною і некласичною парадигмами, 

постнекласична теорія орієнтована передусім на вивчення людини, що  

в з а є м о д і є  з Реальністю, тобто бачить себе Партнером  Всесвіту, який 

постійно оновлюючись, видозмінюється.  

В цій роботі ми спробували розглядати театр як діалогічну (полілогічну)  

методологічну модель спілкування з потенційністю. 

Наш вектор пошуку в першій частині базувався на театральних 

експериментальних лабораторіях та студіях, на таких художніх системах, що 

перебувають у ніші синергетичних, нелінійних практик (ТанцЛабораторіум, 

група В.Рубана, Студія А.К.Т., танок Буто тощо).  

          В частині ««Східні практики як енерго-хвильовий ресурс. Акторські 

практики Сходу і Заходу» ми  також досліджували креативний ресурс тих 

театральних методологій і практик, які схильні заявляти себе 

експериментально-пошуковими складовими нового контексту. Пам’ятаємо, що 

такий театр більш тяжіє до складних синергетичних художніх систем,  йому 
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притаманна кореляція з сучасною науковою картиною світу як концепції 

цілісної енергосистеми – ноосфери. Ми намагались виявити й дослідити той 

потужний ресурс, який театру може надати культура Сходу з його сприйняттям 

Цілісного, де етичне і естетичне стають головними критеріями. Де, «на  перший 

план виходить дух цілісної людини, ось, що таке східна синергія. Це коли 

йдеться про цілісність, яка не є сумою частин, а коли народжується принципово 

нова якість, найбільш ефективна, найбільш креативна і саме вона народжує 

нове. Тому синергія дуже важлива. Вона існує на ландшафтах, в душі, в 

театрі».* 

     

……….. 

*Н.Корнієнко. Думки про театр в контексті сучасності. http://vgolos.com.ua/articles/nelli-korniyenko-dumky-pro-

teatr-v-konteksti-suchasnosti_108176.html 

       В третій частині роботи ми говоритимемо про складання художньою 

культурою нових картин світу, про її страхування тих художньо-естетичних 

смислів , які «вбудовуються» і стають складовою етики майбутнього.  

       Цілком природно,  що в буддийських медитативних практиках досягнення 

«надлюдської мудрості» (праджни)  безпосередньо пов’язано з етичною 

складовою. Як ми зараз говоримо, - з  е к о л о г і ч н і с т ю свідомості і 

почуттів.  
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              Ми вже акцентували на тому, що художня культура стає головною 

предметною галуззю наукових досліджень, і театр - її провідний стратег -  

виступає в ролі Спостерігача експерименту з реальністю, актуалізуючи той чи 

інший варіант ймовірностей. В цій ролі   виступають, перед усім, пошукові 

театральні системи, які стають полігоном для трансляції нових картин світу.  

    Зосереджений,  перш за все, на діалозі з    в н у т р і ш н і м,  як з 

потенційністю, такий театр  провокує множинність форм і смислів, «що не 

закріплені за конкретними образами» (Уілсон)*; такий театр  знаходить себе у 

медитуванні  на тих глибинах, де буття ототожнюється з небуттям, 

досліджуючи «нульовий ритуал» та    розгадуючи-розкодовуючи  «відлуння» 

простору» (Klim), в якому перетинаються траєкторії різних реальностей; де 

експерименти з перебуванням на кордонах «видимого» і «невидимого» (Гладій) 

стають нібито ще одним доказом квантової теорії; де художня реальність – це 

тільки «балансування між снами» (Ендо), або складання пазлів театру як 

«Психологічного Палацу» (Кастеллуччі)**, або  сприйняття його як 

«енергетичного» явища (Ліотар). Такий театр, як його відчув Е.Барба, може 

бути антропологічною експедицією, або стати духовной практикой чи  театром 

«нової чуттєвості», яку шукав Арто в метафізичному мовчанні; він може бути 

«театром неможливого» (за В.Хлебніковим), театром не орієнтованим ні на 

кого, суголосного по-суті з даосько-дзенівськими принципами буття; а може 

мислитись як лабораторія по дослідженню власної рефлексії  (наприклад, 

перформативні практики).  

………………………… 

*. «Мои работы действительно близки к восточной философии, к дзен-буддизму. В Германии, где я живу сейчас, актеры постоянно 

спрашивают меня: а как вы интерпретируете вот эту сцену? А в чем смысл вот этого движения? Но мне чужд такой рационалистический 

способ мышления. Я исхожу из множественности смыслов. Предпочитаю свободные ассоциации. Я не хочу прикреплять смыслы к каким-

то образам, мне скорее важны отражения созданных мною образов в сознании зрителей». http://www.colta.ru/articles/theatre/438  

**2. театр, в якому глядач має попрацювати, аби скласти у своїй голові художній образ. Курбасівські читання №6, 2011  

Перший розділ 
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Театральна імпровізація як версія багатовимірності часо-простору. Ігровий 

ресурс. (Аналіз креативної структурованої організації. Студія «А.К.Т.») 

                                                                    

                                                                     Реальність - це процес, що   вимагає участі нашої свідомості . 

                                                                                                                   Роберт Ланца                                                                                                                                                                                              

                                                  Розумніше говорити не про пізнання Світу,   о про 

                                                                      поглиблення нашої взаємодії з ним,                                                                                                                     

                                                                      що    супроводжується розширенням нашої свідомості. 

                                                                                                                     В.Налімов        

            Культурний та цивілізаційний ландшафт 21 століття діагностує 

«втомленість» класичних лінійних систем, які вже не взмозі «задовольнити» и 

головні запитання буття сучасної людини. Світ, що трансформується, потребує 

і нових методологічних стратегій. 

      Звісно, ми не можемо обійти увагою відкриття, що сталися в галузі 

квантової фізикі та механіки. З моменту свого народження на початку ХХ 

століття квантова теорія перекроює звичну нам картину світу. Це вона 

«запустила» в Реальність свідомість спостерігача*, пропонуючи йому стати 

автором і творцем дійсності. Цікаво, що за  свідченням таких  вчених-фізиків як 

Фрітьоф  Капра, Нільс Бор, Девід Бом, Карл Прибрам, квантова теорія 

синхронізується зі знанням давніх цивілізацій та вченням, зокрема знаходиться 

в одному фундаментальному полі з буддизмом, оскільки закони, відкриті 

квантовою фізикою, абсолютно відповідають  уявленням буддистів про будову 

Всесвіту.  

* Спостеріга́ч — суб'єкт дослідження, який фіксує й вимірює події, тобто веде спостереження. При спостереженнях 

спостерігач покладається на свої органи чуття і на наукові інструменти. Спостерігач є макроскопічним класичним об'єктом. 

Для визначення стану квантової системи спостерігач повинен вступити у взаємодію з цією системою. Отже, зважаючи на 

свою класичність, спостерігач руйнує когерентність квантової системи. Квантова система після спостереження вже зовсім 

інша, ніж до нього.  

Реальність створюється розумом, що її спостерігає. Фізик Джон Уїллер, вважаючи активну участь спостерігача 

найважливішою особливістю квантової теорії, запропонував замінити слово «спостерігач» словом «учасник».  

 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%83%D0%B1%27%D1%94%D0%BA%D1%82_(%D1%84%D1%96%D0%BB%D0%BE%D1%81%D0%BE%D1%84%D1%96%D1%8F)
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%BE%D1%81%D0%BB%D1%96%D0%B4%D0%B6%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%BE%D0%B4%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%BF%D0%BE%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%B6%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9E%D1%80%D0%B3%D0%B0%D0%BD%D0%B8_%D1%87%D1%83%D1%82%D1%82%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=%D0%9D%D0%B0%D1%83%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D1%96_%D1%96%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8&action=edit&redlink=1
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D1%82%D0%B0%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D0%B3%D0%B5%D1%80%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%BD%D1%96%D1%81%D1%82%D1%8C
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 «Квантова теорія змушує нас поглянути на світ не як на набір фізичних 

об'єктів, а як на складну мережу взаємин різних частин єдиного цілого».[1]  І 

ще: 

 « Квантова фізика внесла могутній елемент духовності в сучасну картину 

світу. Уявлення про унікальну властивість світу бути неподільною цілісністю, 

що є в її основі, переважають усі найбільш сильні образи духовного досвіду 

нашої свідомості» [ 2]  

       Спроба поглянути на світ очима «квантового фізика», прагнення об’єднати  

мистецтво  з інноваційними теоріями з фізики притаманна багатьом 

експериментальним дослідженням в галузі актуального мистецтва. Російсько-

британська виставка під назвою «Квантова заплутаність», яка відбулась кілька 

років тому у Москві, якраз і передбачала «знайомство» з таким загадковим 

феноменом як квантова заплутаність**.            

      Так в своїй інтерактивній інсталяції художник Мемо Актен працював з 

процесами хаосу-рівноваги, порушував гармонію, спостерігаючи , як все «через 

якийсь час стає на свої місця, входить в свій ритм,  відповідно до задуманого 

Всесвіту плану». [3] 

      Художники з арт-групи «Електробутик» А.Чернишов та О.Шульгін 

повертали «категорію Чудесного в мистецтво», створив таке магічне скло, яке 

дозволяло знаходитись  людині в двох просторах одночасно.  

      Однією  із найцікавіших  філософських проектів виявилась робота «Куди 

біжать собаки».  Щоправда, замість собаки по лабіринту бігала мишка, 

обираючи свій шлях, - коли на екрані  віртуальні миші обирали варіанти інших 

шляхів. [4] 

………………. 

**Квантова заплутаність — квантовомеханічне явище, при якому квантовий стан двох або більшої кількості об'єктів повинен 

описуватися у взаємозв'язку один з одним, навіть якщо окремі об'єкти рознесені в просторі. Внаслідок цього виникають кореляції між 

спостережуваними фізичними властивостями об'єктів.  (з Вікіпедії) 
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    У цій інсталяції сходились відразу кілька філософських  поглядів: про 

паралельні світи, в яких - ті ж ми, але  живемо іншим життям, про те, що наші 

вчинки формують наше майбутнє, про те, що часу не існує і що бездіяльність і 

безвихідь - це теж вибір. 

        Отже, в цій  роботі нам було б цікаво дослідити ресурсність тих новітніх 

театральних методологій і практик, які ми  розглядатимемо  в 

постнекласичному контексті, оскільки саме у такому підході чітко виявляється 

тенденція до об’єднання різних дисциплін з пріоритетом гуманітаристики,  

прослідковується рух до динамічної Цілісності (тотальності). 

       Культура стає головною предметною галуззю наукових досліджень. І театр 

як стратегічний ресурс художніх креативних потенцій виступає у 

постнекласичному локусі в ролі Спостерігача*** експерименту з реальністю, 

актуалізуючи той чи інший варіант можливостей (ймовірностей). 

    Як вважає Олена Левченко: «Эти новые варианты при условии их 

устойчивости придают форму не только сознанию, но и реальности, так как 

улавливают самые желанные и потому самые "нетерпеливые" варианты. 

А театральное переживание - и на уровне творчества и на уровне 

восприятия - это особый, требующий человека во всей его целостности, 

«демиургический» способ общения с потенциальностью». [5]  

Варіанти реальності в пошуках власного втілення… 

Отже,  ми спробуємо розглядати театр як діалогічну (полілогічну)  

методологічну систему спілкування з потенційністю. 

 Наш вектор пошуку – це театральні експериментальні лабораторії та 

студії, такі художні системи, що перебувають, так би мовити, у ніші 

синергетичних, нелінійних практик (ТанцЛабораторіум, група В.Рубана, Студія 

А.К.Т. тощо).  

 

*** у нашому випадку – це  той, хто проводить експеримент,- перформер,актор, глядач тощо. 
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 Одну з таких нелінійних практик подібної художньої стратегії ми 

досліджуватимемо в цій роботі. Я маю на увазі Студію А.К.Т. – лабораторну 

робітню Національного Центру театрального мистецтва ім. Леся Курбаса під 

керівництвом Олега Драча, автора Методу Креативної Структурованої 

Імпровізації.  Головна особливість методу полягає у практичному вихованні 

нового типу творчої особистості – креатора, що здатен не тільки спонтанно 

створювати театральний твір (Акцію), одночасно будучи автором тексту, 

режисером і актором власного дійства, та й ініціювати акції-вистави.  

«  Робота набула іншого значення і невдовзі випросталася така 

перспектива методу, котрий відкриває новий підхід до нелінійних механізмів у 

процесах творення поліваріантної природи персонажів, а також  розімкненої 

несюжетної структури цілісного сценічного дійства – креативи (вистави).  От 

тільки, щоб зрозуміти цю свою картину світу, як і будь-яку іншу, потрібна 

школа і методологія. Потрібні майстри, здатні пробудити учнів і призвести їх 

у такий стан взаємодії з простором варіантів, у якому знання 

сприйматимуться не як даність, а як причина до індивідуального процесу 

розвитку особистості, де кожен індивид самостійно і персонально творить 

власну голограму світу та знаходить власні ключі до інформаційних полів 

Божественного Всесвіту.» [6]      

Розглянемо Метод Креативної Структурованої Імпровізації в якості 

одного з механізмів актуалізації в сучасному акторі  Розумного Арлекіна 

(Мудрого Арлекіна - за уточненням О.Драча), що дозволить зчитувати різні 

рівні художньої системи, розпаковуючи смисли вербальних і невербальних 

текстів художнього твору.      

В принципі весь сегмент експериментально-пошукового театру – від Арто 

до Курбаса, від Вахтангова до Мейєрхольда, від Гротовського до Барби тощо, - 

ставив проблему цілісності актора, його «багатовимірності», перебування 

свідомості поза часопростором, створення власної голограми.  
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     У Курбаса з його геніальним прозрінням «тривання у наміченому 

уявою ритмі» [7], де ритм  виступає як одна з першооснов Всесвіту****, ми 

спостерігаємо цю зацікавленість енергетичною складовою. Лесь Курбас вважав 

за потрібне давати актору пояснення загально фізичної сутності природи, 

частиною якої той стає, навчаючись слухати зовнішній і внутрішній ритм 

речей. 

 Режисер закликає актора, працюючи над роллю,вчитися «схоплювати» «в 

один момент» «усі частини» ролі, персонажа, буття, - одночасно згортаючи світ 

у точку. «  Тільки тоді, - підсумовує Курбас, - коли багато дрібниць ви можете 

схопити в один момент і в один момент усі частини почасово мати у полі своєї 

уяви, - тоді у вас народжується напруженість, піднятість усіх ваших душевних 

сил" [8]  За своєю суттю Курбас говорить про спонтанність як стан пульсуючих  

смислів.   

              Спонтанність як стан пульсуючих  смислів…   

       Нагадаю ідею Налімова про «всюдисущність смислів свідомості», на чому 

заснована його власна оригінальна модель зв’язку матерії і свідомості і його 

відсил до медитативних систем, бо «Медитація для нас - це звільнення 

свідомості від семантичної "скутості", це розкріпачення тієї самої спонтанності, 

про яку ми так багато говорили... Медитація є засобом, який підсилює 

відкритість особистості" [9]. А також, коли людина через прояв спонтанності, 

яка є за В.Налімовим, реальністю іншого світу, суміжного нашому, «стикається 

з безсмертним. Стикається через спонтанність».[10]  

     Мрія Курбаса та його вчення про Розумного арлекіна  - це упереджувальна 

система смислообразів, смислотворення й актуалізація   нової акторської версіїї 

взагалі. Новий варіант сценічної реальності. 

…….               

 **** Задовго до народження Піфагора і Платона легендарний Гермес Трисмегіст стверджував у своїх трактатах, що всюди в 

нашому житті діє принцип ритму.  
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     «Це буде зовсім інший тип актора. Не гордий, напарфумований побідник 

безіменної публіки, живий тільки її оплесками, ані ця тепла, безпосередня 

душа, наївна в грі потопаючого веселого арлекіна, за яким тепер уся російська, 

а з нею (звичайно!) і українська поступово-мистецька публіка зітхає… Обидва 

ці типи стануть уже анахронізмами, як анахронізмом стане тип сухого, 

розміркованого і розрахованого та напханого різними теоріями актора 

сучасних «Художніх» установ…. Це буде розумний арлекін. Стільки ж саме 

освічений, що й митці інших мистецтв, який буде себе вільно почувати в тій 

сфері виїмкового відчування і думання, з якої народиться мистецтво ХХ 

століття. Котрий остаточно зможе переконати освіченого сучасного 

глядача.» [11] 

       Такими розумними арлекінами були найкращі курбасівські актори – Гірняк, 

Бучма, Крушельницький… 

 

    У системі підготовки актора-креатора (Студія А.К.Т.) сучасний театральний 

простір пропонує нову міру (вимір?) для розуму (свідомості?) – мудрість. Саме 

так відчуває свій діалог з великим гуру Театру  Олег Драч.  

