
Станіставський у "Вдаваному 
хворому" Мольєра ( 1913). 

Перед тим, як говорити про роз-
• • 

Інирену свщоМ1сть, варто почати з 
• 

понятгя передвиражального ршня. 

Передвиражальний рівень можна 
• 

визначити як ршень, на якому ак-
• · тор конструює 1 скеровує свою при-

• • • • 
сутюсть на сцею, незалежно вщ 1 

• 
задовго до досягнення кtнцевих 

цілей і виражального результату. 
Термін "присутність" у цьому 

визначенні вільн2ий від будь-яких 
метафоричних коннотацій. Він бук
вальний. 

Присутність виконавця, його 
спосіб буття на сцені є явно фізич-

• • 
ною 1 ментальною присутнtстю. 

Передвиражальність, попри свій 
фізичний вимір, проявляється і на 

• • 
рtвнt ментальному. 

Використовуючи термінологію, 
запропоновану Еуженіо Барбою в 
його книзі The Dilated Body, де роз
ширене тіло і розширена свідомість 
є, відповідно, фізичним і менталь-. .. 
ним аспектами сценtч.ноt присут-

• 
ност1, можна стверджувати, що сце-

нічна присутність перебуває з роз-
• • • 

ширеним nл ом 1 розtпиреною свщо-

• 

РУФФіНі 
- ... 

,~ :анко 
... 

• 

містю у двосторонній взаємозалеж-
• 

НОСТІ. 

Сценічна присуrність є фізичною 
і ментальною. Ось чому існує роз
Іпирена свідомість. Але яхі ми має
мо докази її існування? І що ми 
знаємо про те, як вона функціонує? 
Як і з усіма nроблемами, що сто

суються театру, відповіді на ці за
питання краще шукати не порина

ючи у світ власних ідей, а звертаю
чись до світу факrів, досвіду теат-

• • 
ральних практиюв минулого І сьо-

годення. 

Театральний практик, досвід яко
го я постараюся використати в дос

лідженнях розширеної свідомосrі, є 
Станіславський, зокрема, його кни
га "Робота актора над собою в твор-

. чому процесі переживання" та "Ро
бота актора над собою в творчому 
nроцесі втілення. Щоденник учня" . 
Задля стислості, дамо цим двом 
ЮІИГам один заголовок "Робота ак
тора". 

****** 
Переконання, накоnичені істо

ріографією про систему Станіс-
• • 

лавського, є насттьки вкоршени-

ми, що важливо розпочати з пев

. них досить педантичних спостере
жень . 
Перш за все, робота актора, о пи

сана в "Роботі актора", виразно і 
однозначно описується Станіс-

• 
лавським як така, що не має нІчого 

спільного з інтерпретацією ролей, 
навіть якщо вона, без сумніву, і є 
базою для такої інтерпретації. Без-

• 
посередньою І визнаною метою ро-

боти актора, за Станіславським, є 
. відтворення органічності. Завдяки 
системі актор вчиться бути органі
чно присутнім на сцені, безвіднос
но до тих ролей, які він гратиме. 
Отже, nраця актора, описана в "Ро
боті актора", є роботою на передви-

• • 
ражальному ршнt. 

По-друге, переживання (яке мож
на nерекласти як "повернення до 
житrя" майже в біологічному сеансі, 
подібно до замерзлої зернини, що 
"повертається до житrя") є ні ме
тою системи, ані її єдиним (і при
вілейованим) аспектом. Це .лише 

Станіспавський в "Отеппоп 
Шекспіра (1896). 

психо-ментальна частина всесто

роннішої роботи, фізичним аспек
том якої є персоніфікація. 

Переживання активізує внуrріш-
• • • • 

ню сцеючну чуrливtсть І персонІ-

фікація активує зовнішню еденіч
ну чуrливість . Однак актор повинен . . ~ . -
досягнуrи ЦlЛІСНОІ сцешчноІ чуrли-

• • 
ВОС'"'І"'1 : сиmезу, а не суми двох сцеш-

чних чутливостей, внутрішньої і . -
ЗО ВН11ІІНЬ01. 

