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Платон писав у «Законах» , що люди· 

на може бyrn як суб ' ектом гри («Я 

граю») , так і об' ектом («мною гра· 
ЮТЬ»). 

Цей розnQділ nростежуеться у двох 
• • 

nринциnово рtзни.х концеnЦІЯХ гри, 

що сформувалися значно nізніше: 
е • (Ф.Шіллер, !.Кант), яка 

вважає сферою гри вільне, недетер-
• 

МіНоване волевиявлення людини, та 

соціологічій (Р.Линтон , Дж.Мід, 
Е.Гоффман), яка, навnаки , стверд· 

• 
жуе, що людина грае лише в детерм1· 

• 
нованому nростор1, там, де вона не 

може лишатися сама собою. 
Прадовжуючи традицію Платона, 
що сnриймав людину як суб'єкт і 
об ' ект гри, можна заnроnонувати й 
таку класифікацію: 

Людина - суб'єкт гри 
«Я ГРАЮ» 

&ез правил есекстатичний 
ВИД» 

За правилами а) міметичний 
вид, б) агональний 
Людина- об'єкт гри 
«МНОЮ ГРАЮТЬ» 

За правилами, якІ менІ вІ· 
домІ мімікрія 

&ез правил, або ж вони не· 
вІ омІ аталістичний ви . 

Для хож1Юго з n'яти видів 
xapa?G певна взаемодія 

cyб'eJGrna й об'ЄІGта. 
КрайнІ види ціеї І<JІасифікації (екс· 
татичний і фаталістичний) аnелю· 
ють до nідсвідомості й виявляють 
• • • 
ІррацІональне в людин1 та навколо 

неї; середні (мімезис, агон, мімік· 
рія) -звернені до свідомості, «ГО· 

• • 
вор ять» про рацюнальне, соцtаль· 

Феномен гри все більше і більше привертає до себе увагу с 
лістів найрізноманітніших галузей знання. На підвалинах закон ·в ри 
формують свої гіпотези психологи, філософи , кібернетики, со 
ги, біологи , етнографи, лінгвісти, літературознавці тощо . 
Застосування теорії гри у театрознавстві напрошується саме с б ю. 
Адже очевидно , що в театрі все відбувається «Не насправді )), все 
розігрується , а це дає підставу казати про театр у цілому як про 
один із найбільш точних виразників основних властивостей гри як 

N 

тако І. 

не . 

Якщо до nоданої схеми замість nо­

няття «суб' ект» ввести nоняття «ак­

тор», а замість «об ' ект» - «роль», 

то стае очевидним, що з оnисани-
• • 

ми видами гри легко сntввщносяти 

ся n 'ять основних театральних сис· 
тем : 

Екстатичний вид 
театр Є .Гротовського 
Мімезис 
театр К.Станіславського 
Агон 
театр Б.Брехта 
МімікрІя 

• 
комеДІя дель арте 

ФатапісІ ичний 
«Театр Жорстокості>> д.Арто 

І справді, в психологічному театрі , 
театрі Станіславського оформлен· 

• 
ня, що вщтворюе реальне середови· 

• • 
ще, в nоеднанн1 з психолоnчною 

• 
«nравдою людських почу:гnв» ство-

• • 
рювало ІЛЮЗІЮ реального життя: 

сцена уnодібнювалась (імітувала) 
життю, тому цей театр можна визна· 

чити як міметичний . 

В оnозиції до nсихологічного театру 
nеребуває епічний театр Брехта з 
його «ефектом відчуження». Голо в· 
ною його рисою стало сnівіснуван· 
ня двох реальностей: ілюзорної, 
житгеnодібної та іншої, що руйнує 
t • • • .. 

ІЛЮЗІЮ 1 € ПОЛеМІЧНОЮ ЩОДО nерШОІ . 

Обидві реальності немовби змагали· 
ся одна з одною, отже, систему Брех· 
та можна назвати агональною. 

У сnиску раціональних ігор залиши· 
лась мімікрія. До цього різновиду 

можна віднести comedia dell arte, 
• • 

адже в театрІ масок все детермшова· 

не , все маска (норма, що не nідлягає 
інтерnретації): костюм, діалект, ха­
рактер, сюжет - маска немов грае з 

актором , нав' язуе себе йому. 

У фаталістичному театрі А.Арто 
відбуваеться пошук сnравжньої міс­
тичної реальності всесвіту. Ця ре-

' V о 

альюсть знаиома «маnчному» мис· 

тецтву Сходу, іі необхідно поверну­
ти в знекровлений зручностями ци-

• • • • • • • 
ВІЛlЗацlІ 1 ДОСЯГНеННЯМИ ПОЗИТИВ1С1" 

ського розуму Західний Світ. Нагаду-
• 

ванням про цю реальюсть, знаряд-

дям Фатуму мае стати тотальний «Те­
атр Жорстокості» . «Необхідно за­
безпечити активну, тобто магічну, 

• • • 
реал1зац1ю - в 1стинних nозначен-.. .. . 
нях - якохсь тотально І творчосТІ, де . . .... 
людин1 залишаеться ТІЛЬКИ заиняти 

• • ' • u 

СВО€ МlСЦе серед СНОВИДІНЬ 1 ПОДlИ», 
-вважав Арто. 