„Розумний Арлекін,” що ним бажав бачити актора Лесь Курбас,- це 

здатність актора у власній грі не тільки явити твір доконаним, а передусім 

повідати світу  М у д р і с т ь…    Такий актор – креатор неможливий без 

знань, необхідних для тривання у процесах Духовного розвитку Особистості, 

котрі передусім вимагають від нього чуття власного Духовного стрижня, як 

храму, у якому оприсутнюється одвічна суть людини  – БОГ». [12] 

      Розумний арлекін XXI століття, що  прагне Мудрості , це такий тип 

взаємообміну  творчої потенції зі світом, коли людина (або театр, або художня 

культура) стає суб’єктом буття, який завдяки природі цього буття виявляється 

водночас і об’єктом власної дії.  
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     Можна зробити припущення, що спроба сучасного актора-креатора 

налаштуватись на певний діалог з  Розумним арлекіном, його спроба увійти, так 

би мовити, у резонанс з найцікавішими творчими інтенціями курбасівського 

актора, відкриває в креаторі спонтанно-емоційний ресурс ігрового існування в 

процесі креативної структурованої імпровізації. 

    Тут, напевно, треба уточнити, що ми маємо на увазі, говорячи про таке явище 

як резонанс. «Резонанс (від лат. Resono) - звучати у відповідь, відгукуватись; 

явище різкого зростання амплітуди сталих коливань (або існуючих вібрацій) 

при наближенні частоти зовнішнього гармонійного впливу до частоти власних 

коливань системи», - (сл. Ожегова.)  

     Закон резонансу засновано на одному з фундаментальних законів 

Універсуму – за принципом подібності, згоди, відповідності й взаємодії частин 

у складі цілого. «Подібне притягує подібне». Нікола Тесла вважав, що «всі 

зв’язки між явищами встановлюються виключно шляхом різного роду простих і 

складних резонансів – узгодження вібрацій фізичних систем». [13]  

    Прикладів можна наводити багато – від побутового (посуд, що деренчить у 

шафі, реагуючи у відповідь на авто, яке проїхало на вулиці або мост, що 

обвалився, не витримавши стройового кроку солдат) - до досліджень, 

зроблених у медичній галузі (магнитно-резонансна томографія, біорезонанс 

тощо) і до проявів психофізичного резонансу,коли ми говоримо про енергію 

мислі, і від того,скільки закладено цієї енергії в мислеобраз, настільки і точніше 

і швидше він буде реалізовуватись. 

     Також ми часто говоримо про резонанс, використовуючи мову метафори. 

Наприклад, коли ми розуміємо один одного без слів, відчуваємо внутрішній 

стан іншого, знаходячись з ним «на одній хвилі», навіть не зважаючи на 

відстань і час… 

    Закон резонансу спрацьовує тоді, коли щось в нас синхронізується, 

узгоджується з впливом назовні. Існують такі визначення з йоги, даоської 

техніці, акупунктури,  як наприклад - «чакра напружена». І тільки при 
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правильній взаємодії  людини зі Світом  напруга в чакрі зникає, відбувається 

резонанс або осяяння. 

Адже, «людина є мікрокосмом макрокосма». На чому ґрунтується ця 

подібність, що в нас і поза нами вступає у дію?   Повертаючись до нашої 

театральної практики, до Методу Креативної Структурованої Імпровізації, ми 

спробуємо дослідити той тип зв’язку, що виникає в результаті резонансних 

вібрацій.  

 Як пояснює автор методу Олег Драч,  «передусім, - це процес синергетичної 

дії, процес, ініційований актором-креатором, що його можна визначити як 

Гру. У цій Грі відбувається дія, якою актор - креатор  рухається на зустріч з 

варіантом власного твору. Тут відразу зазначу, що як і сам актор - креатор, 

так і твір (варіант), що його грає актор - креатор, перебувають у процесі 

взаємного притягування.»[14] 

         Так сама Гра притягує Твір і навпаки…В методі креативної структурної 

імпровізації (МКСІ) гра  суб’єктна, вона не тільки форма існування внутрішньої 

свободи, проявленної спонтанно, не тільки «мова трансценденції» (за 

М.Гайдеггером), тут - радше  гра «екстаз буття», своєрідна «оаза щастя» , щось 

« подібне до руху людського буття в собі самому» (за Є.Фінком) [15],  

територія  зустрічей з множинними «Я».  

        Тому головним чинником в тренінгах є намагання (завдання) відчути, 

почути  не те, що ми можемо «сказати», а що нам пропонує сам простір, якою 

темою на сьогодні він промовляє до учасників-креаторів.  Вловлення саме 

варіантів простору…    

      Такі вправи, як зупинка внутрішнього монологу, Тиша, Вертикаль – 

Очищення світлом, - дають змогу «дослідження власного тіла, як такого, що 

«не є мною», дослідження себе, «що не є тілом», дослідження власного я, що 

«не є персоною» [16].   Для цього треба обнулитися, стати нейтральним і 

прозорим, скинути з себе нашарування штампів і пристосувань, енергетично 
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очиститись. Тоді само тіло (ментальне, фізичне, ефірне тощо) стає 

смислопороджуваним, мислячим, спрямованим на сприйняття енерго-

інформаційного потоку.     Ми бачимо, що цей напрямок роботи з актором 

суголосний деяким східним практикам, що використовують різні йогічні 

системи, повертаючи людину до станів Цілісного.  «Пратьяхара» - звільнення 

сприйняття від об’єктів зовнішнього світу, «Дхарана» - непохитна 

зосередженість уваги, «Дх’яна» - присутність без розрізнення на зовнішнє і 

внутрішнє, суб’єкт і об’єкт, Я і не-Я (Світ), «Самадхі» - інтенсивне 

переживання повноти буття поза всяких меж і визначень, це стан концентрації 

свідомості. 

       Ігровий ресурс цієї антропологічної практики бере енергію у діалозі-

взаємодії зі світом непроявленим. Саме там, в ситуаціі 

«суперпозиції»*****(зразу обумовлю, що використовую цей термін в режимі 

радше метафори ) знаходяться всі  потенційні можливості.  

 «До цього додам лише одне: я відкрив для себе особливу форму театру, коли 

вистава народжується не від драматичного твору, написаного 

драматургом, а від теми, з якою ми, актори-креатори, працюємо і створюємо 

невідомих нам персонажів і сюжетні структури, котрі переплетені нелінійно 

у густе стилізоване дійство. У цьому вбачаю майбутнє сучасного театру». 

[17]     Драч говорить про «ідеальне тіло твору», що вже існує у тонкому вимірі 

і на яке за допомогою певних технік налаштовується креатор. «Як причина для 

різних потенційностей, інваріантів, свого роду ініціація» проявляється монолог 

майбутнього персонажу.    Так розгортаються «запаковані» смисли… 

…………….        

*****термін взятий із квантової механіки, принцип незалежного накладання діянь або процесів, при якому 

результуючий ефект еквівалентний об'єднанню (сумі) ефектів, що зумовлені окремо кожним з них. Наша метафора 

суперпозиції радше орієнтується на тлумачення М.Епштейна, коли « сенс - це і є суперпозиція, якщо тлумачити цю 

гуманітарну категорію в фізичних термінах. Точніше, суперпозиція - це умова осмисленості кожного з паралельних 

світів завдяки їх відмінностей. http://www.ng.ru/nauka/2016-04-27/14_quant.html 
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        Передусім нас цікавить створення цієї цілісності у текстових структурах  

народження монологу, його «існування» у режимі «мерехтіння»******, який 

передбачає пульсацію-мерехтіння різних станів: хаос-упорядкованність, логіка-

не-логіка, сталість-рухливість, закріпленніть за контекстом-відкріпленність 

тощо.     Оскільки п’єса, її «магнетичне» поле, вважає Олег Драч, присутнє в 

тонкому просторі, під час роботи над створенням монологів вона весь час 

вібрує (сигналить), проявляючись у Тонкому Всесвіті  через конкретні ситуації, 

що виникають в уяві актора-креатора. 

      Наприклад, у виставі «НаВійНа» текстовий пейзаж організується за 

принципом «мережевого» складання цілісного «полотна» з  власних текстів-

монологів   учасників. «Монолог відбудовується у вертикальній тематичній 

проекції змісту, не завалюється у горизонтальну пласку побутовість і тим 

самим здійснює провокацію уяви глядача, спонукаючи його до  асоціативного 

пошуку відповідей на власні запитання» [18]  

  Така структура побудови може мати і лінійні сюжетні конструкції, але які 

через багатообразну поведінку креатора в роботі з темою розмикаються у 

нелінійність простору.   Наративність існує тільки як привід  для чуттєво-

сутнісного  переживання тексту, де війна проводить свої демаркаційні лінії у 

внутрішньому світі– маркує суб’єктивну реальність людини. Кожна новела – це 

стан людини-креатора-персонажа. Ця війна відбувається не  тільки 

територіально-географічно, а передусім - подія, в якому закладений  ресурс 

передачі трагізму війни, її хаосу, її невідворотності, її «зустрічі» з людиною, і 

зустріч людини зі своєю сутністю, з першоосновами буття – зустріч із 

простором, рухом, матерією, причинністю… 

…………….. 

******Мерехтлива свідомість.Так називається одна з вправ. Додавання точок уваги та утримання їх в єдиному поведінковому процесі. 

Перша точка: Крокування в єдиному темпоритмі, увага на уявних слідах полишених кожним кроком. Фарбування уявою кожного сліду – 

плями, що полишає по собі кожен крок. Друга точка: Димка тіла. Забава образним димінням всієї поверхні фізичного тіла. Пластична 

поведінка рух – інтенсивне диміння. Утримання двох образних процесів одночасно. Третя точка: Дихання. Вдих через ніс, видих через 

рот. Четверта точка: Голос. Голосні промовляються незалежно від дихання. Голосні а,о,у,і,е,и. П’ята точка: Зв’язок голосних з 

приголосними. Тарабарщина. Робота направлена на утримання усіх точок уваги і їх проявлення у поведінці креатора.  
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      Ці моно-висловлювання  не тільки мають розімкнуту відкриту структуру, а 

«зависають» у «магнітному» полі   повітря вистави знаком запитання, іноді 

знаком оклику, потенційним набором можливостей, створюючи  «плетиво» 

часів, мов, різних станів, перетікання-переходу історії в історію, де вже 

кордонів майже не існує…    

     Так, наприклад, апелюючи до давньослов’янської системи метафізичних 

координат (Правь-Навь-Явь) будує свій монолог «Нав і Яв…і я» Ірина Мішина,   

саме там намагаючись знайти «місце сили», там, де ці сили уособлювали 

безперервний рух нескінченного часу, і вони ж були покликані до управління 

всім нашим неосяжним всесвітом.  

       Зустріч сучасної свідомості з такими найпотужнішими «картинами світу» 

як язичництво надає автору-креатору можливість шукати відповідей (ставити 

запитання)  у зоні нелінійних зв’язків. Від розкладання смислів і слів на 

«клітини»  до збирання мікросегментів у молитву -  так дихає цей монолог. Так 

пульсує  наша згадка-здогад про зовсім інший стан свідомості – про її 

перебування в  міфологічному просторово-часовому континуумі. Збирання. 

Вдих… 

       «Портрет раба в інтер’єрі» Тетяни Бондаренко -  теж розкладання «пазлів» - 

питань- (без)відповідей. Персонаж рефлексує на теми страху, смерті, небуття.   

Автор тут проводить «розвідку» всередині стану розгублення, всередині 

безпорадного хаосу…Видих…Розпорошення… 

       Монолог «Розмова смерті» Владислави Гаврилюк провокує зразу кілька 

варіантів сприйняття. Це і монолог самої Смерті, її розмови з Богом…і смерть 

як стан, смерть як «тема», що сама промовляє себе через  мікроісторії, через 

різних «персонажів», говорячи від їхнього імені, - все це надає відчуття 

«стереосприйняття»…Затримка дихання…  

     Так дихає вистава…  
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     Персонаж тут є детонатором, за допомогою якого креатор-автор знаходить 

свою точку споглядання на тему і конфлікт… Спостерігаючи як в системі 

імпровізації  текст сам промовляє креатором,, через «автоматичне письмо» він 

«намацує» позиції  Пра-тексту, нерідко відмовляючись  від певного смислу, 

мандруючи в без(мисліє), в без-уміє як  одну з форм розуму, яке є «чудовим 

сховищем смислів» ( за М.Фуко). [19] 

      Всі ці театральні тексти вільні від головних законів драми як такої, закону 

єдності часу, місця і дії, існуючи у виставі за законами хвилеподібного 

енергетичного потоку. Деконструкція окремих смислів, логічно-лінійних 

«ланцюжків», існування «порожнеч» (хіатусов), з яких можна дістати  будь-що  

-  сигналить про нову «алхімію» театральної мови.  

      Такі вправи – як «Тарабарщина», де робота направлена на споглядання за 

власними  імпульсами ; вправа  «Ідіоти», навпаки, звільняє від логіки, 

пропонуючи «хаотичний стан»; образна медитація «Контактер», де креатор 

виходить на зв’язок зі світом образів та ідей; - вводять актора в стан 

«спонтанності і дисципліни одночасно» [20], прибираючи суперечності  між 

творчим хаосом і акторською волею, учасником дії і його персонажем, 

суб’єктивним і об’єктивним театральним висловленням.  

      Принцип «вичерпаної дії»  Є.Гротовського або «сатс» (імпульс, 

приготування) у Е.Барби, коли «…сатс охоплює все тіло. Енергія, акумульована 

в корпусі і посаджена на ноги, може бути перетворена на ласку рук чи в 

швидкий біг, у повільний рух очей, у стрибок тигра або на битву метелика» 

,[21]  - ця енергія звільняє актора від стану роздвоєності, повертає в «тіло-

пам’ять», «тіло-життя», провокує нові джерела енергії. 

      Не випадково Григорій Сковорода вважав критерієм істини і головним 

джерелом енергії  Радість, написавши, що «….. в усіх людських затій, скільки їх 

там тисяч не буває, є один кінець – радість серця» [22] «Веселіє сердечное», 



19 
 

 19 

«радість серця» в його філософії передусім позначає зустріч з різними ігровими 

елементами в житті людини. 

      Рухаючись в подібному  напрямку, в практиках студії АКТ головним 

камертоном у процесі налаштування на потенційну енергію творення, 

налаштування на «ідеальне тіло твору»  виступає  теж відчуття Радості.  Радість 

як передігровий стан,  як готовність до зустрічі з невідомим і невидимим. 

Готовність до зустрічі з Грою. Простором. Партнером.  

         Для Олега Драча -  партнерство вже тримає у собі цю чистоту взаємин, бо 

Партнери є частинами чогось одного, чогось цілого (теми, наприклад). І це 

ЦІЛЕ апріорно є ЦІЛІСНИМ.  

«От Планета, вона ж цільна, кругла, а поділена тим, що одна частина 

освітлена, а друга в темряві. Причому планета крутиться і ця тінь, біжить і 

втікає від неї… Древній символ - Біла рибка і Чорна рибка. І це також є 

символом партнерства, коли один поступається власною територією іншому, 

а інший, так само вчиняючи, поступається і водночас отримує. Все закладено 

у самій природі Космічної мудрості. Нескінченний шлях цієї Мудрості – тільки 

віддаючи, ти  отримуєш. 