Для Станіславського сцена на
справді є другою реальністю, бо, як 
і в реальності, на сцені фізично вшr
равдана cцeнitffia дія, яка би була 
психічно виправдана, і навпаки. Це 
також і друга реальність, бо, на про
тивагу до того, що відбувається в 
реальності, фізична правдивість і 

• • 
псИХІчна nравдивІсть конструюєть-

ся засобами двох аспектів роботи 
актора над собою. 

Оскільки робота актора над со
бою є роботою на передвиражаль
ному рівні і оскільки ця робота 
втілюється засобами персоніфікації 
. -
1 переживання, переживання - це u 
ментальний аспект. 



• 

Переживання Станіславського -
це конкретизація розширеної свідо-

• 
мосn актора . 

••••• 
Як здобувається це переживання 

і яка його дія? Згідно із заrально
принятим переконанням, пережи

вання - це еквівалент ідентифікації 
• 

з nерсонажем, так, наче ця щенти-

фікація була би набором технік, ме
тою яких є оживити почутrя персо-

нажа. , 
Аби спростувати це переконан

ня, достатньо звернутися до слов-
• 

ника 1 до семантики. 
В словнику переживати визначе

но як "мати сильні відчуnя"; се
мантично (що дуже важливо брати 

• 
до уваги, якщо мати сnраву з аналІ-

тичною мовою, якою і є російська) 
префікс пере, поставлений nеред 
жити, має значення надлиш:ковості. 
Звідси, замість того аби переклада
ти переживання як "nовернення до 
життя" ,1 крю це говорити про ожив
лення ментального горизонту. В 
будь-якому вшrадку, переживання 
більше стосується ідеї активності і 

• • 
напруження, анlЖ нестриманостІ, 

• • 
значення, яке асоцооється з щен-

тифіющією. 
Але залишимо лінгвістичні 

• • 
МІркування 1 розгляньмо nриклад 
переживання з " Роботи актора" . 
Торцов , що представляє в книзі 
Станіславського, працює зі своїм 
удюбленим студентом, Костею. Ко
стя повинен зіграти роль дуба на 

• 
схиm гори. 

Розуміючи, що його студент пе
ребуває в неріпrучості, Торцов по
чинає закидати його "якби". 

"Якби я був дубом на схилі гори ... 
Одним з багатьох qи самотнім? Са
мотнім, бо інші дерева зрізали. Але 
для чого їх зрізали? Для того, щоби 
спостерігати з дуба за ворогами" ... 
І таким чином, закидана заданими 

• 
умовами як учителя, так І самого 

студента, свідомість Кості починає 
оживлюватися. Багато життів було 
nожертвована заради дуба: його зав
да.ння не просто дуже важливе, воно 

. навіть освwrене жертвою. Відтепер 
дуб вже не є постом спостережен
ня, він стає самим спостереженням. 
І він бачить, як вороги загрозливо 
на б ся. Він тремтить зі стра
ху ... битва розпочинається. Дуб пов
ний тривоги, замучений страхом 
вогню ... 

Костя готовий грати. Чи він іден
тифікував себе з персонажем? Якщо 
так, то ця ідентифікація не має 
нічого сnільного з попrиреною ідеєю 
про ідентифікацію. Якщо ми хочемо 
продовжувати розмову про ідеити
фікацію, ми повинні щонаймеюnе 
розглядати u в конкретних умовах. 

Переживання в системі Станіс
лавського є конструюванням суб
ституційного психо-ментального 
аnарату, який займає місце щоден
ного аnарату (використовуючи який 
було б неможливим зіграти роль 
дуба на схилі) і апарат інтерnрета
тивних кліпrе (використовуюqи які, 
актор почав би шелестіти, вихиту-

• • 
ватися на ВІтрl, як це трапляється в 

багатьох так званих інтерпретаціях) . 
Це холодне конструювання, яке, 

проте, nродукує жар, зростання 
• 

темnератури, НЗДЛИПІКОВІСТЬ ; ВОНО 

Станісnавський у "Локандієра" 
Гольдоні (1898). 

V 

заставляє актора оживляти иого 

власну свідомість , а не переживати 
щось у його власній свідомості. 