І до останнього - екстатичного -
виду гри можна віднести театр rро­
товського. Показово , що його «Бід­

ний театр» - найпізніша театральна 
• 

система, що виникла шсля «накопи-

чень» Станіславського, Брехта, Ар­
то, Мейерхольда, Крега, Аппіа та ба· 
гатьох, багатьох інших. Театр Гро­
товського з його зовнішнім пред· 

• 
метним аскетизмом став своєрщ· 

• • 
ною реаІ<ЦІею на <<стару» вагнершсь-

• • 
ку концеnцІю театру як синтезу всІХ 

мистецтв. Ефект зовнішньої просто­
ти nостановочних nрийомів дося-. .. 
гався ускладненням внугр1шньоІ 

.... . 
структури вистави , маиже неnщ· .. . . . 
владнах рацюнальному анал1зов1 . 

Виключаючи все необов 'язкове, за-



• 

лишаючи тільки необхідне, режи-
v 

сер nриишов до вражаючого своєю 

nростотою висновку: для того , щоб 
відбулась вистава, необхідна nрисуг-

• • • • 
юсть актора І глядача, вщ усього ш-

шого можна безболісно відмовитись 

- «театр може буги ПР.ОСГО пошуком 
nравди між людьми. І не в професій-

• • 
ному poзyмunn , а в суто людському». 

Екстатична присуrність живої, саме 
цієї людини (з П характером, П жит­
тєвим досвідом , іі світоглядом) виз-

• 
начає основю положення театратr 

ної еегетики Єжи Гротовського і 
) • V 

зв язує воєдино всІ етаnи иого по.шу-
• 

ІОВ. 

Початковий етап подібної типології 
(на рівні «називання», причому з 
точки зору літера'ІJ'Рознавства) на­
магався зробити М.Епштейн. Але в 

його типології було чотири види 
V 

гри , 01Же и театральних систем вия-

вилося чотири. До того ж, :плугани-
• V t V 

на в первинюи теоретичнш наста-
• •• 

ноВl nризвела до неминучоr плуга-
• V ' 

нини в уе1х иого подальших МІрку-

ваттх. Та й поле аналізу він обме-
• •• 

жив ТlЛЬКИ «сисrемами акторськох 
• 

гри», не торкаючись 1НІІІИХ елемен-

тів театральної системи. Але ж гра 
актора- лише частина системи , хо­

ча багато в чому вона визначає всю 
систему. Основоположний ігровий 
принциn (взаємовідносини суб' єкта 
й об 'єкта гри) з невблаганною послі-

• о • о V 

ДОВНІСГЮ пронизує ВСІ р1ВЮ И еле-
• • • • • t 

менти театральнах комуюкацн для 
11 • .• •• 

кожноr окремоr театральноr систе-

ми. 

• 
НаявЮСТЬ «СМИСЛОВОГО ПОЛЯ>>, а Не 

лобова однозначність тексту, що доз­

волило йому розробити і теоретич­
но обгрутувати поняття підтексrу 

• • 
«ЯК психолопчного шсгрумента, що 

інформує про внугрішній стан пер-
• • 

сонажа, встановлює дистанщю МІЖ 
• • 

сказаним у тексnІ показаним на сце-

ні» (П.Паві). 

Б.Брехт сrавив, в основному, свої 
V 

власні n'єси. Иого потяди формува-
• • 

лися ruд впливом марксизму; 1 пере-
• • 

дус1м - ДІалеІ<ТИКИ як основного ме-
• • • 

тоду аналІзу соцІальних процесtв. 

Незнищенна діалектична супереч-
• 

юсть - ось та «nершоцеглина>>, те 

джерело агону, з якого в~будовує він 
свої фабули і характери. 
Людина, за Брехтом, - одночасно й 

• • • t. 

«автор», 1 «прОдуКТ» ІСГОрІІ, тому; 
• • 

вивчаючи ДІалектичю закони роз-

витку суспільства, відображаючи ме-
• • • 

хаmзм соцІальних процесІв , можна 

вивчити, зрозуміти людину. Не са-
• 

моцшну, самодостатню людину як 
• 

середовище «духу», а «СОЦІаль.ну» 
' V 

людину - як перехрещення мшьио-

нів нитей-відносин, що зв ' язують ії з 
зовнішнім світом. У Брехта немає 

однозначно позитивних або одноз-
•• • • 

начно негативних reporn, lНОДІ вони 
стають жертвами своїх добрих намі­
рів, тоді як зло, обман часто прино-

v 

сять їм вигоду. Иого образи будують-
ся на діалектичних засадах (в цьому 
-теж риси агону). 