…Отже.  Партнерство, це - коли поміж ними (партнерами) нічого чужого 

немає. Друге  - вони є складовими одного цілого. По-третє – межі обмеження в 

їхній взаємодії не існує. Бачимо, яка це розімкнена структура.  Цю взаємодію 

партнерів, їх спільний шлях обмежує тільки одна умовність їхнього проекту - 

історія, сюжет, тобто тіло твору. А саму взаємодію ніщо не може 

обмежити, хіба фізична смерть одного з партнерів…» [23] 

      Досягнення енергетичної єдності з партнером відкриває в креаторі потужну 

силу внутрішньої власної природи. Учень Гротовського Томас Ричардс так 

описує процес (далі цитую за статтею Н.Шевченко «Психофізичний акторський 

тренінг як енергетичний процес»):  
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     «Лідер розпочинає процес, «внутрішню акцію», інший підтримує, але згодом 

також повністю рухається вглиб себе, проте продовжуючи тримати партитуру 

дії і пісні. Це створює потужний резервуар енергії між двома людьми, і те, що 

ми називаємо трансформацією енергії, більше не існує тільки в одній людині чи 

в іншій, а у обох і між ними» [24].  

         Виникає новий зміст того, що ми називаємо – відповідальністю за 

партнера, яка складається з його тотального прийняття, де партнером може 

бути і персонаж, і власний ритм, й інший учасник дії, нарешті - ти 

сам…Креатива як процес побудови вистави базується на відкритості нелінійних 

структур, на довірі енергетично-інформаційному потоку, з яким стаєш 

співзвучним. І тут можна засвідчити  перформативність існування у просторі.  

       О.Левченко, досліджуючи ТанцЛабораторіум, говорить про «концентрат в 

дію» (термін Лариси Венедиктової), що є згорнутим сюжетом, «або ж рівна 

потенційність, суперпозиція станів, коли лише увага і уява глядача 

(спостерігача) може актуалізувати один із них». [25]    О. Левченко акцентує 

увагу саме на прагненні Л.Венедиктової перебувати і тримати саме 

суперпозицію – інформаційно-художній «концентрат». 

       Студійці-креатори самі виступають  в ролі спостерігачів за власними 

потенційними образами, обираючи (актуалізуючи) свій варіант.  

     Утримання цілістності в ситуації багаторівневої рефлексії, рух м і ж 

варіантами твору – на це націлені в тренінгу такі вправи, як стан «мерехтливої 

свідомості», коли креатором-актором утримується одночасно декілька точок 

уваги у вільній імпровізації. Відбувається процес перетворення лінійної логіки 

поведінки у нелінійність образу .  

     Не випадково т в і р тут розглядається не як результат одного з варіантів, а 

це, перш за все –  сам процес роботи в імпровізаційному полі творення, коли 

«вибух» поліваріантних смислів творить  нові інформаційно-енергетичні 

структури т в о р у.  Розімкнута пульсуюча система самої гри.   
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«Отже імпровізований Твір, як  інформаційно - енергетична система,  котра 

має самоорганізуючу природу, перебуває у постійному русі - дії. Суть такого 

твору постійно випромінюється у просторі Варіантів і будь-яка 

“елементарна” частинка твору, вступаючи у взаємодію з інформаційною 

системою людини, захоплює її уяву і провокує процес творення». [26]  

     Так самоорганізується креатива-вистава «Вість», тему якої самі креатори 

позначили як Звістку, що приходить у світ через кожного з нас. Як власну 

місію, завдання, як той  внутрішній р и т м, властивий саме тобі…      

        Цей постдраматичний твір грає з очікуваннями глядача на теми «вічних 

питань»: хто є я? ким я не є? для чого я тут? Що є перехід з одного виміру в 

інший? Чи існує насправді смерть?  Питання зависають, провокуючи свій 

варіант відповіді у присутніх,  формуючи нову картину світу у свідомості  

глядача.   

     Чотири актори, що творять дійство, працюють з кількома напрямками: 

драматургічним – кожен є автором свого твору, виконуючи монологи на певну 

тему; пластичним – кожен актор рухається і висловлює себе через особливу, 

оригінальну, народжену тут і зараз пластику тіла. Одночасно актор-креатор ще 

й досліджує можливості взаємодії з простором, з власним тілом і словом.  Ця 

спроба «тривання в наміченому уявою ритмі», спроба відчути власну Вість (і 

Вісь) відбувається знов-таки через таку потужну енергію як Радість, - радість 

від  зустрічі з власним варіантом твору (по-іншому – з собою-іншим - 

креатором) тут і зараз, – і має синергетичну природу. 

            Вистава «Сім», присвячена темі смертних гріхів, теж передбачає 

спонтанну імпровізацію зі створених креаторами монологів, коли дійство 

твориться безпосередньо перед очима глядача без фіксованої текстової 

структури. Графічні роботи Пітера Брейгеля і експресивна музика А.Шнітке не 

йдуть просто фоном або  певним естетично-інтелектуальним забарвником. Їхнє 

існування в одному «полі свідомості» з учасниками імпровізаційного дійства 
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організовують  простір, «підготовляючи» свідомість до сприйняття нового 

змістовного ресурсу.          

          Дійство  як театральна креатива, відмовляється від ланцюжка причинно-

наслідкових станів, оскільки праця тут налаштована на дослідження  

переживань довербальних  смислів на дологічному рівні свідомості. Прагнення 

працювати з  інформаційно-енергетичними потоками, з нелінійністю ігрових 

структур,  зі спонтанною  природою креативи-вистави – тобто спроба дослідити 

поняття Креативної імпровізації, виходячи з (законів?) природи синергетики, - 

пульсує новими смислами «живого» театру з тенденцією до оновлення 

глибинних елементів Цілісного. 

Пошукові інтенції та імпульси сучасних театральних експериментів, що 

провокують на створення новітньої естетичної мови, Неллі Корнієнко розглядає  

як новий ресурс постнекласичних практик.  [27]        «Шукаються нові естетичні 

топології. І розташовуються вони тепер навколо понять суб’єктності, лінії тиші, 

плюральності центрів, спонтанності, непередбачуваності, підсвідомого, 

видовища, хаосу…»  

І далі: 

«Театр демонструє свій енергетичний ресурс через стани часо-просторової 

пульсації. В останній третині  XX століття нова наука синергетика саме і 

пояснює існування художньої цілості і цілісності через синергійні механізми 

постійного відновлення, зокрема, з залученням феномену енергії як хвильового 

процесу. Як пульсації частко-кванту» [28] 

       Підказку (підтвердження?) ми знаходимо в природі «імпровізаційного 

поля» ігрового простору, де енерго-інформаційними структурами служать 

смисло-образи, через хаотичні ритми, коливання і мерехтіння яких нам 

пропонується Реальність як «ймовірнісно орієнтована смислова модель» 

(В.Налімов).  
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Ми вже акцентували, що театр як носій  художніх креативних потенцій 

виступає  в ролі Спостерігача за дійсністю (дією!) і, обираючи певний 

ймовірнісний варіант,  розгортає  власне буття цієї  реальності… Під 

реальністю в нашому випадку ми розуміємо  акт спільного породження 

креативними свідомостями нової моделі цілісності, що самоорганізується. 

       Пізнавальні стратегії художньої культури (театру) все більш радикально 

просуваються в напрямку нового синтезу: залучають до своїх програм новітні 

технології, забираючи нерідко у природничих наук  їхні надбання щодо методів 

дослідження нерівноважних, нестабільних, відкритих систем з ймовірнісною 

складовою; активно порушують кордони свідомості і підсвідомості, об’єктності 

і суб’єктності; зближаються з вищею математикою, затівають полеміку з 

квантовою фізикою;  єднають в своїх практиках  філософію, психологію, 

соціологію; експериментують з оборотністю-необоротністю часу, – 

пропонуючи новий метаконтекст.  

     Якщо за В.Налімовим «смисл Світу в проявленні всього потенційно 

закладеного в ньому» [29], то, продовжуючи цю логіку, сенс театру, власне, у  

грі художніх потенцій, де сам процес гри  пропонує простір, у якому  все 

можливо. І де все вже існує. ******** 

      Певна природа самої гри, її, так би мовити, «дзеновість» (коли  гра існує 

ради себе самої, у власній свободі буття, без прагматичної фіксованості), маючи 

глибинне передчуття прояву приховано-наявного, невидимого і спонтанного к 

комунікації з минулим і майбутнім, дає змогу побачити власну природу. Забуті 

смисли, що сприймаються нами метафорично, проявляються тут містично-

конкретно і дослівно.  

         ………… 

********Принаймні,так стверджує американський фізик Х’ю Еверетт, коли в 1957 році запропонував «багатосвітову» 

інтерпретацію квантової механіки.   Подальший розвиток ідей Х’ю Еверетта спричинив появу особливої світоглядної 

позиції - евереттики. Евереттика – це світоглядна позиція, згідно якої реальний світ являє собою множину реалізацій 

мислимих світів – Мультиверсум. Суть цієї трактовки квантової механіки зводиться до того, що жоден з можливих 

результатів квантової взаємодії не залишається не реалізованим, проте кожен з них здійснюється у своєму всесвіті, 

сукупність яких і утворюють фізичний мультиверсум. 
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 «Що відбувається з нами у процесі гри?» - досліджує О.Драч процес творення 

креативи, - Можна сказати, ми змінюємося, і цим задовольнитися… В процесі 

входження в роль, тобто проникнення у польову сітку інформаційних полів 

того, що ми звемо роллю, а це не те саме що персонаж, 

оскільки РОЛЬ є твором актора і є зіткана з його особистісного Я і Я 

персонажа драматичного твору у співпраці з Я режисера, то ми (актори) 

відчуваємо особливе відчуття інакшості, яке заповнює нашу істоту і 

обумовлює нашу поведінку у відповідному форматі нашої ролі.  

Особливим тут є відчуття вібраційної зміни. На фізичному плані це часто 

проявляється підсиленим тиском крові, частішим серцебиттям, емоційним 

збудженням, поставою тіла, жестикуляцією, манерою говорити, 

темпоритмом поведінки і ще багато чим, що є навіть непомітним і майже 

невідчутним». [30] 

      Лабораторна робота студії А.К.Т. ведеться у полі пошуків таких внутрішніх 

механізмів, які допомогатимуть Креаторам творити  в динамиці синергій різних 

просторів (реального, віртуального, актуального, фантазійного тощо), 

розгортаючи свою картину світу як варіанту Твору. Мова йде про методологію, 

яка розширює «варіативність» творчого вибору креатора, розвиває відчування 

світу як свою в з а є м о д і ю з ним, коли сам береш участь  у формуванні 

реальності. 

     Діалог Театру зі Світом ускладнюється, його мова напрацьовує нові 

контексти (контенти). Відбувається і зміна сталої театральної освітньої 

парадигми, яка вже давно свідчить про енергетичне і смислове вичерпання. 

Зміст нової театральної парадигми в постнекласичний час, вбираючи  в себе 

поняття синергетичних та тоталлогічних вимірів, перебудовує і програму 

освітніх практик, що орієнтовані на більш ускладнене сприйняття світу.  

     Але ж, звісно, жодна з методологій, методів і шкіл не може вказувати на 

«остаточну істину»  чи  єдиний вірний шлях… 
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     Не випадково, такий майстер як  Гротовський вважав ілюзорною саму ідею 

створення власної системи. Не зважаючи на те, що дослідники його театру  

намагаються збагнути його метод, для  самого Гротовського це означало щось 

зовсім  інше…   

            «Завжди і скрізь з’являється таке прагнення і така фальшива віра у те, 

що начебто існують рецепти, спроможні врегулювати всі творчі проблеми. 

Таких рецептів немає. Існує лише дорога, яка вимагає усвідомлення, відваги і 

малих дій…» [31] 

    Існує лише дорога… 
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                                                      Другий розділ  

 

Східні практики як енерго-хвильовий ресурс.  Акторські практики Сходу і 

Заходу. 

 

                                                                                                        Думки є реальними сутностями, яким притаманна  

                                                                               матеріальність…слова – це втіленні в життя думки…мислення  

                                                                               є найголовнішим повсякденним таїнством: воно не тільки  

                                                                               визначає наші дії, але й створює астральне тіло (сукупність  

                                                                                енергій бажань та емоцій), яке впливає не лише на наше  

                                                                                фізичне тіло, але й на оточення. Молитва складається не так зі  

                                                                                слів, як із гарячого бажання, яке наповнює все людське єство і  

                                                                            проявляється на астральному плані як хвилі думок великої сили. 

                                                                                             Крія-йога  («сила думки» – одна з семи сил в індуїзмі) 

 

                                                                           Ми намагаємося займатись принципово безконфліктним театром. 

                                                                    Людина має з’ясовувати свої стосунки не з іншою людиною, а з  

                                                                     безкінечністю. Театр є система певних ритуалів з Часом.      

                                                                                                                                                                      Klim 

                                                                            

      Художня культура, особливо в зоні пошукових систем, давно вже констатує 

втому , і навіть вичерпаність парадигми, яка бере за основу боротьбу  

протилежностей, конфлікт, бінарну структуру бачення світу,опозиційність як 

таку – (Бог-диявол, хаос-порядок, свобода-диктат, кат-жертва тощо)…  

    «Просунутий» (пошуковий ) театр (тут він виступає союзником сучасного 

мистецтва) - по суті – об’явивши війну лінійності, дуальності, дискурсивності,  

діагностує зовсім інші світоглядні орієнтації і художні  стратегії… 

     Ми вже акцентували на тому, що художня культура стає головною 

предметною галуззю наукових досліджень, і театр як її провідний стратег   
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виступає в ролі Спостерігача експерименту з реальністю, актуалізуючи той чи 

інший варіант ймовірностей. Часто сучасний експериментальний театр це 

театр-споглядач, що осягає сам себе… Звісно, не без участі глядача. 

      Не випадково такий театр зосереджений,  перш за все, на діалозі з    в н у т р 

і ш н і м, на діалозі з потенційністю, яка провокує множинність форм і смислів, 

«що не закріплені за конкретними образами» (Уілсон)1; такий театр  знаходить 

себе у медитуванні  на тих глибинах, де буття ототожнюється з небуттям – де 

досліджується «нульовий ритуал» ,   розгадуються-розкодовуються  «відлуння» 

простору» (Klim), в якому можуть перетинатись траєкторії різних реальностей; 

де експерименти з перебуванням на кордонах «видимого» і «невидимого» 

(Гладій) стають нібито ще одним доказом квантової теорії; де художня 

реальність – це тільки «балансування між снами» (Ендо), або складання пазлів 

театру як «Психологічного Палацу» (Кастеллуччі)2, або  сприйняття його як 

«енергетичного» явища (Ліотар)  тощо, - можна сказати, що такий потужній 

ресурс театру «надає» культура Сходу з його сприйняттям Цілісного, коли 

етичне і естетичне стають головними критеріями Істинного…  

 «Платон мені друг, але істина дорожче» - ця західна ідея про домінанту 

самоцінної істини  саме зараз , можливо, переформатовується 

(переорієнтовується) на істину, яка має багато вимірів і дуже суб’єктна. «Немає  

істини для всіх» - говорить Будда3, і схоже, з ним погоджується постнекласичне 

знання, оскільки людина (дослідник) в постнекласиці впливає на результати, 

ціннісно-нейтральне знання (істина) перетворюється на ціннісно-орієнтоване 

осягнення світу. І тепер, справді, Друг дорівнює Істині. 

1. «Мои работы действительно близки к восточной философии, к дзен-буддизму. В Германии, где я живу сейчас, актеры 

постоянно спрашивают меня: а как вы интерпретируете вот эту сцену? А в чем смысл вот этого движения? Но мне чужд 

такой рационалистический способ мышления. Я исхожу из множественности смыслов. Предпочитаю свободные 

ассоциации. Я не хочу прикреплять смыслы к каким-то образам, мне скорее важны отражения созданных мною образов в 

сознании зрителей.» http://www.colta.ru/articles/theatre/438  

2. театр, в якому глядач має попрацювати, аби скласти у своїй голові художній образ. Курбасівські читання №6, 

2011  

3. З лекції А.М.П’ятигорського по філософії буддизму. Держ.музей народів Сходу 2006   
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     Ідея про багатовимірність істини суголосна сучасному науковому пошуку, де 

наукове знання визнає ідею багатоваріантності описувань і пояснень, швидше 

розуміється як побудова вірогідних гіпотез, де ідея істини замінюється ідеєю 

теоретичних конструкцій. І знов ми фіксуємо цей перегук фундаментальної 

науки, театру як художньої науки про людину з  цінностями філософії Сходу. 