Свідомість актора Станіславсько
го в переживанні є сnравді розпхи
реною свідомістю . Ця розширена 
свідомість стимулює виправдану 
фізичну дію, втілену розширеним 
тілом, точно так само, як це відбу-

• 
вається в реальностІ, але проте зав-

дяки свідомій роботі . 
Приклад дуба на схилі є дуже 

• 
красномовним, осюльки персонаж, 

з яким актор повинен себе ідеити
фікувати, є не людською істотою, і 

• 
отже, не героєм, психолоnю якого 

актор може перейняти. "Але усі інші 
приклади переживання в "Роботі ак
тора~' (спадає на думку приклад зі 
сnаленими грошима), проаналізо
вані без уnередження, також демон
струють ту саму модель. 

Актори, nеред якими стоїть сце
нічне завдання, формують caбcти

~.LI.LJI'Jc,. психо-ментальний аnарат: 
у той же спосіб, паралельно і взає
мозалежно, вони формують сабсти-

туційний фізичний аnарат, тобто 
• 

розширене тшо . 
Існування форми nсихічної nо

ведінки , пов'язаної з передвира
жальним рівнем у системі Станіс
лавського, зобов'язує нас nродовжу-

• •• • 
вати дастдження розширено1 свщо-

мості. Можна сказати, що це над
лишкова свідомість: nодібно до того, 

• 
як розширене тшо характеризуєть-. ·-· 
ся надлишком eнepru. 

Все це також може стати відnрав-
• 

ною точкою WІЯ пошуку 1НШИХ мож-

ливих аналогій з розпхиреним тілом, 
тобто з фізичним асnектом nередви-

• 
ражального ршня. 

••••• 
Еуженіо Барба зробив стосовно 

цих проблем визначні припущення 
у книзі The Dilated Mind. "Творqу 
nередмову" (розширену свідомість) 
характеризує, згідно з Барбою, три 
особливості: 

• - nepиnenя; 
• • - дезорtєнтацtя; 

• 
-ТОЧНІСТЬ . 

Тепер нюпа стратегія мусить бути 
ясною. Ми хочемо побачити, оскі
льки була nідтверджена реальність 
зв' язків між розширеним тілом і 
розпrиреною свідомістю, чи ці зв' яз
ки можна віднайти у системі Стані
славського . Верифікація цього 
"істориqного виnадку" є не випад-

• 
кова, осюльки ми тепер можемо 

• • 
повюстю вважати, що в системr так 

зване "повернення до життя" є 
• • • 

шч.им lЮІІИМ, як розширеною свщо-
• 

МlСТЮ, ментальним асnектом nеред-
• 

виражальностІ актора. 

Не nовинно існувати жодних 
• • 

сумнІВlВ, що характеристики роз-- . . 
пrnрено1 свщомосn, до яких nривер-

нув увагу Барба, є аналогіqним до 
тих, які були теоретиtrnо та ексnе-

• • 
риментально визначеш як п , що 

• 

стосуються розпrиреного тша. 

Ментальні перипетії є "стриб 
ком" дії-в-жи·п·і, тобто, "заnерече
ної дії'' , як ії визначив Барба у Silver 
Horse. Енергетичний стрибок, який 
стоїть в опозиції до інерціl і який 
являє собою несподівану дію, мо ж
на навіть назвати фізичною пери-

• • • 
ПеТІЄЮ, ЩО ПОВНІСТЮ СПІВПадає З 

• • 
арІстотелшським визначенням тер-

• 
мrny. 

Тоqність розпхиреної свідомості 
аналогічна до зменшення "багато
слів'я" у фізичній дії розширеного 

• 
nл а. 

Ментальна дезорієнтація (до якої 
я ще повернуся) споріднена з за
nереченням добре знаного, яке зо
бов'язує тіло-в-житІ"і актора диву
вати і бути здивованим непередба
ченими діями, безпосередньо на-

• 
радженими дІЯми. 

Ці nсихічні nроцеси використо-



вуються для чогось, що не є самим 

творчим результатом, а швидше 

шляхом, який уможливлює цей ре
зультат. 