Уn'єсах Брехта зіставлені (ніби зма­
гаються) драматична (діалогічна) за­
сада й епічна (оповідальна) . Навіть 
композиція його n 'єс - відмова від .. . .. . . .. ' ... 
плавнох течн tcropн , розДІЛеноr на . . ... ' 
акти , замша п струюурою хронU<И 

(а це дозволяє зіставляти різноха­
рактерні епізоди, що відбуваються 
одночасно) - має риси аго ну. 
Агон (змагання) - «струюурне яд­
ро» драма'ІJ'РгіЇ Брехта-був спрово-

v V • 

кавании ще и соЦІальними умовами 

(уrвердження фашизму в Німеччи· 
ні, війна) , проти яких він боровся 
своїм мисrецтвом. Цими ж умовами 
Брехт пояснював і домінування у 

'' V • t 

свохи творчоСТІ раЦІональних засад 
' V 

над емоцшними. 

Соціальні умови багато в чому впли­
нули й на. формування італійського 
театру масок. Церква, nрагнучи 
об'єднати під своєю егідою розоре-

' t V 1 V " 

ну «lтаJDИСЬКИМИ ВlИНами>> крахну, З 

мецената перетворилася у кінці XVI 
століття на вселенського цензора. А 
XVII еголіття nринесло ще й суворі 
суспільні рамки для різнобічної ре­
несаІіСНОЇ особистості. ОІже, відсуг-

. . .... 
н1сть писаного тексту, замІНа иого 

лише сценарною схемою - най­

більш очевидне nриегосування теат­
ру масок до вимог цензури (як церк· 
ви, так і суспільної моралі) - з одно­
го боку, і до смаків публіки- з іншо­
го. 

Традиційно схема містила любовну 
колізію, маневри старих, які nере­
шкоджають щастю закоханих, ви-

v • 

~ерти слуг, що руннують вороЖІ на-

міри старих. Ця nроста, константна 
фабула обростала всілякими пери-

• • 
пеnями, непорозумшнями, каверза-

ми, переодяганнями, обманами і 
• 

т.ш. , уrворюючи зрештою ускладне-
• • t V ' 

ну штриrу nри nервІСти заданоСТІ 

моральних оцінок. «У цьому жанрі 
• 

закладено мистецтво несюнченних 
• • • 

хитросплетtнь Інтриги на основІ, 

обмеженій як фігурами , так і ситуа­
ціями» (П .Паві). Ситуації вИІ<орис-

• 
товувалися в основному архетиповІ, 

відомі з часів античності, фігури ж 

включали «Обов ' яз ко вий склад» (за­
кохані , старі, слуги) і «доцоміжний» 
(Капітан, Серв 'єта та ін.). Іноді лі· 

• • 
рична коmзlЯ супроводжувалась тра-

вестуючаю 'іі любовною інтригою 
слуг. 

Іротовського цікавить nередусім 

людська особистість актора, його 
метод спрямований більше на JJJ­
xoвнe вдосконалення особистості. 

Л, це , nриродно, форму~ своєР.ідні 
ВІДНОСИНИ З драматурГІЄЮ. ЙОГО 
колектив завжди nриваблювали 
тексти з «Неймовірною силою бе~-

• 
посереднього впливу», 1 разом з 

• • 
ТИМ ВОНИ мали ВОЛОДІТИ «МОrутНlМ 

і своєрідним філософсько-поетич­
ним польотом» . На додаток з текс­
ту «В робочому порядку» вилучало­
ся все , що було nозбавлено цієї без-

•• •• • 
ПОСередНЬО! ЖИТТЄВО! СИЛИ, 1 В ре-

• І І. 

зультат1 селекцн залишалося те, 

що було вже не просто драматич· 
ним твором, а немовби <<кристали­
ком виклику», загостреною ситуа-

• V ' 

дІєю примняття рtшення, провока-

цією вибору, здійснення вчинку, 
пошуку призначення. П раблему 
вибору ставив перед своїми героя­
ми й Брехт, але його герої вирішу· 
вали її раціонально , тільки за до­

помогою розуму. Гратовський же 
більше звертався до інтуїції та під­
свідомості. <<Бідний театр» дослід-

• І f U 

жував просn, ВІЧНІ поняття и ситу-

ації (зрадництво , втрата, жертов-



ність, смерть, віра), що немовби 
йшли назустріч людині з «міфоло­

гічноЇ» глибини віків , з глибини 

підсвідомості , з пам'яті багатьох 

поколінь. Текст ставав своєрідним 
' о V 

«досвщом предюв, якии , неначе 
V 

голос , звернении до нас , а ми по-

винні знайти в собі на нього від-
• • 

гук , ВІдшукати свою реплtку» 

(Є.Гротовський). 

Арто протес1J'ВаВ проти засилля 
• 

словесного тексту в захщному теа'Г" 
• • • 

р1 , в основІ якого лежать ДІалоги з 
о V 

приводу почугnв, присrрастеи , сп<:r 

нукань. Він твердив, що словесний 
• 

текст через свою визначеюсть, за-
• • • 

юнчешсгь паралІзує думку, не вияв-

ляючи, а навпаки , приховуючи ви­

щу космічну реальність. Саме тому 
• 

мову ВІН пропонував викорисrати 

тільки як форму заклинання. П'єса 
повинна була «розповідати» про п<:r 

надлюдські вселенські катасrрофи, 
о о І І І 0 V 1 

КОСМІЧНІ «lНІЦІаЦІИНІ» зрушення, 
• 

потрясІння. 