      Цікаво, що за свідченням таких вчених-фізиків як Фрітьоф Капра, Девід 

Бом, Карл Прибрам зі знанням давніх цивілізацій (наприклад, буддизму) 

синхронізується і сучасна квантова теорія, оскільки закони, відкриті квантовою 

фізикою, абсолютно відповідають уявленням буддистів про будову Всесвіту. 

«Речі якими вони є» - так на санскриті називається Вчення (Дхарма). Сам 

буддизм розглядає себе  як набір інструментів, що дозволяють бачити 

«реальність», якою вона є тут-і-зараз.    

     Сучасна культура діагностує все зростаючий інтерес до містичних, квазі-

містичних навчань і магічних практик. Ми використовуємо термін «магія»  

наступним чином: це будь-які процеси або явища в навколишньому світі, які не 

мають класичного аналога. Простіше кажучи, це такі процеси, які суперечать 

всім відомим законам класичної фізики і виходять за рамки наших звичних 

уявлень про реальність.   

      Можливо таким чином культура, з одного боку, намагається повернути 

цивілізацію (Людину) до своїх витоків (до точки нуль), страхуючи її новою 

архаїкою. Намагається повернути Людині прадавню пам’ять. З другого боку, 

культура пропонує новий ракурс погляду на давнє. На давнє – через нову 

оптику квантової фізики.  

     Про становлення нової магічної епохи, де магічне парадоксальним чином 

розгортається на тлі глобалізації, на потужному науково-технічном фундаменті,  

говорять деякі філософи і науковці [1], підкреслюючи як доказ ключову роль 

саме східних духовних практик, що «включають особливий когнітивний 

механізм, який забезпечує пізнання духовних реалій» [2]   
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     « Дана модель спирається на уявлення про трьохприродну сутність 

свідомості. Перша природа свідомості-психологічна, психологічним 

еквівалентом свідомості виступає інтелект. Друга природа свідомості - 

суспільно-історична, та свідомість є соціальним еквівалентом інтелекту. Даний 

аспект пов'язаний з мовною практикою суб'єкта та його соціальними 

відношеннями. Третя природа свідомості  полівібраційна. Польова форма 

свідомості створює його енергійний еквівалент. Енергоінформаційне поле 

Всесвіту відображається у енергетичному полі свідомості. Заняття східними 

духовними практиками є пізнавальним актом другого типу, внаслідок чого 

відбувається перекодування отриманої інформації з енерговібраційної мови на 

мову психічних уявлень та переживань [ с 75].» [3]  

   Нас передусім  в сучасному театрі цікавить ця полівібраційна природа 

свідомості, про яку можна напевно говорити як про базовий та універсальний 

принцип.   

   Так Курбас , в свій час працюючи з образом як з енергетичним феноменом, 

перш за все шукає його внутрішній ритм, його вібраційну природу. Режисера 

передусім цікавить потік буття, який  через особливий вид тривання, «темп, 

ритм, метр» поєднує космічний і особистісно-людський вимір. 

    Як нам  нагадує Неллі Корнієнко «Образ Народного Малахія…побудовано 

саме за такою матрицею, запрограмованою на режим «енергетичного 

мерехтіння». Найтонші нюанси режисерсько-акторських технологій, скеровані 

на особливий енергетичний баланс сенсуальних та інтелектуальних уявлень і 

почуттів, з’являли дивовижний портрет, побудований на своєрідних фазових 

переходах: від божевілля до романтичного трансу, від сентименту до агресії, 

від «текстів» з невербальними атрибутами власне сакрального до невербальних 

знаків псевдо сакрального – через перерозподіл «хаотичних» станів, через 

збудження то симетричних то асиметричних мотивів, нарешті, через збудження 

резонансного «відгуку» на головні смисли режисерського задуму» [4] 
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    Курбасівське «тривання в наміченому уявою ритмові» - це і є те, що ми 

називаємо «бути в Потоці», відчувати ритм Всесвіту як основу буття.   

                                                                                       «…його(Арто) катастрофічне переживання життя   

                                                                                          складалося зі свідомості трагедії упущеного  

                                                                                          театрального дійства. В покарання за цей недогляд  

                                                                                         людину кожен день підбирає смерть. Якщо люди не  

                                                                                         помічають вислизання свого життя, чорної кишені, куди  

                                                                                         вони провалюються з кожною хвилиною прожитого      

                                                                                       часу, то значить вони обманюють себе, роблять непомітне  

                                                                                        самогубство, безвольно проводжають самих себе по  

                                                                                        шляху до небуття..»  Бібіхін В. 

 

     Театр нової чуттєвості, свій «магічний театр» («театр як сховище енергії, 

утворене Міфами, яким більше не поклоняється людство…»),  шукав і Арто, 

шукав той простір,  де «речі  знаходять своє обличчя ... ущільнюється 

матерія…». [5 ] 

    Цей театр ні на кого не орієнтований, нічого не відтворює, нікого не 

обслуговує, - по-суті, суголосний з даосько-дзенівськими принципами буття, це 

«театр неможливого» (за В.Хлєбніковим), -  «Театр горнило вогню і істинної 

плоті, де анатомічно переплавляються тіла. Людське тіло безсмертне. Воно 

вмирає тільки тому, що його забули перетворити й змінити. Ось уже століття 

пройшли, як закинута якась певна операція фізіологічного перетворення, 

справжньої органічної метаморфози людського тіла, що затьмарює всі 

психологічні, логічні або діалектичні драми людського серця »[6]  

    Арто намагається через театр  створити себе нового, «позамежного», 

дослідити «неможливі» можливості сцени. Одна з характеристик його театру 

Жорстокості – це театр, який має «вихідну точку дихання і який спирається 

крім дихання на звук і крик.»[7] 
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  Цей шлях він бачив виключно через «космічний транс», коли словам 

надається сила «заклять»[8]  , де потужна сила «містичного звуку» може  

повернути театру його  прадавній сенс релігійного дійства. Суть в перетворенні 

«слова в сплав з нерозкладних приголосних і м'яких знаків…» де в «ієрогліфі 

дихання знаходиться ідея священного театру»[9] 

     Так в буддійських практиках звучать мантри як природні звуки вимірів 

божества. Їхня сакральна звукова форма (дхарані) промовляється, щоб 

отримати певні вібрації, які і є ключем до вимірів Абсолюту, Космосу, Бога.      

При регулярном повторенні в свідомості виникають ті (нейро-лінгвістичні?) 

стійкі зв’язки , що забезпечують відтворення конкретного відчуття. Це свого 

роду сигнал щодо власної готовності переживання Зустрічі… 

    «Метафізичний крик» Арто –саме з цієї матерії, це голос ще ненародженого 

театру, голос неможливого і невимовного  -  як «голос» вібрації Мовчання й 

чистої потенційності … 

   Сьогодні, на мою думку, його голос в сучасному театрі, (чи в міфі про 

сучасний театр), як ніколи  особливо чітко й артикульовано  звучить саме тим 

«містичним звуком», де зосереджена ціла метафізична система (як у мантрі), 

що спирається на найглибші шари людської свідомості.  

    Не випадково Єжи Гротовський назвав Арто Поетом театральних 

можливостей. Тут без перебільшення можна сказати, що це можливості не 

тільки геніально-безумної індивідуальності, Персони, - це можливості, якими 

бринять нелінійні відкриті системи художньої культури,   підсилюючи свою 

енергію за рахунок  динамічного розгортання, «розпокування»  п р о е к т у 

театру нового контексту – постнекласичного. 

* * *                                              

                                                       Коли  зникає бар’єр між думкою й      

                                                                                                               душею й тілом, свідомістю й  

                                                                                                               підсвідомістю, баченням та інстинктом,  
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                                                                                                               сенсом і мозком; актор, досягнувши  

                                                                                                               цього, досягає повноти.   

                                                                                                                                                       Єжи Гротовський. 

       В своїй театральній моделі, використовуючи деякі ідеї театру А.Арто 

(верховенство дихання і звукову партитура ролі), черпаючи основні принципи 

ведення тренінгів в східній філософії та практиці буддизму, Є.Гротовський 

максимально наближається до театру над-особистісного.        Правда,  шлях  

акторського дослідження власних рівній свідомості йде через особисте-

психологічне , де все, що пов’язане з повсякденною реальністю – комплекси, 

штампи, пристосування – виштовхується з організму і тоді починається робота 

над створенням абстрактного  надособистісного виміру, категорії  і д е а л ь н о 

г о, що  викликає до життя образи архетипічні, які промовляють можливостями 

«тіла-духу».    

      Цей особливий стан цілісності, в якому перебуває актор, досліджує і 

Є.Барба,  учень Гротовського й один із засновників театральної антропології.  

Він вважає, що ідея цілісності, ідея повноти буття, яка є сукупністю усіх 

потенційних  варіацій, вже присутня на «передвиражальному» 

(доекспресивному) рівні. Це базова позиція свідомості, де цілісність 

переживається у формах невидимих, ще неіснуючих, у формах порожнього 

простору.  Енергетичні резервні системи цього стану об’єднують усі рівні 

людської сутності. Як вважає Барба, саме на цьому рівні відбувається діалог-

сприйняття між актором і глядачем. «Уся надзвичайна акторська техніка 

вдовольняє, з погляду глядача, першочергову потребу: очікування того 

моменту, коли завіса буденного життя розірветься і в цю буденність прорветься 

щось абсолютно несподіване. Те, що здавалося добре знаним, раптом виявиться 

зовсім незвіданим»[10]  

      Нова художньо-театральна свідомість, маючи особливу довіру до 

під(поза)свідомого, до прихованого, до  і н ш о г о  типу взаємодії з простором, 
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з готовністю використовує такий трансформаційний ресурс як синергію 

полілогу – актор-глядач-простір.    

                                              * * * 

                                                                                                       Я говорю ему (актеру), что хочу увидеть бездну. 

                                                                                                        Когда  смотришь, а это уже не человек: в нем дыра  

                                                                                                        огромная и сквозь нее видно небо. А если этого неба не  

                                                                                                        видно, то нет ничего. Если в тебе нет бездны, ты  

                                                                                                        счастливый человек. Потому что художник в общем   

                                                                                                         негодный для нормальной жизни. 

                                                                                                          Klim 

     Для Klima театр передувсім є форма прарелігії, де роль режисера – зробити 

тільки «раму для актора», допомогти йому, пізнаючи себе і свій Дар,  дійти до 

джерел,  до свого власного  «нульового ритуалу».   

      Klim  створює  власний тренінг, технологія якого прямо пов'язана з його 

філософією і життєтворчістю. Образ, яким він користується, описуючи те, що 

він назвав нульовим ритуалом, - голка в швейній машинці. Зшивання верхньої 

та нижньої частини, зшивання Неба і Землі, зшивання внутрішнього сенсу, 

зшивання своєї власної цілісності.  Досягається через такий «магічний танок 

дервіша»,що схожий на містичний транс, дивне  багатогодинне обертання (рос. 

«вращение») учасників акції, що приводить до стану зміненої свідомості,- коли  

танцюючим починає здаватись, ніби обертаються не вони самі, а світ навколо 

них. А ти сам знаходишся у відсутності Часу, у Центрі Світу…  

    Суфії вважали, що, перебуваючи в такому стані, можна подорожувати в часі, 

проникати в інші виміри і відвідувати далекі планети. Народжувати нові 

всесвіти і реальності. (Вистави, наприклад…) 

    В одній з вистав Klim використовує цей принцип. «У Пінтері статика 

дозволила рухатися світові, свідомості публіки. Рух було віддано публіці ... 

нерухомість дії змусило людську свідомість шукати вихід і почати рухатися, як 

хмари. Публіка - хмара над нерухомим пейзажем театру » [11] 



36 
 

 36 

      Сталкерські практики Klima, починаючи ще з 80-х, тяжіють до містерійності  

ритуалів, до «сакрального споглядання», до тієї внутрішньої «даоської алхімії», 

коли людина( актор) спроможний виходити за межі фізичних обмежень, 

сходити до особливого духовного стану, перебувати в діалозі з безкінечністю. В 

діалозі з Дао.     

     Отже, в часи театрально-наукової роботи Кlima в Центрі ім.Леся Курбаса,  в 

своєму дослідницькому проекті « Шлях до нового театру: авторський проект» – 

він складає свій проект театру  як  філософський трактат, в якому 

продовжується розвідка  у зону «нульового ритуалу», «або простір 

обсерваторно-лабораторних досліджень феномену людини…», де 

досліджуються «першоелементи» свідомості, експериментується з зонами хаосу 

і порядку в людині,   і де театр розглядається « як дао і дао як театр».[12] 

    «Театр всього-навсього відстань, яка дозволяє одній реальності побачити 

іншу. І все. Не більше і не менше. Інакше нічого не можливо – ані любов, ані 

повага. Це як прокидаєшся кожного ранку, бачиш іншу людину – і вона 

прекрасна»  

      Оця можливість «прокинутись вранці», прокинутись у свідомості, відкрити 

очі і п о б а ч и т и , і  з а ч а р у в а т и с ь – таким чином, вступивши в зговір з 

Незподіванним –  провокується тільки через досягнення чистого 

незацікавленого погляду, чистої споглядальності, відсторонення,«нульового» 

погляду. Коли ти перебуваєш більше в паузі, аніж в слові, коли ти не 

фіксований, а швидше - недомовлений,  розімкнуто-незавершений. І 

спонтанний, через прояв якої, за В.Налімовим, людина стикається з реальністю 

іншого світу, суміжного нашому. « Стикається через спонтанність із 

безсмертним». 

      Свідомо  вся авторська система тренінгів Klima націлена на підготовку 

актора, що здатен «виносити найсильніші психофізичні перевантаження і 

залишатися живим.  Театр складається із залізних законів простору, композиції 
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... з елементарних законів руху, танцю, голоси ... і є ще щось. Це змінена 

свідомість, таємниця якої ніхто не знає. Але є один момент. До цього можна 

підвести людину. Ця технологія підведення - розвиток його здібностей»[13 ] 

     В давнину так, схоже, готували магічних воїнів, або жреців, коли «стосунки 

з’ясовувались» не один з одним, а з Часом, Простором, Космосом. Тому на 

медитаціях-тренінгах процес дослідження багатовимірного часу приводить до 

нового міфу про «неможливе»;  перебування у Потоці відлунює естетичним 

принципом «Недіяння»(кит. У-вей), а «перебування в єдиному енергетичному 

полі» скасовує причинно-наслідковий ряд дискурсивного мислення…   

    Коли спостерігаєш на репетиціях стиль роботи Klima  - з його деякою 

відстороненністю,  невтручанням у подію ,  нібито зовсім незацікавленням тим, 

що відбувається – починаєш «підозрювати», що він дивиться на театр як на 

свого роду « Лілу».4  Споглядає як духовна матерія починає  

самоорганізовуватись, породжуючи нові форми і трансформації, як Простір  

вібрує і розгортається,  п р о м о в л я ю ч и   новими смислами, як невидиме - 

проявляється  магічними чорнилами на чистому  папері, як свідомість стає 

Порожнечею, - нічого не порушує подих Цілого… 

   Як зауважує Наталя Шевченко, що довгий час досліджувала його театральний 

досвід, «…цей божевільно геніальний Айнштайн від театру займався нічим 

іншим, як вівісекцією ігрової свідомості людини, доходячи до хитких кордонів 

у цих іграх розуму, розкладав цілісне «тіло» театру до його першоелементів 

(текст, жест, звук), тасував їх у різноманітних комбінаціях, а потім спостерігав, 

як Божественний дух, який витає, де хоче, складає з цього хаосу нове ціле. Або 

не складає. Це виглядало як довершені медитативні вистави, які 

насправді…ніхто спеціально не  ставив…»[14 ] 

4. (що на санскриті перекладається як Гра і є важливим філософським поняттям в індуїзмі. Ліла – духовне 

блаженство, яке приносять трансцендентні діяння-ігри Бога. Ці ліли перебувають за межами сприйняття, 

оскільки мають цілком духовну природу, незрозумілі з точки зору мирської логіки. В адвайті–веданті  Ліла - це 

опис всій реальності як результату творчої ігри Абсолюту. На Заході концепція ліли використовувалася такими 

авторами як Фрітьоф Капра, Алан Воттс, Роберт Пірсіг.  
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          ***                      

                                                    Стан медитації - Абсолютна рівність четвертого часу  

                                                                                                       (тиб. Dus bzhi mnyam panyid) 

                                                                                                      незмінна основa трьох часів:   

                                                                                                      теперішнього, минулого і майбутнього                                                          

                                                                                                                                     Дзогченпa Haмкaй Hорбу 

     

     Нагадаю ідею Налімова про «всюдисущність смислів свідомості», на чому 

заснована його власна оригінальна модель зв’язку матерії і свідомості і його 

відсил до медитативних систем, бо «Медитація для нас - це звільнення 

свідомості від семантичної "скутості", це розкріпачення тієї самої спонтанності, 

про яку ми так багато говорили... Медитація є засобом, який підсилює 

відкритість особистості" [15]. 