Звідси методологічна можливість 
" Історичного випадку", представ
леного Станіславським. В "Роботі 
актора" описується сам процес , 
який веде до розширеної свідомості 
(або переживання, за термінологією 
Станіславського) , а не його резуль
тати. Щодо результатів , то подані 
лише слов,а Торцова "Я цьому 
вірю", або "Я цьому не вірю". 
Я не буду роздумувати над о пи

сом цього процесу, а радше поста-
• 

раюся дослщити те, що не є оnиса-

ним . Не щось закрите (або таєм
не), а щось настільки очевидне, що 
його не сnриймають як оnис nро
цесу. Це дещо схоже на те, що 
відбувається, коли не nомічають . ·-
рами картини. навпь яюпо 11 вис-

• 
тавляють достоту так само, як 1 кар-

тину, або як вкрадений лист, ЯУ..ий 
не можуть знайти в оnовіданні Ед
гара По. 
Якхцо про "Моє житrя в мис

тецтві" і "Роботу актора" можна в 
• 
цmому говорити як про твори в роз-

повідній формі, то , що стосується 
самої " Роботи актора" , необхЩно 
відзначити, що оnовідна форма 
(щоденник уявного студента у 
школі Торцова-Станіславського) є 
також (і значною мірою) розвину
та засобами діалогів між майстром 
і студентами . Напруження , які 

• • 
оживлюють ц1 д1алоrи, так само як 
• • • 1 nрисутю ритм та ЗМlНИ тонально-
стей , відразу ж нагадують "Діало
ги" Платона. 
Якщо "Моє житrя" має традиці 

йно розповідну форму, то розnові
дна форма " Роботи актора" має ха-

• • 
рактер nлатонових д1алоnв. 

Оскільки ми розпізнали форму 
діалогів Платона, треба спитати 
себе, чи ця форма лип1е обрамляє 

• • 
змІст, чи вона сама є Інтегрованою 

• 
частиною змІсту . 

Я стверджую, що форма діалогу 
Платона не є просто формою, в якій . ·~ 

розгортаються науковІ дискус11: ця 

форма є аргументом наукової дис
кусії, і можливо, її основним арrу
ментом, оскjльки вона була на
стільки добре nрихованою , що 
сприймалася, як просте обрамлен
ня аргументу. 

Сократ у "Діалогах" Платона 
• •• 

поводиться ЗІ сво1ми слухачами так 

само , як Торцов-Станіславський 
• •• 

nоводиться 1з сво1ми студентами. 

Він nідбурює їх, він виnробовує їх 
безконечними запитаннями , аж 
поки "ідея, за якою шукають" не 
виринає зі студента як щось таке , 

що в ньому вже існувало і що nо
требувало липrе маєвтичної сили 
діалогу, щоби з'явитися на світ. 

Маєвтика, що означає "мистец
тво повитухи", є мистецтвом, яке 
приводить думку у світ і, таким чи
ном, примушує думку дихати. Для 
Сократа маєвтика була не стільки 

• 
методом навчання, сюльки самим 

• 
навчанням, навпь поnри те, що 

воно було, як обрамлення. . 
Те саме можна сказати про Тор

цова-Станіславського. Майстер не 
вчить техніки переживання, тобто 
техніки розпІиреної свідомості. Чи 
краще так: поряд з різними те хні
ками (використання емотивної па
м'яті, заданих умов, і т.д.) він вчить 

• • • 
технzки yczx технzк. 

ІІя техніка усіх технік є маєвти
кою у формі Платонових діалогів, 
тобто сократавого запитування . 
Учень Торцова усвідомлює, шо роз
ширена свідомість (переживання) 
набувається липtе методом невбла-

• • • 
rаШІого заnитування І вtри в шею, 

• 
яка винирне, як насл•лок цього за-

питування. Більше того, він взнає, 
що спогади, образи та історії, вик
ликані засобом переживання, лише 
трансформують ідею в істину, яхщо 

• • • 
ВlН ВІрИТЬ В щею. 

У цруrій реальносrі Станіславсь-
• 

КОГО МИ ВІрИМО В ЩОСЬ, не тому, ЩО 
• 

ВОНО Є ІСТИННИМ, а навпаки, ЩОСЬ 

є іетишmм, бо ми в нього віримо. 
Якщо маєвтика є технікою роз-.. . . - . 