Першою виставою <<Театру Жорст<:r 
• 

косn» мав сгати спектакль за сцена-

рієм (незакінченою п 'єсою) самого 
Арто «Завоювання Мексики», що 

• • • •• о 

розповщає про кривавІ подн колою-... 
зацн та сутички християнства з 

більш сrародавніми релігіями. Арто 
І І І І І 

щкавлять передовсІм подн , а перс<:r 

нажі мають являти собою «еманації 

певних сил» (Арто) . Як і Гротовсь­

кий, він звертаєrься до «міфологіч­
ного ядра» ситуації, але якщо Гр<:r 

товського цікавила сама людина (у 

будь-яких ситуаціях), то Арто - фа-
• • • •• •• 

тальна неминучІсгь 1сrорн, для яко1 
• 

людина - лише механІзм артикуля-

ції. Від Брехта, для якого фабула теж 

була важливіша, ніж характери, Й<:r 
• • 

го вщрtзняло повне заперечення 
V о о о 

можливостеи рацю І , як наслщок-

байдужість до соціальних конфлік-
• 

ТІВ. 

Отже, стає очевидним, що дnя кожного 
виду гри в театрі необхідна цілком nев -

• 
на драматурпя : 

міметичний театр Станіслав­
ського: nоряд з жипєnодібністю 

0 І ІW 

важлива МОЖЛИВІСТЬ ІНТерnретаЦІ І 

агональний театр Брехта : на-
• • 

явнІсть nолемІчного коментаря до 
·-

ДІІ 

екстатичний театр Гротовсь­
кого : опора на «міфологіуне яд-

ро», яке дозволяє виявити nрихо-

• 

вану сутнІсть людини 

комедія дель арте : відсутність 
закінченого тексту і заміна його 

• 

сценарІєм 

фаталістичний театр Арто: не 
важливий словесний текст як но-
. ..., . " 

с1и думки , текст зам 1нении сцена-

рієм, тобто викладом загального 
ходу сюжету. 

ВзfШ1!)відJ:tосиии a.?frrюpa 
Z ОЛZ в KOЖ'NZU 

о V о 

mea GJl'Ь'NZU cucrrlf.МZ 
відпов · ают'Ь вu1UlfliJeuuм 
у схемі взавмовідШJсиJШМ 

суб'екrпа й об'екrпа 
для KOЖ'JWZO виду гри . 

Актору (суб 'єкту) у Арто «ВІДМовле­
но в будь-якій особистій ініціативі», 

• ' V 

ВІН повюстю поглинутии роллю 

(об 'єктом). Арто вимагав від акторів 
не тільки фізичної досконалості. 

Подібно до того , як спортсмен наро-
' . щує М ЯЗИ СВОГО ТІЛа, актор_ мусить 

наростити м 'язи nочупів. Иому на­

лежить оволодіти «афективною мус-
. 

кулатурою», причому оволодІти до 

С'І)'Пеня автоматизму, неначе катало­

гізувати всі можливі емоції, щоб на 

першу вимогу подати почуття як 

картку з картотеки. Кожна емоція 
. ·-· 

має оргаючну основу, н «зародок» 

розміщений у певній фізичній точці 
• • 

на ТІЛІ людини, «секрет полягає в то­

му, щоб подразнювати ці точки по­
дібно м'язам , з яких живцем здира­

ють шкіру» . Розвиваючи свою фі­

зичну й афективну мускулатуру, ак­

тор має уподібнитися чудовому ме-
• • 

ханІзмовІ , що вправно керується 
• 

ЗЗОВНІ. 

Захоплення східним театром (і шир­
ше - східною філософією) харак­

терне і для Арто, і для Гротовсько­

го , однак для польського режисера 
• • 

роль - лише привщ та шструмент 

для розкритrя людського <<Я» акто­
ра, роль важлива не сама ло собі , а 

• 
ЯК МОЖЛИВІСТЬ прожитrя ЛЮДИНОЮ 

(не актором!) якоїсь граничної по­
дії. Театр приваблює Є.Гротовськ<:r 

• 
го не можливІстю численних пере& 

• • • 
ТІЛень, перетворень в «lНШОГО», ІС-

• • • • 
нування пщ машкарою рот, а рщюс-

ним (і від того ще більш цінним) 
шансом позбутися взагалі всіх (!) ма­
сок. 