     Не випадково медитація розглядається як головна складова кожної східної 

практики. Концентрація свідомості людини на певному об’єкті, це 

«приборкання божевільної мавпи» (нашого розуму), може називатись по-

різному – зупинка внутрішнього діалогу, стан зібраності, точка зборки,  

непохитна зосередженість уваги (дхарана), присутність без розрізнення на 

суб’єкт і об’єкт(дх’яна), звільнення сприйняття від об’єктів зовнішнього 

світу(пратьяхара),  інтенсивне переживання повноти буття поза всяких меж і 

визначень(самадхі), - але це все «вічне повернення» до станів Цілісного. 

   Цікаво, що, наприклад, в буддийських медитативних практиках первинною 

була ідея про  безпосередній зв’язок між етикою і досягненням «надлюдською 

мудрості» (праджна). 

     Медитація "вимикає" вербальні, логічні розумові функції і відчуття часу, 

властиві лівій півкулі, а натомість починає домінувати права півкуля, 

відповідальна за цілісне сприйняття навколишнього, що знаходиться за межами 
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мови і логіки. Наприклад, енцефалограма людини, яка практикує ци-гун ( ци –

енергія, дихання, гун – робота) показує багато низькохвильових позитивних 

хвиль з синхронізацією втричі вище, ніж у звичайної людини, що свідчить про 

те, що вправи ци-гун допомагають систематизувати електричну активність 

клітин кори головного мозку, внаслідок чого збільшуються  функціональні 

можливості мозку.  

    Це приклад справжнього стану перебування  «тут і зараз»,  в тому вимірі, що 

для тибетців звучить  як "aбсолютна рівність четвертого часу". Це в точності те, 

що називається безперервною енергією порожнечі, яка і є суттю миттєвої 

присутності. 

.                                         * * * 

                                                                           Танець – баланс між снами і реальністю  

                                                                                                                                                     Тадаші  Ендо 

 

      В принципі у східному мисленні існує багато тисячоліть чітке розуміння 

того, що ось ця конкретна емоція може жити всередині тіла тільки ось тут. І 

чітке розуміння, як її звідти здобути. Усвідомлення свого власного тіла як 

«носія всього», з майже безмежними внутрішніми ресурсами,  спосіб пізнання 

реальності через тілесне відчуття притаманно сучасному танцю взагалі. Такий 

танок, як наприклад, танець Буто (Анкоку Буто – танець темряви, або танець 

життя і смерті), що виникає в 60-х роках  20 ст. як протест проти масової 

культури і суспільства споживання, - по-суті стає маніфестацією відчуття тіла 

як такого, як головного елемента у танці. Для творців та основоположників 

цього напряму – Оно Кадзуо, Касай Акіра і особливо для Хідзікати Тацумо – 

зовнішнє вираження ніколи не було головним в техніці буто, адже вона є тільки 

надбудовою над міцним світоглядним фундаментом. Його філософія, з одного 

боку, пов’язана з езотеричними напрямками буддизму, а з іншого боку, 

вважається, що Буто надихали  авангардні пошуки американських танцівників і 

європейських сюрреалістів.  
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    Хідзіката відчував, що тільки відмовившись від «культурної красивості», від 

традиційної ідеї гарного довершеного тіла, як би зараз сказали, від «гламуру», - 

можна повернути тілу його сутність, а саме його природню красу. Тому танок 

Буто – це те, що руйнує наші усталені погляди на тіло, на красу, і водночас на 

всю культурну систему.  

    «Буто — це труп, що звівся на ноги з ризиком для самого себе», — пояснює 

Хідзіката Тацумо. Якщо людина відкине всі звичні рухи, що «в’їлися» в її тіло, 

то відчує, що їй важко стояти на ногах. А проте їй таки треба випростатися і 

стояти, бо тільки так її тіло може відкрити нові можливості — і в цьому 

сутність буто.» [16] 

       Специфічність самої естетики танцю походить, як вважається, з японської 

тілесності (короткі і криві ноги, зігнута постава) – тому в Буто ми спостерігаємо 

незграбне тіло, судомно зведені пальці, викривлена міміка, своєрідна  

викривлена спотворена пластика, що часто нагадує ембріональну скрюченість. 

Тяжіння до землі. Відсутність стрибків та обертань. Народження танцю 

швидше нагадує складання лаконічного хайку – мистецтва вміння в трьох 

рядках описати момент.  Стягнення енергії в одну центральну точку ззовні 

всередину. В ту точку, де можуть пульсувати різні часові потоки і відбуватись 

одночасно вибір кількох альтернатив. В точку балансування між світами.  Іноді 

саме на такій точці й існує танцівник Буто. В метафізичному і в прямому 

фізичному  розумінні.  

    Образи в Буто виникають  спонтанно і миттєво.  Останній учень Тацумо Мін 

Танака каже, що для танцю є єдина мотивація - сам танець. « Він обривається 

раптово і починається там, де не чекаєш. Або не з’являється зовсім, і тоді 

сидиш на підлозі і чекаєш,бо тіло – самий загадковий музичний 

інструмент.»[17] Головний принцип Буто, вважає Танако, це знищувати всі 

його штампи та порушувати всі канони в кожній виставі.  
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    Для танцівників Буто головне те, що відбувається всередині тіла і свідомості, 

і неважливо, як воно виглядає зовні. «Тіло-слово як єдина істота» ( karada-to-

kotoba)  - термін, що в своїх практиках використовує Тошихару Такеучі, один із 

відомих театральних режисерів, що працює саме з цією нероздільною єдністю 

«я - ти».  

     Тіло-свідомість може виявляти себе через різні спонтанні вибухи – падіння, 

викривлення, ступор, катання по підлозі тощо - так торують собі дорогу наші 

приховані і часто пригнічені енергії, найсильніші імпульси, які можуть зробити 

танець агресивним. І в той же час Буто часто називають медитативним танцем – 

у внутрішній сконцентрованості і спокійному спогляданні тіло перформера 

звільнюється від особистого, стає порожнім і спустошеним, щоб наповнитись 

іншим – духом предка, водою, звуком, темрявой  або  просто тим, хто 

відчуває…  

     Такою «порожньою посудиною» був відомий японсько-німецький танцівник   

Тадаші Ендо в своєму буто-перформансі за балетом «Гагаку» Вікторії 

Польової(2012), створеного на основі новели «Тортури пекла» Рюноске 

Акутагави.  

     Образи, що виникали  -  "Жіноподібний юнак, якого роздирає дивовижний 

птах", "Переслідування мавпи", "Падіння колісниці, що палає",(такі 

підзаголовки були у номерів, на які був розділений балет, і котрі вже несли в 

собі цілий міф) –  створювали танець самої  екзистенції  страждання, точки 

Порожнечі, занурюючи свідомість глядача на той рівень буття, де він ставав 

свідком  танцю вже  власної свідомості.  Як казав Хідзіката,- «Щось ховається в 

нашій підсвідомості, збирається в нашому несвідомому тілі, що проявляється в 

кожному русі. Тут ми можемо знову відкрити протяжність часу, пам'ятаючи 

про смерть. Ми можемо знайти Буто, стикаючись зі своєю тінню».[18 ] А сам 

перформер Т. Ендо назве танець «балансом між сном і дійсністю», а далі 

відправить глядача «продовжувати бачити сни».   
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      Специфічний метод, за допомогою якого танцівникі Буто шукали синтез 

людського тіла і уяви, пізніше проникає у багато елементів сучасної 

хореографії, по суті - стає метастилем. 

    Так для   перформанс-групи «ТанцЛабораторіум» (НЦТМ ім.Леся Курбаса), 

яка розглядає танець як спосіб мислення,  а тілесну практику  як метод 

критичного аналізу,  що досліджує власну тілесну свідомость,- передусім 

цікавлять практики, що сприяють руху у минуле. Перформери в своїх роботах 

експериментують з темами простору і часу, з різними можливостями 

перетворення простору на час і навпаки, задають запитання собі та глядачу про  

ймовірнісні виміри, де можуть перетнутися час і простір. (низка Лабораторних 

робіт №2 - №5 тощо). 

    Підозрюю, що один з таких вимірів – людська (надлюдська) свідомість, яка 

стає безпосереднім учасником (Спостерігачем) реальності, що постійно  

творить себе, проявляючись  в різних ймовірностях та інваріаціях.  Згідно 

Роберта Ланца, простір і час є «просто інструментами для розміщення 

всього»[19]. Ще один з таких вимірів – на мою думку, вимір Ніщо, категорія, 

яка фіксує відсутність, небуття певної суті.  

       До речі, знов привіт зі Сходу.  

       Проект ТанцЛабораторіум «Своєрідність відсутності» (Лабораторна робота 

N5), не дивлячись на те, що розглядає це поняття через зовсім іншу призму,  

якимось чином суголосний з дією принципа У-вей (недіяння, 

невмотивованість). Коли дія прирівняна до не-дії, яка відбувається у злагоді з 

Дао, не містить насильства або власної користі. Енергія, відсутня назовні, 

спрямовується на внутрішній стан людини. Саме така зміна вектору дозволяє 

вилучити життєву енергію Ци з примарного світу і досягнути стану «чистого 

бачення» (мінг). 

…Відсутність – як інший бік буття? Як незаважання самому собі? Як відкриття 

неможливих можливостей? 
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     Для куратора проекту Лариси Венедіктової було цікаво якраз дослідити не 

те, що людина може, а саме те, чого вона не може.  

   «Коли людина спроможна передавати якесь  повідомлення у такий спосіб, що 

вона зникає. Це один з варіантів відсутності. Другий варіант – це недостатність 

людського існування в принципі, онтологічна проблема. Між тим, чим людина 

є, і тим, чим вона могла би бути, є певний проміжок, який завжди залишає надії 

на надлюдське в людині. Ось цей проміжок мене і цікавить: прогалина між 

людиною і надлюдиною. І в цьому проміжку людини немає, вона відсутня. 

Наприклад, у Володимира Бібіхіна в його циклі лекцій «Мир» висловлена 

цікава думка: “При всем моем желании я бы не смог исчезнуть. Единственный 

способ отсутствовать – говорить так и такое, чтобы вы подумали о деле и 

забыли обо мне”. »[20] 

    Як тут не згадати одну з максим китайської філософії – «Досконалий 

мудрець втілює в собі відсутність » - і те, що, наприклад,   базову метафізичну 

опозицію китайської мислі створюють не «небуття-буття», а «відсутність-

наявність».  Тут поняття  в і д с у т н і с т ь  є субстанцією і кореневою основою. 

До слова, дуже показово в цьому контексті звучить вчення від майстра 

Дзогчена (медитативна практика) Дзогченпa Haмкaй Hорбу : « Зупинка думки – 

це також дія. Вчинення дії під час медитації може стaти причиною для 

майбутніх перетворень, це aбсолютно не той шлях, що звільняє від 

сaмсaри.»[21] 

    Зовсім на іншому принципі  – я би назвала його «принципом енергетичної 

присутності» - будувалась  вистава-перформенс «Курбас. Реконструкція».  До 

постаті Леся Курбаса, використовуючи певні техніки  танця Буто, танцівникі-

дослідники підходили  через «тіло-пам’ять». Через тілесний спомин власного 

пра-руху, через спонтанно вловлюваний інтуїцією дорефлективний стан. Через 

власний –тілесний-спомин-себе-в-історії  перформери  йшли, як каже Лариса 

Венедіктова, «в обхід». Через Схід, через ідеї та філософію Буто. А також 

безпосередньо через відчуття енерго-людини-актора, що  «триває в наміченому 

http://ru.philosophy.kiev.ua/library/katr/bibihin_mir.html
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уявою ритмові» - зі старих світлин театру Курбаса.  «Світлина зберігає якусь 

незвичайну енергію людей, що на ній зображені. Можна не зважати на 

костюми, грим, мізансцени – магія залишається. Коли ми дивимося на 

світлини з вистав театру Курбаса, то бачимо багато спільного з німецьким 

експресіонізмом. Обличчя акторів виразні настільки, що зникає відчуття 

їхньої «нормальності», бачиш навіть потворність, але таку, що межує з 

прекрасним.»[22]   

    Спадає на думку, що це «тривання в наміченому уявою ритмові» , енергія, 

захована в світлинах, не що інше як потік інформаційно-енергетичного знання-

відчуття можливостей  впливу образу. Як ми говорили вище, Курбас працював 

з поняттям образу як енергії (Н.Корнієнко) і через режим ритму  закладав  

синергетичний принцип енергообміну з простором і часом, з майбутнім і 

минулим. Діалог, а, швидше, полілог зі світом та історією. Тут ми говоримо про 

тілесно-духовну  цілісність передчуття не тільки як про мистецьку техніку, а 

передусім, про етичні і , як зараз кажуть, екологічні засади. 

    Розглядаючи вплив східних  практик на актора,  ми  говоримо про   дію як 

енергію, зовнішню і внутрішню, акумуляцію, управління  і поширення цієї 

енергії. Енергію як проявлену сутність. Енергію як нову мову. Або швидше – як 

пра-мову.   

    P.S.      Приклад цікавого синтезу Сходу і Заходу, гармонійного злиття жанрів 

у культур – вистава АТМА –  «контемпорарі» і індійський танець бхаратнатьям, 

балет і джаз. Це сучасна постановка на основі древнього епосу 

МАХАБХАРАТИ у виконанні танцювальної  трупи Samadhi Dance5 Company з 

Голландії. Музику виконує один із найсильніших голоcів серед виконавців 

мантр – Ананда Моне. 

        

…………………………………… 

5. Samadhi dance - це авторський стиль контемпорарі-танцю, створений Враджей Сундарі, засновницею і 

художнім керівником Samadhi Dance Company. Танець, який занурює виконавця в медитацію, що допомагає 

знайти відповіді на життєво важливі питання і виявити глибинні секрети внутрішнього «Я». 
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                                               * * * 

 

                                                                                                                                            Теорія хаосу: 

                                                                                     хаос - коли нинішній стан визначає майбутнє, але    

                                                                                     приблизно нинішній стан не визначає майбутнє  

                                                                                    навіть приблизно. 

                                                                                                                                          Едвард Лоренц 

       Неллі Корнієнко у своїй фундаментальній роботі « Запрошення до Хаосу. 

Театр (художня культура) і синергетика. Спроба не лінійності….», аналізуючи 

процеси, що відбуваються у художній культурі, говорить про зовсім новий 

контекст, в якому  опиняється сучасний театр. Це Метаконтекст хаосу. З його 

непередбачуваністю, турбулентними вихорами, розмиванням кордонів різних 

поетик, тобто стан «неупорядкованої складності…якщо вкрай спростити – це 

стан усіх потенцій руху до складності» [23]  І далі дослідник зазначає, що 

«найчутливішими до прояву Хаосу є «фрактальні структури», які є зовнішнім 

проявом внутрішнього нерівноважного стану системи, що балансує між 

порядком і хаосом» [24 ] До таких систем в художній культурі (театрі) 

відносяться пошуковий експериментальний театр.  

     На цьому полі нелінійних систем, в зоні ризику невизначеності 

«конструктивного хаосу» працює і Григорій Гладій, один з тих акторів-

розвідників-сталкерів, що вміють здобувати енергію з хаосу.   

   «Це  своєрідний метод енергетичного занурення в стихію. Пробую викрасти у 

хаосу його потужну енергію і цим авантюрним ходом пустити її в творче русло. 

