
Як і будь-яка людина, танцівник 

має тіло з плоті й крові , чия фізич­
ІІ а ~1аса керується фізичними си­

лами. В іІІ ttутrєво переживає те, що 

нілбувається всереди ні і ззовні його 
- . ~~ 

ТІЛа, а Т3КОЖ І Іад!ЛСІІИИ ПОЧУТТЯМИ , 

стрсмл іІІ ІІ $ІМ11 і цілями. Проте як 
мистецький зас іб, тан цівник- nри ­

ІІ айм rІі для глядачів- в ідкриваєть-
., 

С$1 лише візу3льно. Иого якості і дії 
опоссрсдковш ю оkрсслен і тим , як 

віr 1 ВІtrлsтдає і що ві н робить. 160 
фут і в в а пt 11 а тер с з ах зникнуть , 

• 
якщо ІІа ви r'л яд вrн матиме крила-

ту легкість коника-стрибунця . Його 
стремл і ІІІ ІЯ об~1СЖеН і ПОЗО ІО і ЖСС­

Т0~1. У ІІl>ОТ'-1У ду ші ІІ С більше і ІІС 

r-. r с ІІшс, ІІі ж у зображе rrій на кар-
. . 

ПІІІІ П<1СТtПІ. 

( PyrJoлмjJ Ар11гей.м. ' 'Мистецтво і 

RiJ)IOЛl>HC' С!1рlІЙІІНІ11/11Я ") . 

Тотальність та рівні її організації 

Чим для римлян була наука ет­

рускі в? 

Римляни розуміли науку етрусків 

як таку доктринерську систему, шо 

інтерпретувала прояви божествен-
. . . . _. 

н о1 вол І , як1 виражались у знаках з 

небес і в незвичних чудесних яв ­

ле ІІня х. Вона стосувалася також 

ритуалів спокуrування , які могли б 
запобігrи несnриятливим наслідкам 

• 
негативного вІщування . 

І нтерnретація природних фен о-
• 

менІВ мусила включати також сnо-

стереження їхн ьої фізичної динам -
• • 
t ки , але це не привело етрускш до 

. .. 
розвитку рацІонально І науки про 

природ~r і феномени. Сенека, який 

у своїх "Природничих питаннях" 
п ереда в нам найбjльшу частину 

. ..., . 
ВІДОМОСТеИ ПрО науку етруСКІВ , ЩО 

• 
ними ми волод1ємо, не схвалював 

. . . . . . . . 
UlЄ l МіСТИЧНО! nоведІНКИ , ОСКіЛЬКИ 

вважав, шо вона суперечила будь-

• 

\ 

• • • 
якому типовІ рацІональностІ , яка 

керувала наукою з часів Арістоте­

ля. 

"Ось де різниця, - писав Сене-
, . 

ка , - мtж нами , римлянами 1 етрус-

ками. Ми віримо, що блискавка 
• 

спричиняється зІткненням хмар . 

Натомість вони вірять, що хмари 

стикаються для того , щоби витво­
рити блискавку. Вони усьому на­

дають божественого виправдання і . . . ..... 
це приводить Іх до ВІри в те, що подн 

не тому мають смисл, що вони тра­

пилися , а що вони траnилися через 

те , що мають смисл" . 

Багато глядач ів вважає , що 

сутність актора залежить від його 
•-• • V 

чи 11 виражальностІ и часто також 
• 

думають, що виражальнtсть , у. свою 
• • • 

чергу, походить в1д намtрlВ актора . 

Ці глядач і подібні до етрусків: для 

них хмари стикаються для того , 

щоби витворити блискавку, акто­

ри грають для того, щоби виразити 

Імператриця Марія Те реза Австрійська на картині XV III стол іття невідомого 
майстр а (Архиєпископський п алац , Прага): навіть ще до того , як ми помітили 
ск і петр і корону, м а 11 ера сидіти і погляд є виразними ознаками, шо перед нами 

царська особа . Письменник Генрі Джеймс , шукаючи розповідну техніку, в якій би 
nереважали таємничість і недомовленість , зробив такі помітки в свооtу записнику 
про сюжет історії , базова ної на впізнаванні царської присутності: "Один худож­
впк (П азоліні) у Венеці ї сказав , намалювавши імператрицю Фредеріку (Вікторія, 
імnератриця Німеччини , дочка королеви Вікторії): "Лшnе імператриці знають , SlК сид­
іти, як сидіти - як позувати . Вони звикли це робити і звикли, що на них дивляться, і 
малювати їх у три рази легше, ніж іпши:х''. Ідея туr ДІІЯ нашої історійки про "модель" 
схиляється до реальності. Жіика приходить до художника працювати натурницею 
- вона бідна , досконала для роботи і дуже таємнича. Він дивується , як вона мог~а 
стати такою гарною . Врешті-решт, він відкриває, що вона є скиненою прmщесою! - при­
Іrnжена до становища, в якому мус1rrь заробляти гроші". (Генрі Джеймс, Залисюt). 