Східним театром цікавились не тіль­
ки Арто і Гротовський, а й Брехт, 

' о V 

однак ВІН знаходив у ньому свІи 

«ефект відчуження>> : «Китайський 

актор добивається «ефекту відчу-
• 

ження» тим , що сам , вщкрито для 
• • •• 

глядачІВ , спостерІгає за сво1ми руха-

ми» . У виставах Брехта персонаж і 

актор існували ніби поруч , постійно 
• • 

пщтримуючи ситуацоо агона, супе-

речки. Навіть у період репетицій ак­
тор повинен був не «Вживатися в 

роль», а провокувати в собі і обов'яз­

ково запам 'ятовувати здивування 

вчинками nерсонажа, прагнення за­

перечувати , щоб потім все це лозна­

чилось на його виконанні. Брехт 
• • 

прагнув у взаєминах актора 1 роЛІ 

зберегrи динамічну «рівновагу», не 
о • •• 

допустити домtнування одює1 з сто-

рін , щоб таким чином не знищити 

самої опозиції «актор-роль» ( су­
б ' ЄК'N)б ' єкт). 

Комедіант дель арте все життя грав 

одну й ту ж роль, досягаючи філі-
•• V о 

гранноУ маистерност1 виконання . 
Але він не мав права перетлумачува­

ти характер nерсонажа, бо інтерп-
• • 

ретацtя характерІВ масок не в прави-

лах жанру. Маски не змінювались, 

просто в міру потреби «вмирали» 

або відходили в тінь одні , а на їхнє 
о ) • • 

МІСЦе З ЯВЛЯЛИСЯ ІНШІ. 

Крім власне маски , персонаж мав та-
V 0 V 0 

кии же незмшнии костюм , ДJалект, 

лацці , що відповідали його тиnу. Тоб­

то маска·личина, костюм, характер, 

діалект - константні атрибути мас­

ки . В цілому виходить застигла 

« кристалічна решітка» образів і 
схем. Актору ж залишається запов­

нити собою строго окреслений 
• о V • 

пpornp 1 чуино реагувати на змІни 
навколо себе , тобто пристосов~ 

. .. 
тися до незмшноІ норми - маски. 

Відсутність можливості інтерпрету­

вати норму, як уже зазначалося , 
• • • • • • • 

ВіДрІЗНЯЄ МІМІКрІЮ ВЩ МlМезису, те-
• • 

атр масок вщ мІметичного театру. 

Система Станіславського пропо-
• 

нує актору методолоГІю «входження 
о V ) 

в роль», у стан «Я є ІНШИИ», не нав я-

зуючи єдине (на всі часи) тлумачен­
ня ролі , зберігаючи можливість ін­

шої інтерпретації об ' єкта. 

Поведінка актора у Станіславського 
V 

визначається думками и nочуттями 
• • 

персонажа, І чим детальюше про-
• V • о 

аналІзевании шдтекст рош , чим 

більш послідовно вибудевана «логі­

ка фізичних дій» персонажа , тим 

9 



. ··-· 
природюшими стають Д1І актора. 

Таким чином, у театрі Станіславсь-
• V • 

КОГО ЗД1ИСНЮ€ТЬСЯ ТОТОЖЮСГЬ <<Я € 
• V V 0 

lНШИИ» - структурнии прmщип Мl-

мезису. 

Для концентрації відчуrтя реаль-
• V 

ностІ актор вигадував минуле и 

майбутнє свого персонажа, немов 
• •v v 

продовжуючи лtнІинии розвиток . .. 
ролІ, запропонованоr драматур-

• • 
гом , тодІ як пщтекст можна назва-

ти об ' ємним її розширенням. Під­
текстом користувався і Брехт, але 

• • • 
у нього текст І пІДтекст сценІчного 

образу існували як дві взаємовідчу-
0 І 0 V 

ЖеНІ , ПОЛеМІЧНІ - а ДЛЯ ЦЬОГО И 
• • • • •• 

чІтко визначенІ - шнн, причому 

текст часто був «власністю» персо­

нажа, а підтекст - актора. У Ста-
• • • 

нІСдавського ж пщтекст 1 текст по-

винні були створити «Об ' ємну» ім і-
• •• • 

тац1ю справжньоr реальностІ . 

Таким чином, роль у Станіславсь­
кого - об 'єкт, що підлягає інтерп­

ретації . У Брехта роль і актор -
о о І V 

нероздІльна опозицІя , в яюи важ-

ливі обидва учасники ; у Арто ак-
• • 

тор - тшьки механІзм для демоне-
• • •• 

трування рош; в комедн дель арте 
• 

актор пристосовується до незмІн-

ної маски - норми; у Гротовського 
• • 

роль - привщ, Інструмент для ого-

лення екстатичного «Я» актора. 

В З(]JlJJJfC1WCmi від (Щду гри 
змz?іюютося мzсце 

й фу?і1сція. f:мпровізqц,ії 
в 'КОЖ?іZU CUCrne.AtZ. 