У різний час у мене були різні інтереси дослідження, але мета завжди одна - 

витягти енергію невидимих світів.»  [25]    

     Десятиденний його майстер-клас , що проходив у рамках творчого проекту 

«Всесвітня режисура - Україні»,(НЦТМ ім.Леся Курбаса. 1998) давав змогу 
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засвідчити  насправді алхімічні процеси того, як відбувається матеріалізація 

всього  прихованого, потенційного,  ймовірнісного, що потім складає сутність  

 

ритуального дійства.  Ми маємо на увазі виставу, яка виникла в результаті 

майстер-класу,- «Тіні забутих предків» , а також вистави, що Гладій ставив у 

Канаді. «Америка» Кафки, «Король помирає» Іонеско, на настрій яких 

вплинула тибетська «книга мертвих» і де головним було дослідження теми 

смерті  як і н ш о г о стану і стану постсмертного. Енергії смерті…  

   Гладій, працюючи з таким потужним ресурсом як архетип, передусім 

використовує психічну енергію, як ту, що «має  аристократизм, якого немає в 

грубій механічній енергії».      Псі-енергія , цей феномен енергетичної дії на 

тонкому плані, входить в резонанс зі спонтанним і непередбачуваним, зі 

стихією невизначеності, її анархічно-турбулентних зависань у багатошаровому 

просторі ймовірностей; коли положення «точки збірки» (за Кастанедою)6 не 

фіксовано, а вібруючє, мерехтливе, і саме тому – гипнотизуюче-магічне. 

Висловлюючись термінами йоги, відбувається «рух» по каналах нашого 

тонкого тіла, висвітлюючи свідомістю, закладену в них інформацію. Мається на 

увазі, що ми безперервно відтворюємо реальність у власній свідомості шляхом 

установки точки збірки ( або проміня нашої уваги) на певний спектр 

енергетичних волокон. 

   Знов ми говоримо про такий тип свідомості (акторської, людської), який вже 

деякі психологи і дослідники називають квантовою свідомістю (або квантовим 

станом свідомості) – коли відбувається постійне відтворення процесу 

цілісності. Постійне оновлення цілого за рахунок спалахів і коливань тонких 

вібруючих ниток цієї «аристократичної» енергії. 

………….. 

 6 «Точка збірки»у К.Кастанеди - це переплетення енергетичних волокон, каналів до яких прив'язана увага.  

Положенням точки збірки повністю визначається взаємодія людини зі світом - а саме,  які енеpгопотоки  будуть 
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задіяні для упорядкування та збірки образу світу, доступного для усвідомлення. Основний зміст магії , вважав 

Кастанеда,- усвідомлене управління переміщенням точки збірки.  

 

       Ми не випадково залучили в наш діалог Карлоса Кастанеду. Його вчення-

писання,  вважає Григорій Гладій , – найкращий посібник для акторів, який 

викликає інтерес до невидимого, концентрує на цьому увагу; таку ж роль для 

актора має грати і «трансерфінг реальності» Вадима Зеланда – оскільки «ці 

ідеальні методики не стільки для реального життя, скільки для сценічних 

фантазій, де крутіше, ніж у Станіславського викладається методика життя 

людського духу» [26 ]                          

         Вправи, які за власною методикою впроваджує Гладій,- вправи «само-

забуття», «само-відкидання», «монтаж» дихання, «дихальне тіло», на яке 

опирається голос і тоді він звільняється, перестає бути неусвідомленим, а стає 

акторським інструментом , якому надається певний ритм, структура («можна 

уявити собі, що це така незнайома нам мова» - (дихання-О.Т.)   -  пропонуються 

актору як похід-розвідка в зону освоєння тих  давніх систем, де «все в усьому»,  

до тієї мови, якою буде з актором розмовляти простір ( світ, майбутнє?). Це ті 

методики, які можуть відкрити актора повністю, подарувати йому спосіб 

існування «поза межами добра і зла», спеціальні техніки, націлені на 

сприйняття власного тіла як, за ствердженням Ланца, «вихору інформації у 

своєму розумі»,- готують до зустрічі зі стихією невербального. В даному 

випадку тут використовується як мова – дихання, яке «є містком до невидимого 

тіла і невидимого світу». Подорож через звук, мелодію, через певну 

ритмізовану акцію до і н ш о г о  стану свідомості.  

      Художня культура, а особливо театр давно вже відчуває, що «думки 

помирають в той момент, коли втілюються в слова» (А.Шопенгауєр)[27], і 

давно шукає цей «проміжок», «зяяння», паузу, зупинку м і ж, таке собі мікро-

бардо7, де щось відбувається п е р е д втіленням в слово, коли  енергія думки ще 

у стані переходу , перебуває у «дословесному і засловесному мовчанні» (За 
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висловом Зінаїди Міркіной) , а «система» коливається, знаходячись в точках 

біфуркації, - моменти, де вона (система) переходить в чисто-квантові стани.  

 

7.Бардо – (тиб.)проміжний стан, буквально, «між двома». 

 

       Одна з підказок Рудольфа Штайнера,- який прагнув поєднати західний 

шлях пізнання з внутрішніми духовними потребами людини, і  синтез між 

наукою і духом бачив в розробленному ним мистецтві евритмії, яка, вважав він, 

і може бути названою  «видимим словом» і «видимим звуком».  

  «Коли людина говорить або співає, він своїм диханням створює в 

навколишньому повітрі певні форми. Кожен виголошений або проспіваний звук 

супроводжується невидимим рухом всередині самого організму. Джерело 

мистецтва еврітміі і полягає в цьому русі, прихованому в звуці і слові».[28]  

    Це дуже близьке до сприйняття тантристами 8 світобудови через звук. 

Тантристи вважали, що світ є звуковим, і мантри як звуки мови Всесвіту - це 

"символ" і одночасно  "реальність",  що символізує "знак". Тобто мантри є (або 

принаймні можуть стати, будучи правильно вимовлені) тими об'єктами, які 

вони символізують. В концепції тантри космос –це велика тканина магічних 

сил, і ті ж самі сили можуть бути пробуджені або організовані в людському тілі 

за допомогою технік містичної психології. 

      Ми вже згадували раніше дію «містичних звуків» таких, наприклад, як 

мантри.  Коли ми вимовляємо певний звук, наше фізичне і енергетичне тіло 

резонують з цією частотою. Наша енергія налаштовується і синхронізується з 

енергією і частотою відтворюваних звуків. Поєднання звуків, резонансу і ритму 

мантри призводить до зміненного стану свідомості.   

 

 

 



49 
 

 49 

 

………………………. 

8.Тантра – (безперервність, пряжа, нитки, традиція) - в індуїзмі і буддизмі: вчення про двоєдину природу світу, 

в якому представлені чоловіче і жіноче начала і пов'язана з цим вченням система тілесних і психічних практик 

                                                                                                        

                                             * * * 

                                                                    Всі світи Всесвіту обрушуються в невидиме, як в свою  

                                                                                               найближчу глибшу дійсність . 

                                                                                                                                                      Р.Рільке 

                                                                   В результаті розширення Всесвіту і поступового згасання  

                                                                    енергообміну між її підсистемами відбувається зникнення  

                                                                   кордонів між ними і система в цілому переходить в чисто- 

                                                                   квантовий стан (пралайя). Розчинення елементів і структур,  

                                                                    що відбувається при настанні пралайі, йде в порядку,  

                                                                    зворотному їх виникненню: першими зникають стани  

                                                                  фізичного плану реальності, останніми - плану Буддхи. 

                                                                                                                                                        І.Гарин     

 

Художня культура – цілісна відкрита система, де давно вже проходять 

процеси, які говорять про зникнення кордонів, меж і конкретних форм між її 

підсистемами, що фіксується дослідниками (вченими і митцями) як можлива 

потенційна готовність до занурення в «невидиме» - в свою найглибшу сутність 

і найдавнішу реальність. Повторюючи ритми і порядки  Всесвіту, художня 

культура демонструє  власну відкритість «всім мислимим можливостям»,  адже 

як стверджує американський фізик Хью Еверетт, запропонувавши 

«багатосвітову» інтерпретацію квантової механіки, - «все, що можливо, 

трапляється». Цю множину реалізацій мислимих ймовірностей, провокацій тих 

інших вимірів, де можлива багатошарова гра світів, - бере на себе (принаймні, 

має брати) наш головний персонаж – Театр.  Якщо квантова фізика відкриває 

принципово нову парадигму світобудови, власну систему законів, що 
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управляють квантовим світом, то театр, будучи провокатором і каталізатором 

створення найфантастичніших версій буття, прогнозує як переінтерпретацію  

багатьох  фундаментальних категорій гуманітарної науки, так і перебудову-

утворювання нових зв’язків між Всесвітом – культурою – людиною. Нового 

режиму енергетичного обміну між часткою і цілісним.  

 Пульсуюча енергетична кардіограма театру діагностує налаштування 

«системи» на свій атрактор. 9   

Можливо, це буде зовсім неочікувана модель театру, - театру нового стану 

свідомості, з зовсім і н ш и м внутрішнім Буттям. Можливо, до такого театру 

можна колись буде застосувати термін Екхарта Толле - frequency keepers10 – 

хранителі ч а с т о т и (певної енергетичної вібрації), що «тримає» світ.  

«Абсолютна рівність четвертого часу» - як абсолютна рівність і вірність 

логіці ноосфери.  

      «Новими евристичними парадигмами»  назвала Неллі Корнієнко  сучасний 

стан  художньої культури і бачить її перебування у  простору синергетичному 

діалогу класики і некласики  як «траєкторію до постнекласичних 

реальностей».[29] 

 

 

 

                

 

 

 

…………………………………….. 

9.Атрактор –потенційний стан системи, до якого вона еволюціонує.10. Термін взят Е.Толлє з тибетської 

йоги. Хранителі частоти - займаються тим, що тримають світ. це, власне, і є сенс існування тибетського 

йогівського чернецтва.Все, що вони вчать, всі навички і знання, якими вони опановують, підпорядковані цій 

меті. те ж саме роблять всі святі і старці в усіх вірах по всьому світу.  
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Третій розділ 

Ресурс Нової етики. Постнекласичний контекст. Театр. 

                                                  Етика благоговіння перед життям не  робить різниці між  

                                                               життям вищим або нижчим, більш цінним чи менш цінним 

                                                                                                                                  А. Швейцер  

             Коли  у контексті постнекласичного дискурсу філософи і науковці 

досліджують «нові етики», перш за все, увага фокусується на таких головних 

напрямках етичної думки, як   екологічна, біологічна, наукова етики … (Про 

художньо-естетичні смисли  етики майбутнього скажемо окремо.) 

           Сьогодні ми всі стаємо свідками (і не тільки свідками) закладання 

фундаменту нової цивілізаційної парадигми, нової моделі буття, де в основі 

усвідомлюється не антропоцентристська модель світу, а  саме п а р т н е р с ь к 

а  взаємодія  людини із всесвітом, якщо говорити більш точно, їхня  

співтворчість, яка має привести до екоцентричного способу життя і думання. 

Ця динамічна рівновага  будується на засадах холістської етики.* 

       До цієї філософії цілісності напевно можна віднести і концепцію  

«спільносвіту», яка на протиставлення поняттю «довкілля» стверджує, що “не 

людина є мірою всіх речей, а все, що нас оточує, є мірою нашої людяності”. 

(Маєр-Абіх К.М.) Ми можемо також пригадати і «принцип відповідальності» 

(Г.Йонас), і «етику ненасильства» (М.Ганді, Р.Торо), «культуру вини» і 

«культуру сорому» (Р.Бенедикт), а також позабутий «принцип співчуття 

(соінтуіції)» (С. Мейен), в основі якого – впевненість у тому, що в центрі  будь-

яких практичних дій людини мусить бути етика. Мейен вважав, що якби 

осяяння творця ідеї було відразу «соозаренієм», «співінтуітивно» зрозуміло 

іншим, не було б головної перешкоди на шляху поширення «ідей століття».  

………….. 

*Холіз́м (з грец. ὅλος (holos) — цілий, увесь) — «філософія цілісності» — напрям у сучасній 

західноєвропейській філософії, який розглядає цілісність світу як наслідок творчої еволюції, що спрямовується 

нематеріальним і непізнаванним «фактором цілісності». 

     

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B0%D1%82%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D1%96%D0%BB%D0%BE%D1%81%D0%BE%D1%84%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%95%D0%B2%D0%BE%D0%BB%D1%8E%D1%86%D1%96%D1%8F_(%D0%B7%D0%BD%D0%B0%D1%87%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F)
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      І, звісно, не можна пройти повз «етики благоговіння перед життям» 

А.Швейцера, яку, до речі, сповідував і Курбас, моделюючи свій театральний 

Проект на глибинних засадах духу,  де   е т и ч н е  ставало головним критерієм 

і мірилом його  художньо-естетичних  програм. 

       Етична концепція А.Швейцера - яскравий приклад того, як питання 

екологічної етики органічно переростають в більш широкі – філософсько-

світоглядні…  

        Бо коли людина вже з н а є (в сенсі в і д а є), що думкою, або звуковою 

вібрацією, самим ритмом дихання  вона створює або руйнує цілі світи, за які  

несе відповідальність, тоді, можливо, її свідомість і  наближається до 

«свідомості моря, хмар, гір, нації, людини взагалі» (за Курбасом), коли вона 

набуває рис тієї мудрості, яка, напевно,  властива тільки  Богу і Звірові…  

“Істинна етика там, де припиняють користуватись словами».[1] Так мислив 

А.Швейцер, відмічаючи кризу  європейської культури. Але філософ, 

констатуючи зростаюче протиріччя між прогресом цивілізації і станом сучасної 

культури, все ж вважав що, якщо повернути до культури релігійну етику і 

утвердити у соціумі екологічний світогляд, то у майбутнього є надія. 

                    Етика майбутнього як нова модель творчості? 

        Сьогодні ця антитеза «цивілізація-культура» породжує глобальну 

деструкцію людської свідомості, фіксується втрата людиною відчуття 

цілісності буття й її повна беззахисність і розгубленість перед наступом 

техногенної цивілізації, що формує технократичну свідомість. Катастрофічні 

розриви  між особистістю і соціумом, між почуттям і інтелектуальною думкою, 

все далі відводять людину від усвідомлення самоцінності життя і 

життєтворчості. 

       На думку Н.Корнієнко, саме художня культура, яка є «іманентно 

евристичною і утримує упереджувальну «смислотворчу місткість»,  має всі 

шанси увійти в історію як одна з вирішальних компонент планетарного 
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соціуму…Планетарного Розуму…саме її можливостями можуть усуватися 

ентропійні процеси в макросистемах» [2]  

        Художня культура (театр) з її надскладною нелінійною структурою стає  

головним «гравцем» на полі творення нових картин світу, нової системи 

цінностей сучасного людства.   

         В різні епохи культура, страхуючи власну ідентичність через  захист  в 

собі цілісності, затверджуючи принцип самоцінності творчості, а значить – і 

самого життя, по-різному актуалізує  етичний компонент. 

         «Так, на етапі «Березоля» (1922 – 1933), - свідчить Н.Корнієнко, - 

«естетична футурологія» Курбаса добудовує, сказати б, етику захисту окремої 

людини і в цілому етику національної самоідентифікації. Нагадаю, у ті часи 

класичною нормою поведінки у суспільстві, що прямувало до тоталітаризму, 

була етика «вірності» ідеї класової боротьби, яка заради цього заохочувала 

зраду родини, близьких, відриваючи людей від коріння – героями дня ставали 

Любов Ярова, яка донесла на свого коханого чоловіка у ЧК, або Павлік 

Морозов, який викрив як ворога режиму власного батька… Саме у цей час Лесь 

Курбас «захищає» Малахія, Маклену, музиканта Падура, який живе у собачій 

буді, на краю ойкумени… Естетичні прориви спираються на вільну і чутливу 

етику. Людина «на межі» – знак кризи суспільства». [3] 

      Про екологічну етику «людини, що настає» (тобто є вже «потенційно 

присутнім») мислить  Єжі Гротовський[4], розрізняючи в полі культури і у 

власній лабораторній роботі два типи екології – екологію міжлюдську і 

екологію металюдську. Дослідницька й освітня програма Театру Витоку стає 

«практичним еквівалентом екологічного мислення в сфері культури»[5]. 