пmpeHOl СВЩОМОСТl ВИСОКО! ЯКОСТІ, 

то що ми можемо вивчити за допо

могою маєвтики про розширену 

свідомість? Що можемо взнати ми 
• • 

про процеси, яю активІзують роз-
• • • • 

ПІИрену СВЩОМlСТЬ І ЯЮ ВИЗНаЧають 

спосіб дії, навіть яюцо лип1е брати 
до уваги історичний випадок Ста
ніславського? 
Надзвичайно багато, якщо усві

домити, що: 
• 

-перипеnя; 
• 

-точюсть; 
• • 

-дезорІєнтацІЯ 

є специфічними фундаментальни
ми рисами сократового діалогу. У 

• • 
маєвтиц1 зумисне несподІвано 

• 
МlНЯЄТЬСЯ наnрямок запитування -

. не для того, аби збити з пантелику, 
а для того, аби дезорієнтувати хЩ . . - . 
думки 1 ВИВlЛЬНИТИ 11 Зl ЗВИЧНОГО 

• 
МlСЦЯ. 

Ментальна nерипетія, стрибки в 
ходj думок, дезорієнтація.. . все це 
передбачає точність. Ця точність 
деталі , зіткнення лиця до лиця, а 
не віддалена битва в ім'я nрихова
ної nравди, спричиняєруйнування 
опору, що заважає думці nлисти з 

. баrатоформним, npore цілісним і 
правдивим життям. 

Якщо саме такими є риси мето
ду сократовоrо діалоrу, треба пам'я
тати, що актор, який запитує себе, 
шукаючи переживання, є в той ~а
мий момент тим, хто заnитує, і тим, 
хто відповідає. 

Зміна запитання змінює 
відповіді; дезорієнтуючи, актор сам 

• 
стає дезорІєнтованим; паполятаю-

чи на точності, сам актор стає зо
бов'язаним поважати деталь, яка 
змушує повірити в його ідею, тобто 
робить їі правдивою. 
Яюцо діалог Платона є первин-

• 
ною технІкою для стимулювання 

переживання в студента системи, ми 

можемо сказати, що платоновий 

монолог є ментальним станом ак

торів, які переживання самі 
(як це і виявляється в більшості 
випадків) . 

Свідомісt'Ь в переживанні, розtои
рена свідомість акторів Станіс
лавського, таким чином, характе-

• • 
ризується периnетtєю, дезорІєнта-

• • 
ЦІЄЮ, ТОЧНІС'ЛО . 

******* 
І ось наша стратегія пройшла 

повне коло. 

Розширена свідомість, з ії влас
ними спецJІфіt:ІНИМИ засобами, ба
зується на тих самих принциnах, як 
• • • 1 n, що визначають розптиреме nло. 
Це справді ментальний вимір пе-

• 
редвиражального ршня. 

Розптрена свідомість співвідно-
• • 

ситься з розширеним nл ом, осКlЛЬ-

ки обидва є аспектами неразділе
ної і неподільної присуrності: фізич
нсі і ментальної nрисуrності. Роз-

• • • • 
ширене nло І розтпирена свщомtс,_t..,.·ь 

• • - це дв1 сторони одного 1 того ж 
процесу, який має справу зі свідо
містю/тілом-у-житrі актора. 

З англійської переклала 
Олена Фешовець. 

Примітка перекладача: 
Найпроблемніший " dilated 

mind", як і " dilated body" , проnо
ную перекласти як "розширена 
свідомість". Не дуже точно, проте 
лаконічно. "Розширене тіло"- тро
хи дихо, але зберігається аналогія. 
Щодо "свідомості" - то я думаю, 
це один з варіантів. "Думка" в nе
рекладі N2 5 - невдалий варіант, бо 

• • 
думка - це ЩОСЬ ПОХJДНе ВЩ наших 

мізків, як рух - похідне тіла. Важ
лив а опозиція "тіло" 
"свідомість". 

Друкується за юшгою "А dictionary 
of theatre antropology. 'ІЬе sekret art 
oftheperfoтer'~ Лондон, 1991. Ініціа
тива публікаціі належить Валерію 
Більченку. 