У Станіславського імпровізацій­

ним був початковий , репетиційний 

період (особливо на пізніх етапах 
творчості) , коли він застосовував 
«метод фізичних дій» або етюдний 

• І • V 

метод, а вимога ІмnроВІзацІИНого са-
• 

мопочугrя актора пщ час вистави 

часто оберталася імітацією цього 

стану. Так імпровізація в міметично­

му театрі набуває форми інтерпрета­
ції об'єкта (ролі , п 'єси) , а імпровіза­
ція при відтворенні (повторенні) 
вистави стає імітацією (удаваністю) 
• • •• • 

ІмпроВІзацн. 

Імпровізація Гротовського - це 
• • 

вмІння проживати «тут 1 зараз» час-

тину власного ~я, збагаченого 

духовною пам'яттю багатьох по ко-
о • о V 

тнь; це, в основному, внутрtшнІи 
• • 

процес, що торкається не жестm 1 
слів (результатів), як це склалося в 

t 10 О І О 

комедtr дель арте , а внугр1ШН1Х ІМ-

пульсів (симптомів). Тому метод Гро­
товського - це метод проживання 

актором власного життя- оголення 

(знайдення) себе на очах у глядачів. 

Імпровізація в комедії дель арте -
єдиний спосіб «ОЖИВИТИ» засгиrлу 

«кристалічну решітку» схем і обра­
зів. Оточений нашаруванням обме­

жень (діалект, характер, маска, сце­

нарій, цензура) , актор мусив «запов­
нювати собою>> відведений йому 

• • V І 

пpornp 1 чуино реаrувати на змши 

навколо себе . Це вміння орієнтува-
• ОО І 

тися в ситуацн 1 одночасно плести 
• V • 

нитку Ітриrи приинято називати ІМ-
• • 

прОВІЗЩlЄЮ. -

Арто категорично заперечував ак­

торську імпровізацію . Актор, як і 

світло , і ритм, і слово- лише засіб 
• 

для теурГІчного акту режисера- по-

середника, «повноважного предств­

ника» Долі. Тому актор зовсім поз­

бавлений суб'єктивних якостей , пе­

ретворений на керований об 'єкт. 
Ідеалом для Арто були актори балій-

V 

ського театру, де кожнии жест, кож-

ний звук <<зрежисовані» багатовіко-
• • 

вою традицІєю, що не залишає МІСЦЯ 
• • 

ДЛЯ ІМПрОВІзування. 

Система Арто - своєрідна реаліза-
• • • 

ЦlЯ уявлень неоплатоНИКІВ про Іе-

рархію буття, на чолі якої стоїть над-
• • 

суще , «єдине», що mзнається 11ЛЬІ<И 

через транс , екстаз, що виробляє 
ІІUІЯХОМ еманацій більш низькі сту­
пені буття (розум, душа і т.ін. ). На чо­
лі ієрархії Арто стоїть надсуща До­

ля , яка, емануючи через режисера 

(зауважимо , що режисер не імпрові­
зує «З себе», а надсвідомо осягає це 

• • V 

«надсуще», ЦІЛком ПІДкоряючись ио-
·v 0 V 0 V 

му, ЗДlИСНЮЄ СВОЄрІДНИИ МагІЧНИ:И 

ритуал), захоплюючи акторів , доби­
рається й до глядача (його «колек­
тивного несвідомого» ). Цій ієрархії 
абсолютно протипоказано вільне 
волевиявлення будь-якої особистос-

• 
ТІ. 

Відсутність закінченої п'єси перед­
бачає «імпровізацію» Фатуму, а сце­
нарій - лише спроба відгадати йо­
го волю. Тому для Арто такий важ-

V ' V 

ЛИВИИ ГІПНОТИЧНИИ стан «Транс-

ценденталЬНОГО трансу» (термін 
Арто) , завдяки якому можна пізна­

ти надсущий, єдиний «ПОчаток бут­
тя». Таким чином, мистецтво стає 

• •• •• 

прОВІДНИКОМ ЯКОІСЬ ВИЩО! реаль-

НОСТі . Гратовський також сприй-

• • 
мав мистецтво як провІДНИК, ТІЛЬ-

ки у нього <<початком бутrя» става­

ла людина - вмістилище Всесвіту; 

для нього теж був важливий стан 
• 

«священного трансу» , ТІЛЬКИ транс 

у Гротовського «протилежно спря­

мований» , дозволяє «творити буг­

ТЯ>> . 

Як бачимо, транс у Гротовсько­
го - джерело імпровізації , 

у Арто - транс «відміняє» актор-
• • • 

ську ІМПрОВІЗаЦІЮ , 

Брехт же відміняв і транс, й імп ­
ровізацію , адже імпровізація - це 

• 
щось таке, що не ПІ,одається конт-

• О І І 

ролю Інтелекту, веде в ПІДСВІДОМІ 

глибини людського єства , тоді як 
Брехт свідомо обмежував свою 

• • 
творчІсть соцІальними прошарка-

ми бупя, аналізом суспільних 
взаємовідносин . Тому цілком за-

• • • • • 

КОНОМІрНО ІМПрОВІЗаЦІЮ ВИТІСНИВ 

<<ефект відчуження» . 