Гротовський пов’язує поняття-слово «екологія» з поняттям «дім»(греч. Oikos) 

     «Фоном для Театру Витоку служить той факт, що цивілізація, яку ми 

творимо протягом багатьох поколінь, позбавила нас нашого першого рідного 

дому - відчуття «присутності людини у великому світі творіння». Якщо в 

цивілізації, обійтися без якої ми не в змозі, не вміємо чи не хочемо без неї 
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обходитися, ми опиняємося бездомними - без природного світу, який від нас 

йде: ліс стає парком, поле стає паркінгом, - тоді поворот до рідного дому міг би 

нас відродити, повернути до нашої первинної приналежності…Міг би, за 

умови, що не означав би розриву з цивілізацією, а тільки доповнював її. Тому 

що цивілізація стала невідривної частиною нашого побутування».[6] 

     «Природні енергії світу», «забуті енергії», «Живоносне Джерело», до яких 

апелює Гротовський, включають для нього таке поняття, як   м о р а л ь н і с т ь. 

«Серцевина нашої роботи – моральність», що для нього означає «висловити у 

своїй роботі всю істину». Отже, для Гротовського ця головна складова 

містеріальних технік дорівнювала істині і естетиці і навпаки. «Висловлення 

всієї істини…» притаманне тільки цілісній людині, коли така екологічна 

свідомість в різних практиках слугує ще й як своєрідна духовна «страховка», як 

правдивий (правильний) рух самої енергії. Бути присутнім тут-і-тепер всім 

своїм єством, емоціями, думками, нервами, це і є бути  «гостем і мандрівником 

у величезному світі сили» (за виразом Гротовського ).      

      Сучасна гуманітарна наука (постнекласична), пропонуючи новий ракурс 

дослідницькій діяльності, вибудовує свої   стратегії у напрямку кореляції з 

новим мисленням провідних вчених світу – з теоріями і гіпотезами квантового 

виміру. А також прикметами постнекласичної науки стають міждисциплінарні 

дослідження, пошукові інтенції, орієнтовані, перш за все, на сутнісно іншу 

свідомість (яку вже багато хто з вчених маркує як квантову),   адекватну 

викликам 21 століття.  

        «Упереджувальне наближення до квантових вимірів», на думку Неллі 

Корнієнко, «зробить художню культуру  спроможною стати  фундаментальною  

моделлю творчих процесів, моделлю творчості  як такої безпосередньо в 

Житті.» [7] 
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У напрямку філософської клоунади, вітання від Розумного Арлекіна – або  

Метод Креативної Структурованої Імпровізації  в  дії… 

                                      Це не історія вигаданого персонажа, де немає лінійної послідовності подій, місця та часу. 

                                Це не історія-«кубіка Рубіка», де кожна конфігурація є знахідкою. 

                                Це не історія-одіссея подорожі героя до самого себе. 

                                Це не історія неописаного героя Томаса Бернгарда. 

                                Це не історія імпровізації креативного творця та його творінь.  

                                Це не історія. 

                                Це лише тільки гра.…  

                                                                                     Олег Драч 

        Так пропонують сприймати свою виставу-креативу «Ефект Мінетті» за 

мотивами Томаса Бернхардта Олег Драч і Мирослав Гринишин,  запускаючи 

нас у вирій парадоксального гротеску і містифікацій, рефлексій і фантазій, 

поетики абсурду і тонкої лірики - цих безкінечних масок буття…   

        Бернхард написав п’єсу про реального актора  Мінетті і для нього самого, в 

цій ролі актор вийшов на сцену, коли йому виповнився 71 рік. До речі, вистава 

«Мінетті» кілька років тому була поставлена  Рімасом Тумінасом в театрі ім. 

Вахтангова, де головну роль зіграв В.Симонов.  

       Але, якщо вистава «Мінетті» у Вахтаговському театрі, це перш за все, 

розмова про невідбутність самотності, про акторський і взагалі екзистенційний 

страх людини не відбутися, про надії, що фатально не здійсненні, - то «Ефект 

Мінетті» в Центрі Курбаса, передусім, вистава-дослідження самої природи гри 

як такої. А точніше  –  дослідження різних її с т а н і в . Гра тут не тільки форма 

існування внутрішньої свободи, що проявлена спонтанно, не тільки своєрідна 

«оаза щастя», «екстаз буття»,  щось «подібне до руху людського буття в собі 

самому» (за Є.Фінком) [8], а  територія  зустрічей з множинними «Я». Текст - 

тільки один з  можливих варіантів цієї Гри. Гри – з собою-персонажем, з собою-

перформером, з собою – актором, з собою-іншим тощо. А ще це Гра з глядачем 

на його уяву... 
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       Власне кажучи, не дивлячись на пластичну багатовимірну «мову» двох 

акторів-партнерів,  які,  здається, просто зійшли з картин художника-

експресіоніста Джеймса Енсора,* це - монодрама, моно-висловлення, яке  має 

розімкнуту відкриту структуру. 

   … Олег Драч ніби рухається  м і ж  різними можливостями твору, 

перебуваючи  у   п р о м і ж к у , балансуючи між однією містифікацією та 

іншою, між вибухами підсвідомої енергії та парадоксально-інтелектуальною 

логікою,   між бравадою та сумом,  - і раптом - все це забарвлення малюнку,  

навантаження смислів «скидаються» як маски, - мить триває «нульовий» стан - 

і  знов починається новий рух  - в глибини  лабіринту в лабіринті,  -    

створюючи  «плетиво» часів, коливання - перетікання- перетворення фресок 

сюжету, в якому кордонів майже не існує…     

      Пригадуються тренінги Олега, особливо вправа «стан мерехтливої 

свідомості», націленої на утримання  цілісності в ситуації багаторівневої 

рефлексії, коли актор тримає одночасно декілька точок уваги у вільній 

імпровізації. (Про це - в 1-й частині дослідження Методу Креативної 

Структурованої Імпровізації )  

      Маска Ліра, якого мріє зіграти Мінетті, зачинена у великій валізі. Глядач її 

так і не побачить. Хоча чому не побачить? Втім, він її бачить  – через Мінетті – 

Драча; глядач  може побачити вже зіграного Ліра, й м о в і р н і с н о г о, 

побачити всі уявні варіанти можливостей, що могли б статись. А  вони і 

стаються – тут-і-тепер, перед нашими очима, складаються в  кубік-рубік  нашої 

уяви.   

   

…………….. 

*Джеймс Енсор(1860-1949), бельгійський художник, в виставі автор маски короля Ліра. Улюблений сюжет художника – 

карнавал, де беруть участь люди і маски; життя й смерть, свято і страждання, побут та містика. Для втілення своїх тем 

завжди обирав прийом гротеску. Енсора називали предтечею експресіонізму в живописі.  
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      Пам’ятаєте того «намальованого» баранчика  в «Маленькому принці» 

Екзюпері, якого насправді на малюнку немає, а  баранець існує всередині ящика 

- як в середині свідомості, і будь-хто може уявити його згідно своїй фантазії… 

       Тут щось подібне – валіза  проживе своє життя на сцені як «річ-у-собі»; 

вона дозволить двом «арлекінам» (К.Бабій, С.Труш) поопікуватись собою, 

«станцює»  танок  з красунею в червоній сукні (В.Гаврилюк), спокушаючи 

своїм містичним «скарбом» Мінетті і  - ніколи так  і не відкриється…  

       «Чи була там маска? І чи був там Лір? Швидше за все, там — порожнеча. 

Всередині якої кожен актор, великий чи маленький, творить-малює сценічні 

ієрогліфи своїх хворобливих фантазій» - пише в своїй рецензії Олег 

Вергеліс. [9]  

     Так, валіза, заявлена у виставі «Ефект Мінетті», набуває виміру  Порожнечі, 

– це означає і  не заповнений нічим чистий простір – така автономна інтимна 

територія свободи  і творчості; і порожнеча як ілюзія, порожність наших 

множинних Я; і порожнеча як першооснова світу, а тому і творчості, 

пустотність, потенційна енергія творення, «супер-позиція», а також «ідеальне   

тіло твору» (як це у своєму методі називає Олег Драч)…  

        В  моїй уяві  цей «Ефект» від Мінетті – Бернхардта - Драча склався  як стан 

передчуття того, що м о ж л и в е. Вистава говорила зі мною про стан 

готовності до  зустрічі: з Грою, з Радістю, з виходом (на сцену – або зі сцени 

життя) кудись у інший вимір. Про стан передчуття себе спонтанно-вільного… 

      «Тут немає лінійної психології персонажа, радше парадоксальне 

ототожнення і розототожнення себе з мультигравітаційними згущеннями 

образних утворень в уяві 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» (О.Драч) [10] 
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       Щодо «взаємин» справжнього Мінетті з роллю короля Ліра п’єса  

Бернхарда виявилась пророчою. Реальність виступила більш поблажливим 

режисером акторської долі, змінив частотну вібрацію  «не-зустрічі»   на 

резонанс зустрічі. Зустріч Актора зі своєю омріяною  Роллю. В 1984 році в 

театрі Шаубюне Король Лір стає останньою великою роллю  80-річного 

Бернхарда Мінетті. 

      Ресурс нашої уяви здатний провокувати на зовсім, здавалось б, неймовірний 

варіант реальності.  

                                                                Усе, що ми робимо, - це структурний танок у хореографії співіснування  

                                                                                                   матурано У. 

     «Танок реальності» - так для себе визначив жанр моєї п’єси «Вой (не)мой 

волчицы, або Кіт Шрьодингера» режисер Володимир Завальнюк, 

запропонувавши цьому тексту форму моновистави.  

                              Танок реальності  …А як ще назвати опус, в якому   діалоги, наповнені   живою плоттю  і кров’ю,                            

                                                                 перетікають у монологи біблійної сили, а потім все кришиться,   

                                                                 атомізується, розбивається на квантово-абсурдний полілог?.    

                                                                                                                                В.Завальнюк (режисер)           

                                                                     Думаешь, что трагедию можно пережить?..  

                                                                                    Это то, что будет с тобой всегда. В тебе.                     

                                                                                    Разделительной линией       через всего тебя... 

                                                                                    Закрой рот и кричи. Ты - "умный Арлекин". Не больше. Не меньше.   

                                                                                                                                                                            Глядач 
                                                                                                                                                                   

   …Супрематичний Арлекін Ганни Яремчук (схожий на сучасного трагічного 

пораненого янгола? Художник Поліна Омельченко) – існує в дуже обмеженому 

сценічному просторі – він нібито загнаний в кут (екзистенційний, 

цивілізаційний, історичний?) – поступово розгортає  своє  «екзистенційне 

моно»,  перетворюючи його на  полілог множинних власних Я, де всі сюжети 

буття промовляють  майже одночасно, де, ідентифікуючись з Іншим в собі, 

починаєш провокувати зовсім іншу версію себе… Сам постдраматичний текст 
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цієї п’єси, присвячений Духу Майдана,  тільки умовно можна розкласти на 

діючі особи, розділити на теми, запрошує до, так би мовити,  дискурсу  

«фокусів свідомості», що переміщуються.  

       Персонаж Ганни Яремчук   перебуває в певному ритмі «потоку свідомості», 

-  так через стримано-розімкнуту мозаїчність мікроісторій, смислове 

мерехтіння, через їхнє збирання-розсипання, - веде актриса свій танок думки, 

структуруючи всередині себе потоки внутрішніх сюжетів довкола тем пам’яті, 

долі, вибору, болю…Можливо це моно самої Історії, або самої Долі, у якої –  

безліч варіантів і виборів, і у історії існує умовний спосіб , а точка біфуркації - 

«відкрита можливість» (за Сартром), де насильство і толерантність  іноді 

виявляються одним цілим…  

      Актриса ніби триває  в режимі дослідження переживань до-вербальних і до-

логічних смислів свідомості, віртуозно схоплюючи дуже тонкі нюанси  

тремтливо-трагічних, плинних  образів-енергій, образів-вислизань-перетікань-

в-інше. Прагнення  Ганни Яремчук працювати саме з тендітними,   крихкими, 

майже невловимими псі-енергіями, її вміння бути в діалозі зі спонтанною  

природою творчості як такої, коли особистісне о д к р о в е н н я  резонує з 

універсумом , - підхоплює ту пульсуючу новими смислами траєкторію  

«живого»  театру з тенденцією до оновлення глибинних елементів Цілісного.  

        Не випадково Лесь Курбас шукав  формулу свого Розумного Арлекіна в  

ритмічних пульсуючих енергіях життя, в «т р и в а н н і в наміченому уявою 

ритмі». Можливо,  сучасний – майбутній(?) Розумний Арлекін, який буде (або 

який зараз вчиться?) вміти діставати енергію з глибинних шарів підсвідомості,  

буде вільно мандрувати квантовим світом і спілкуватись з голографічною 

реальністю, і з’явить собою ту «ймовірнісно орієнтовану смислову модель 

людської особистості», як визначив її Налімов у своїй книзі «Спонтанність 

свідомості» (1989). [11] 

      Якщо ж говорити про український контекст  театрально-пошукового 

сегменту, то, схоже на те, що   Розумний Арлекін постнекласичних ландшафтів 
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прямує до нового рівня етики і толерантності щодо світу. Той, хто, існуючи на 

межі тектонічних культурно-цивілізаційних зсувів,   спроможний будувати 

нову еко-театральну систему як нову синергійну «картину світу». 

        І може ця упереджувальна система смислообразів, смислотворення, 

створення нових ймовірнісних варіантів сценічної реальності - одна з 

відповідей художньої культури на виклики, що постали перед антропною 

цивілізацією?    

    «Намалюй мені баранчика» , або Паперовий театр (мінітеатр) як ресурс 

крихкості…мобільності… уяви 

                                                     Крихка хвилина думки 

                                                                                                                    А.Бадью     

                                                                                                Вийшовши з дитинства, ми відреклися від захвату 

                                                                                                                               Малларме 

                                               Я люблю все крихке, вразливе. Тільки дорогоцінні речі завжди вразливі і ломки… 

                                                                                                                     Антуан де Сент-Екзюпері 

      Такою дорогоцінністю для  пам’яті є спомин про нашу власну  внутрішню 

Дитину. Як ми знаємо, потреба в Грі як такої, потреба в естетичному 

переживанні буття, -  одна з фундаментальних властивостей людини. Сам 

простір уяви, де можна програвати свої фантазії та нездійсненні мрії,  

управляти подіями , бути володарем ситуації, є великою спокусою й 

провокацією  на  створення  власного   р у к о т в о р н о г о світу, в якому може 

ожити і  «п р о г р а т и с ь» тільки твій варіант реальності.   

     Не дивно, що сьогодні спостерігається запит суспільства на такий  тип  

театру. Паперовий театр, якому всього близько 200 років, -  цілком самостійна 

й самодостатня, мобільна й динамічна форма візуального камерного театру. 

    Колекціонери і традиціоналісти відновлюють версії п'єс вікторіанської епохи, 

ювелірно відточуючи  техніку виготовлення вишуканих фігурок…          

Експериментальні ж ляльководи переробляють твори  Кальвіно, Борхеса, 

сучасну   поезію й прозу, використовуючи цифрові технології, від 



63 
 

 63 

відеомеппінга  до доповненої  реальності голограми.  Численні міжнародні 

іграшкові театральні фестивалі регулярно відбуваються в Америці і Європі, 

залучаючи багатьох відомих акторів, музикантів і авторів до їхньої сцени.        

Можливо те, що в Європі росте зацікавленість таким типом театру,  - щирим і 

довірливим,  - говорить про деяку втому від так часто псевдо-складних  

нашарувань постмодерністського мислення, яке густо приправлене іронією і 

скепсисом? Схоже, сьогодні  естетика наїву здатна працювати як художня 

система очищення…  

     Так неочікувано, але, напевно, не зовсім випадково  паперовий театр 

з’являється в балетній концептуалістській виставі «Пахіта» (С.Віхарєва -

В.Самодурова, м.Єкатеринбург) - великому кураторському проекті, 

присвяченому  антропології балетного жанру.  

…Раптом у фіналі першого акту місце танцівників займає стафаж* - своєрідний 

натяк на над-маріонетку Крега, що готовий станцювати танок у вашій уяві? І 

далі - як насолода театралів 18-19 століть - виникне на столі вже класичний 

паперовий театр – мініатюрна коробка сцени з картонними фігурками 

«акторів»,  справжніми декораціями, задником і кулісами – відкритий широкий 

простір для гри фантазії…**  У цій  виставі це просто художньо-естетична 

«репліка», що існує досить автономно і досить декоративно, але нам тут 

важлива  ця культурна цитата театру як його згадка про ще один свій власний 

креативний ресурс. *** 

*(нім. Staffage) — сюжетно незначні чи дрібномасштабні зображення людей або тварин у живописних і графічних творах, 

переважно пейзажного характеру.  