Від?іосини гмдача 
( суб'екща сп йняття) 

z вис 
(об'єкта сп йняття) 
відтв 'Ь з деякUАіи 
зас ежен./н.ями .модел'Ь 
взаб.А{ов · 1WCU?i aкrrюfJa 

( су 'єкта г 
і ролz (об' ек . ). 

У театрі Ставіславського глядач 

ототожнював себе з персонажем, 
V • 

якии одержав «плоть 1 кров» завдя-

ки актору. Глядачеві не обов ' язково 
було знаходити в собі якісь прихо­
вані глибини (як у Гротовського), 
V V 0 

иому доводилося в котрии раз вщт-
• 

варювати модель мІМетичного те-

атру «Я є інШИЙ>> . Ідентифікація з ге-
• І І І І І 

роєм могла мати ВІДТІНКИ «Іронп , 

симпатії , катарсису, захоплення, бу­
ти асоціативною» (Паві) , але вона 

• • - неОДМlННа умова ПСИХОЛОГІЧНОГО 

театру. 

Становище глядача як спостеріга-
• 

ча, якомуданолише право ІДенти-

фікації, обурювало Брехта: «Ми не 
прагнули до того, щоб публіка впа-. .. " 
ла в транс, не прагнули навІяти rи 
• • 
шюз1ю, неначе вона присутня при 

• v • v • 
природнш, не завчен1и заздалегІДЬ 

дії ... , nрагнення публіки впасти в 
подібну ілюзію повинно буги нейт­
ралізовано ... » Саме цій меті вреш­
ті-решт і служив «ефект відчужен-

• 
ня» : глядач на виставІ мав «прац:кr 



вати» , усвідомлюючи себе рівн оп-
• 

равним учасником д1алогу «сцена-

зал», більш того - «верховним суд­
дею» . 

Брехта не задовольняла «четверта 
• • • 

rnнa», що мщно вІДгороджувала зал 
• • • 

ВІД СЦеНИ у ПСИХОЛОГіЧНОму театрІ, 
• V ••• •·• 

вш руинував п , але не до останньоr 

цеглини. 
V о ............ межу рампи и комедІанти 

дель арте. Вистава не намагалася 
• • • 
lМпувати на сцеm життєву реаль-

• 
н1сть, сцена не Перетворювалась на 

V V ' 

замкнении маленькии сшт масок, 

хай навіть гротескний і фантасмаго­

ричний. Живий щохвилинний діа­

лог з публікою був важливішим , ніж 
ілюзорна життєподібність сценіч­
ної дії. Це не тільки провокувало ви­

конавців включати у виставу злобо-
• V 

деннІ сюжети, а и змушувало уrриму-
• V о • 

вати художюи рmень вистав вІДПо-

відним культурному рівню публіки. 
Тому д:рке популярними були ІІікант­
ні нічні сцени, та й серед лацх~ були 
досить грубі трюки: ловили бліх і їли 
їх, влаштовували сцену обрізання єв-

• • 
рея 1 т. ш. 

Інакше мали складатися відноси­

ни «сцена-зал» у театрі Арто. Гля-
0 V 0 V 

дач , як останнІи ступ1нь иого своє-
. .. . .. . ... 

рlДНОІ «НеОПЛаТОНІЧНОІ» ІЄрархн , 

повинен бути керованим ззовні . 
Для Арто не має значення діалог з 

• • 

глядачем- глядач ВІДверто пригнІ-

чується тотальним «Театром Жор­
стокості» . «Він хотів , щоб глядачі 

• • • 
В ЗадІ ВІДМОВЛЯЛИСЯ ВІД самозахис-

ту й дозволяли пронизувати себе, 
приголомшувати, лякати , гвалту-

' V 
вати - 1 в тои же час наповнювати 
енергією величезної вибухової си­

ли», - писав Пітер Брук. 

З цією метою Арто збирався вико-
• • • 

ристати не nльки «внутрІШНІ» за-

соби , а й зовнішні . Єдиним прий-
• V 

нятним сценІчним маиданчиком 

він вважав кільцеву сцену (цей 
«Перевертень» античної арени) з 
• • • 
tгровими точками на рtзних рІВ-

нях , котра ніби поглинає глядачів , 
• • • 

ЩО МІСТЯТЬСЯ всереДИНІ КІЛЬЦЯ. 

Причому дія мала відбуватися в 
різних місцях одночасно , тобто 
бути симультанною, щоб глядач не 

• • • 

мІг рацІонально аналІзувати те , 

що відбувається. 
У костюмах, жестах , міміці акто­

рів не повинно бути нічого , що на-
• 

гадує про повсякденну реальнІсть. 

З цієї ж причини не повинно бути 
декорацій - їх функції будуть здій­

снювати ієрогліфічні персонажі , 
• • 

ритуальнІ костюми, величезнІ ма-
• 

некени, не менш величезнІ маски. 

Очевидно, що у відносинах «сцена 
- зал» Арто відтворював модель 

тотальної фаталістичної гри, ко­
ли суб'єкт сприйняття (глядач) 

цілком , до найглибших шарів підс­

відомості поглинутий об ' є ктом 

сприйняття (виставою) . 