** Сеанс Пахиты…https://www.kommersant.ru/doc/3558303 

…***Трохи в іншому  контексті можна пригадати візуальний театр «паперового модельєра» Яши Каждана (1999-2003) У практиці його 
паперового театру був присутній як традиційний ритуальний театр, заснований на античній драматургії, так і актуальні форми новітньої 
сценографії, реалізованої в системі театру художника. Інсталяція, перформанс, відеоарт, де візуальною матерією і об'єктом художнього дії 
ставав папір, а стратегії художника диктували філософію і саме побутування цього унікального явища, формуючи його "предметну"середу. 
Папір, зберігаючи свої якості крихкості і недовговічності, в той же час відкривав нові творчі можливості художньої поведінки,  стаючи не 
тільки носієм інформації, але і носієм образної театральної свідомості.  

 

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/%D0%96%D0%B8%D0%B2%D0%BE%D0%BF%D0%B8%D1%81
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D0%B9%D0%B7%D0%B0%D0%B6
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    Сьогодні, коли ми фіксуємо багато небезпек відчуження суб’єкта від 

реальності, - культурної, соціальної, природної тощо, виявляємо ризики 

фрагментування і розпорошення індивідууму, - Паперовий театр, так близько  

наближаючись  до глядача, так інтимно запрошуючи його в свою «лабораторію 

уяви», в свій незахищений і тендітний світ, -  змінює не тільки оптику й фокус 

сприйняття (тут треба бути уважним до кожної деталі, розуміючи, що все має 

цінність), він змінює й етичний імператив. Надає йому більш особистісного 

начала. Такий візуальний мінітеатр як ігрова модель в силу своєї мобільності, 

пластичності і толерантності до зовнішнього середовища відповідає новим 

сучасним викликам Універсуму.  Мініпростір  як експериментальний «полігон» 

нового синтезу, стає перехрестям для різних естетик.       

      Паперовий театр  особливо чутливий до всього ефемерного – це і відчуття 

крихкості і тимчасовості людини, планети, всього живого (а неживого, як 

відомо, і не існує) , і він, передусім, «працює» на утримання поля тих 

аристократичних тонких енергій, які є складовою уяви, фантазії, мрії – магічної 

енергії буття. Та магія, що виникає тоді, коли ти   в і д п о в і д а є ш (від 

відповідальності) на спокуси всесвіту  стати тим мудрим суб’єктом, що пізнає 

справжню реальність. Це і є напевно новий тип відповідальності за власні 

запитання і  відповіді.  Відповідальність за можливість бачити скрізь видимість. 

За бажання прислухатись до того, про що говорить метелик, за вміння чути, на 

яких вібраціях співають кити, а ще,  нарешті – за можливість зрозуміти як 

чистити свої вулкани… 

      Власне, Паперовий театр (мінітеатр) своїм крихким «ресурсом», своєю 

вразливістю  нагадує мені долю тибетської мандали з кольорового піску, яку 

монахи після 10 днів ретельного складання, руйнують…даруючи ефіру нові 

«тексти»… «Перекодовуючи» їх в хвильовий потік і повертаючи  нові сенси 

буття в невидимий (ідеальний) простір. Смисли просто мандрують, 

переміщуються в ноосферу (мандрують ноосферою?). 
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      Як тут не згадати деякі тези французького філософа А.Бадью, що «театр 

вимірюється в одиницях вічності, не збереженням, а зниканням. Вічна сутність 

вистави в тому, що вона «мала-місце-бути ...театр – він весь вислизання і 

випадок…крихка хвилина думки» [12].  Зрозуміло, що будь-який театр є 

моделлю світу і має справу з людиною, що пізнає свою онтико-онтологічну * 

сутність через гру. Але Паперовий театр (Paper Toy Theatre)  як цілісна художня система і як одна з 

як одна з форм моделей світу, має справу саме з  а р х е т и п о м Початку, з  а р х е т и  

п о м Дитини, зТим, хто г р а є т ь с я  в тобі і з тобою. І з Тим, хто дає тобі відчути себе 

«мініатюрним» пазлом у великому задумі Творця.Відчути себе Мікрокосмом.Частиною Цілого. І І 

І одночасно – відчути себе тим Цілим.: 

     Бажання створювати власний мікрокосм, свій мініатюрний всесвіт-театр, для 

митця  стає практикою самого себе, практикою власного сходження-

дослідження і вимагає особливої технології . Так, наприклад, відчуває відомий 

український майстер надмалих форм (які теж можна віднести до мікротеатру) 

Микола Сядристий, називаючи те, чим він займається «одухотворенням 

пилу…», що «… вимагає безмірного терпіння і великої праці. Кожна 

мікромініатюра - це стислі в одну точку сто кілограмів інтелектуального і 

технологічного динаміту. Але при цьому вона виглядає легкою, як падаюча 

сніжинка ...» [13]    Відомо, що для створення мистецьких шедеврів надмалих 

форм  виробляється власна дихальна техніка. Уповільнене дихання необхідне 

для точності  мінірухів, що може зумовити кисневе голодування. Той же 

М.Сядристий пише: «Треба бездоганно володіти своїм тілом. Мої рухи мають 

бути  як у людини, що йде канатом над прірвою, але так упевнено і без страху, 

ніби прямуючи по асфальту Хрещатиком.  

* Кізіма Володимир Вікторович (р. н. 1942), сучасний український філософ, д. філос. н., проф., зав. кафедри філософії 

науки і культурології Центру гуманітарної освіти НАНУ, керівник лабораторії постнекласичних методологій; головний 

редактор періодичного видання "Totallogy-ХХІ. Постнекласичні дослідження".  Кізіма В. В. створює нову філософію 

постнекласичної доби, "філософію оновлення", а саме: метафізику тотальності, в якій автор намагається подолати взаємну 

несумісність класичної і некласичної методології. Він автор роботи: . « Онтико-онтологічна дуальність буття як принцип 

синтезу філософії, релігії, науки»(повна інформація в розділі Література) 
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      В юності я вивчав йогу, затримую дихання у воді упродовж понад 6 хвилин.  

Це смертельна доза: після цього у пересічної людини відмирає частина мозку” [14] 

       В ідеалі створення вистави  в Паперовому театрі теж провокує на 

вигадування своєї техніки дихання, специфічної техніки як внутрішнього руху, 

схожого на медитаційний стан, так і зовнішнього маніпулювання фігурками.    

       Паперовий театр – це  гра можливих театральних інтелектуалів - дітей, 

свого роду – гра в бісер,  – створення різних моделей буття. Рукотворне 

моделювання власної магічної Касталії , в якій людські цінності переплітаються 

в складні асоціативні візерунки. Як пам’ять про те,  що ми завжди носимо з 

собою, як равлики власні домики, – свої витоки, своє дитинство ( навіть пра-

дитинство), свій перший погляд на світ, присмак першого подиху магії театру, 

відчуття першого дотику до власної фантазії і уяви і ,звісно, свій перший досвід  

п е р е т в о р е н н я  буття.  Все те ж наївне в своїй прозорості  прохання нашої 

фантазії - «намалюй мені баранця»…   

      Паперовий театр – новий тип театральної  фрески, яка в постнекласичному 

контексті промовляє кодом цілісності, - ресурсом для пізнання власної 

природи. По суті, тебе провокують-спокушають стати універсальним  

креатором. Бо, щоб зробити виставу в такому театрі, треба спочатку 

перетворитись трохи на архітектора (створюючи саму коробку), потім на 

художника-режисера-актора-директора-продюсера тощо. Принаймні, тут, в 

Україні. Нам цікаво досліджувати цей феномен, адже на теренах  нашої країні 

таке явище ще тільки торує свій шлях. І саме тут Паперовий театр (або міні 

театр) заявляє себе новою пошуковою театральною практикою.  

   « Паперовий, - вважає Олександр Сергієнко (який є одним із дослідників 

цього напрямку театру і автором  проекту по відродженню Паперового театру, а 

також директором «Imagination Format Studio» ) - як і звичайний театр, також 

може бути і дуже авторським і дуже колективним, коли несподіване, нове 

народжується з резонансу хвиль спілкування у творчій групі… Щоб навчитися 
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уявляти можливі наслідки своїх дій і відповідати за свої вчинки, домашній 

мінітеатр пропонує безпечний простір, де можна уявити і програти будь-яку 

ситуацію і подивитися, а що ж буде? Ось тому -  і абревіатура і гра слів 

«Imagination Format» і слово «IF» – якщо… Ця зустріч із собою, з дзеркалом, 

яка далеко не завжди може бути приємною, і є, на нашу думку, головною 

подією у мистецтві» [15]. 

      Коли я теж задаю собі запитання – що я  роблю на цій території і навіщо 

мені цей «баранчик», - з’ясовується дуже проста річ – я  дозволяю собі п е р е ж 

и в а т и  стан  н а ї в н о г о (а значить – цілісного) сприйняття. У езотериків це 

називається медитацією на повернення себе з Розуму в Серце… 

     Тому дослідження ресурсних станів паперового театру як нової естетичної  

платформи і частини моєї роботи раптом приводить  до здобуття ресурсного 

стану в собі. Так виникає текст п’єси «Курбас і Клеє. Репетиція майбутнього» і  

проект «Сон Лакшмі…», який я додаю для повноти самої картини-дослідження.  

                                         ……………. 
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  Ескіз проекту  

«СОН ЛАКШМІ, що побачив ВІШНУ У СВОЄМУ СНІ, або МЕДИТАЦІЯ 

на тему ІГРИ БОГІВ»  

  за п’єсою О.Танюк .  

 Версія для Паперового театру.  

Жанр – без режисера. 

                                                                                                                                    

                                  « Я люблю все крихке, вразливе. Тільки   дорогоцінні  

                                            речі завжди вразливі і ломки…» 

                                                                             Антуан де Сент-Екзюпері 

              «Сон Лакшмі…»  є спільним проектом  НЦТМ ім.Леся Курбаса і 

«Imagination Format Studio»  

Мета: Дослідження «ресурсних станів» Паперового театру як нової 

естетичної платформи на прикладі вистави «Сон Лакшмі…» за п’єсою 

Оксани Танюк. Це частина моєї наукової роботи: «Театр як ресурс 

художніх методологій. Постнекласичний контекст». 

             Преамбула:  «Захід є захід, схід є схід. Їм не зійтися ніколи» - так 

вважав Р.Кіплінг, але, як ми бачимо, не зовсім був правий. Сьогоднішній світ 

вже готовий розглядати ці дві цивілізаційні парадигми не як  протилежності, а 

сприймати  ці моделі світобачення  рівноцінними частинами Одного Цілого.  

Світу багатовимірного, нелінійного, мерехтливого, з зонами медитативного 

спокою і вибухами динамічного хаосу – але Цілісного Проекту Буття.  

Особливо це є актуальним для України, що  знаходиться на перетині Східної та 

Західної цивілізацій, на «перехресті світів»; художня культура якої завжди 

комунікувала  з кодами різних культурних систем, синтезуючи й 

урівноважуючи  власні картини світу. Не випадково, за багатьма прогнозами, 

саме Україні надається  шанс стати креативним центром нової пасіонарної 
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енергії, розпочати свій полілог зі світом.  Траєкторія цього руху  -  в напрямку 

відновлення цілості.   

  Філософія проекту: Текст п’єси і є мистецькою спробою синтезу  культур, 

спробою осмислення тих впливів, які у минулому та  нинішньому сторіччях 

почали змінювати свідомість європейців. Для цього ми обрали вічну тему – 

Чоловік і Жінка , Інь і Ян, Пракріті та Пуруші, Природа та Дух,  Ідеальне і 

Матеріальне. Постійна мерехтлива зміна різних станів – Життя – Любові - 

Смерті.      

Візуально–пластичне рішення, підходи до естетики: оскільки в п’єсі йдеться 

про ігри реінкарнації, ми розглядали  образи і стилі, які несуть в собі складову  

«ідентифікаційного» культурного коду. Пошуки відбувались на таких художніх 

«територіях»,  як українське бароко, модерн, а також  пластичне рішення 

шукалось в мистецтві індійської, персько-іранської  мініатюри тощо.  

      І в результаті цілком природно, що «звабив» нас такий архетипний образ, як 

Козак Мамай, що вміщує в собі весь український всесвіт.   

     Дослідники «мамаїв» (Д.Щербаківський , який, як вважається, і розпочав  

наукове вивчення цього архетипу, П.Білецький, О.Найден та інші) вбачали 

певну близькість українських «мамаїв» із давнішими східними зразками 

подібних творів, знаходили паралелі композиції українських народних картин із 

мистецтвом Індії,Тибету, Китаю. Саме в такій позі зображували Будду, божеств 

буддійського і індуїстського пантеонів. А варіант композиції «Козак-душа 

правдива», де Мамай руками робить якийсь дивний жест (а надпис на картині 

каже, що він «воші б’є»), на думку дослідника Білецького, насправді є 

ритуальним жестом буддійських святих «дх’яні-мудру».  

     Ми теж запропонували  своєму «мамаю» помандрувати різними стилями та 

епохами, побути володарем на Сході, реінкорнуватися на Заході лицарем-

козаком, згадати свою  сутність -  чаклуна – характерника. Або просто Мага.  

    А зрештою – може це взагалі сон Лакшмі, що побачив Вішну у своєму сні… 



70 
 

 70 

    У даній інтерпретації  – сон про Україну, побачений східними богами, або 

уявлення українців про східну концепцію буття…Такий собі романтично-

бароковий постмодернізм. 

Музика: Музичний космос – від звуків Всесвіту, від «містичних» звукових 

вібрацій мантр, від монодійної середньовічної музики до  музичних  джазових, 

рокових, авангардових «цитат». Концепція розробляється. Розглядається 

варіант рок-опери… 

Відео-арт: концепція розробляється… 

Актори: Потрібні 2 актори, які б грали ролі Лакшмі і Вішну, а також грали за 

паперових персонажів на сцені.  

Етапи: грудень – січень – виготовлення матеріальної частини (театр, 

декорації, фігурки) 

Лютий – березень – репетиція з акторами, відео-арт, музична частина 

Квітень – репетиції, прем’єра – середина-кінець квітня. 

Режисерська група – О.Танюк, О.Сергієнко, О.Чайка… 

Художники – О.Новікова, В.Роговий 

Автор проекту – О.Танюк 
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                                                  ВИСНОВКИ 

       Діалог Театру зі  Світом ускладнюється,  напрацьовуючи нові контексти 

(контенти). Відбувається і зміна сталої театральної освітньої парадигми, яка 

вже давно свідчить про енергетичне і смислове вичерпання.  

       Постнекласичний дискурс, враховуючи трансформацію ціннісно-

нейтрального дослідження,  сприяє утвердженню нового розуміння етосу 

науки. Весь ландшафт постнекласичної мислі промовляє новою етикою –  

складною, варіативною, яка все більш орієнтована  на можливості творення 

ідей, понять, гіпотез, що будують світ майбутнього, створюють нові етичні 

виміри.  Постнекласичний контекст все більше ґрунтується на «мистецтві» 

проектування цього майбутнього, на конструюванні альтернативних виборів 

реальності.  Етичні питання нової парадигми розташовуються в зоні, так би 

мовити, «людиновимірних об’єктів»,  точніше,  в зоні і н д и в і д у а л ь н о г о  

і суб’єктно - особистісного. Це є принципом самостійної духовної практики, 

духовного аристократизму як особистісного творчого  о д к р о в е н н я,  про 

яке так багато говорив Бердяєв…  

      Пошукові стратегії сучасних театральних практик, націлені перш за все на 

новий синтез гуманітарних і природничих наук, математики і квантової фізики, 

філософії і соціології тощо,  - розглядається  як креативний ресурс художніх 

методологій.  

    Отже,   діагностуючи   р е с у р с н і с т ь тих новітніх практик і методик, що 

працюють на створення   постнекласичної парадигми, ми  бачимо тенденцію до 

об’єднання різних дисциплін з пріоритетом гуманітаристики,  де активно 

простежується рух до динамічної Цілісності (тотальності).  

     На нашу думку, дослідження в роботі нове  цілісне світовідчуття і може 

стати головним ресурсом нової театральної (художньої) етики.    
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