До підсвідомості глядача звертався 

й Гротовський. Взагалі зв'язок «ак­

тор - глядач» з перспективним . .. . .. ,. 
знищенням ЦІЄІ опозицн, тако1 ха-

.. V 

рактерноr для європемеького теат-

ру, перетворення глядача з пасив-
• 

но присутнього на спшучасника-

зворотний бік роботи Гротовсько­

го. Але в театрі не може не бути гля-
· v 

дача, це можливо лише в <<ЧИСТІИ» 

грі , обряді , риrуалі, тому театр , на 

думку Гротовського , повинен по­

вернутися до свого витоку, до риту­

алу. У такій виставі вихід актора до 
О О 0 І 

глядача- І послух, І сповІДь , І жерт-
• 

вопринесення священнодІя . 

Справжнє «Оголення» актора по­

винно було викликати у відповідь 

«оголення>> глядача. Передбачаю-
• 

чи можливу поведtнку глядача, ак-
• • 

тори заготовлювали юлька типІВ 

своєї поведінки , тобто над цим, на 
v •v • 

першии погляд, стИХІнним Ігровим 
о о V о 

СПІВ-ДlИСТВОМ , ВСе Ж таки ПІДНОСИ-

лась постать самодержця-поста­

новника. А після «Акрополіса» ре-
• 

жисер прагнув поставити глядаЧІв 

у становище «свідків» - найбільш 
плідний , на його погляд , спосіб вза-

он 

€МО ДІІ. 

Прагнення до справжнього спілку-
• • 

вання, а не ТІЛЬКИ ЗОВНІШНЬОГО , ДО 
• • • 

стирання меЖl м1ж актором І гля-

дачем, до розкриття екстатичного 

«Я є» і в глядачеві (причому в кож­
ному!) , прагнення «Вийти в життя 

• • 
за межІ гри» зрештою вІДДалнло 

Гротовського від театру. 

Кожна вистава припускала новий 
І 1 о І І О 

тип взаємодн акторІв 1 глядачш , 

що привело до ліквідації, фіксова­
ної сцени-коробки з її незмінною 

• 
односпрямованІстю «глядацького 

променя», і як наслідок, до необ-
• ' V 

хІдностІ створення «свого маидан-

чика» для кожної вистави. Сцена 
• • 

НІколи не намагалась наслІДувати 
0 V І І І 

дІИСНІСТЬ , вона вІДтворювала «МІ-

фологічне ядро» ситуації . 
Показово, що ні Арто, ні Гротовсь­
кий, які спиралися в своїй роботі 

І І І І 

на ПІДСВІДОМІ Імпульси , не вико-

ристовували сцену-коробку. Її ус-
• 

пІmно використовували театраль-
• • 

НІ системи, в основІ яких лежать 
• • • 

СОЦІалЬНІ ВИДИ lГОр. 

«Вісьовий» принцип сприйняття 

дозволяв передбачати всі можли­
ві ракурси мізансцен і фактично 

V о 

визначати наперед можливии ДІа-

лог «сцена-зал» . Наявність єдиної 

фронтальної точки зору дозволя­
ла уподібнити сцену живописно­

му полотну з проробленою перс­
пективою, де глядач завжди зали­

шався за рамкою рампи , в стано-
• • 

вищІ стороннього спостерІгача, . ~ 

що надавало «дІалогу» рис деяко1 . . . -
мехаНІСТИЧНОСТІ , перВІСНО! зада-

• 
НОСТІ . 

Таким чином , у відносинах «сцена­
зал» реалізується основоположний іг­

ровий принцип для кожної театраль-
-но1 системи: 

міметичний театр: ідентифіка-
ція глядача з персонажем ( «Я є ін­
ший» ) ; 

екстатичний : відповідне оголен­
ня сутності кожного глядача («Я 
Є» ) , 

фаталістичний: беззастережне 
підкорення виставі ( «Я - маріо­

нетка») ; 

комедія дель арте: пристосу­
вання до глядача-норми, 

агональний: глядач - верховний 
суддя . 

У зв'язку з цим обираються і необ­
хідні засоби зовнішньої виразності , 
включаючи форму сценічного май-

• • 
данчика, грим , костюм , реквІзит 1 т . 
• 
ІН . 

Ми розглянули прояв властивос-
v -

теи ОДНОГО ВИду гри - ЯК ОСНОВНО! 

парадигми - у п 'ятьох театраль­

них системах. Але подібна «чисто-
І t І І 

та» сnІввІДнесеностІ не є неодмІн-

нною умовою існування театру. Te-
v • 

атр - живии органІзм, що розви-
• • V 

вається, І в процео иого розвитку 

в системи поєднуються елементи 
• • • • 

всlХ видІВ гри в залежностІ ВІД ду-

ховних потреб людини-творця, со-
• • 

ЦІально-суспшьних умов , а також 

внутрішніх вузькоформальних, 

структураутворюючих потреб 
розвитку театру. 