На ту ж тему Станіславський говорив своїм акторам : 
" Без знання сцени , без мізансцени , знаючи лише зміст кожної сцени , якщо ви 

граєте все згідно з лінією фізично ї дії , ваша роль буде· готовою щонайменше на 35 
в ідсотків. П ерш за все, ви повюші встановити логічну послідовність дій. Не важ-

• • . V 

ливо, насюльки дешкатпо малює художник картину, якщо nостава trатурника руи-

нує фізичні закони, якщо нема правди в позі , яка, насправді, не зовсім є сидячою, 
ніщо не заставить nовірити в картину . Тому художник, перед тим як дуІ'ttати про 

втілення найб ільш делікатних і складних психологічних станів у сво їй картині, 
nовинен посадити чи nоставити свого натурника так , щоб змусити пас повірити в 
те, шо модель справді сидить, стоїть чи лежить . 

Лін ія фізичних. дій ролі має те ж значення в мистецтві актора . Актор , як худож­
ник , повинен за ставити характер с істи , стати чи лягrи . Але для нас це складніше, 
бо ми nодаємо себе і як митець , і як модель . Ми nовюші знайти не статичну позу, 

а органічні дії людини в найрізном анітніших ситуац іях. Поки вони не знайдені, . . . " . . 
nоки акто р не nереконає в правд І точшстю сцешчно t поведаики , вш не може 

думати ні про що інше". (О.Тоn орков . СтаІІіславський на реnетиціях) . 

' 
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Традиційна nоза в буддистській 
скульптурі, що називається 

махарайалілсана , буквально ''з руч11а 
поза короля'', характерна тим, що дві 
ноги знаходяться на різних рівнях. В . . .. 
ІНдІиському мистецтві класичного 

періоду і дотепер , особливо в театрі і 
. .. ·-танЦІ, nc1 дн та емоції подані засобами 

широкого спектру жестів (мудра і 

хаста) і кодифікованих поз. 
Традкціоналізована мова - визначені 
наnеред жести і пози - тоді, як і тепер, 

зрозуміла лише посвяченим і 
спеціалістам, використовувалася через 
просту причину: зобразuти Будду 

засобами визначених і універсально 
впізнавзних жестів. Ці кодифіковані 
жести уможливили негайне 

впізнавання віруючими в 
розповідних , скульптурних чи 

мал:ярських сценах вайбільш 
пам'ятних моментів життя і вчення 
Будди. 

себе. В реальності, і понад усе в тра­

д~ціях кодифікованого театру, 
ВІдбувається протилежне: актори 

формують своє тіло згідно із спе­

цифічними станами і формами і 
саме ці стани і форми створютоть 

блискавку · у свідомості глядача. 

Звідси і парадокс актора, який, бу­
дучи незворушним, здатен звору­

шити глядача. 

Як можна назвати цей рівень 
акторавих станів і форм? 

Розглядаючи живий організм у 

його цілісності, з анатомії, біології 
та фізіології ми дізнаємось, що він 

організовується на різних рівнях. Як 
існує клітинний рівень організації 
V • • • • 

и орган1зац1я на рІВ НІ органів та 
• 

р1зних систем людського тіла (не-
рвової, артеріальної і т.д.), так само 

цілісність гри актора складається з 

окремих рі внів організації. 

Куань Іпь, богиня милосердя, 
одна з найулюбленіших китайських 
богинь , часто схожа на nостать 
християнської діви Марії, є 
буддистським божеством індійського 
nоходження . Особлива nоза в якій ця 

V ' Куань 1нь сидить, проявляє не лише її 
буддистське nоходження, а й також і 
аристократичність: зображення 
фігури, що сидить, nоклавши ноги на 
двох різних рівнях , є фактично 

пов.ерненням буддистського 
мистецтва, яке використовувалося 

лише для верховІІИХ, королівських чи 
божественних персон. 

Театральна антропологія посту­
лює існування базового р івня 

орган ізації, сnільного для всіх ак­

торів , і визначає цей рівень як nе­

редв иражальний. 

Концепція передвиражальності 

може видаватися абсурдною і па­

радоксальною , якщо зважити на те 
' 

що вона не бере до уваги намірів 
• 

почутr1в утотожнень чи неутотож-
. 

нень ІЗ характером , емоцій .. . тоб-
то , психотехніку. Психстехн іка 
фактично домінувала у професій­
ному навчанн і та відnов ідних по-

-. • V • 

шуках у театрІ и танцІ, принаймні , 

в останні два століття . 
Психотехніка спрямовує актора 

до бажання виражати: але бажання 

виражати не визначає того, що nо­

винен робити актор. Виражальність 

акторів і с І ryEi, фактично, завдяки -

Під час репетиції "Нікудишній 
Іван та його два брати" за одноймен­
ним оnовіданням Толстого, Вахтангов 
показує своїм акторам, як зіграти nус­
туна (малюнок Б . Захави, J 919). Вах­
тангов використовує nозу із закинутою 

ногою для того, аби nроявити енергію 

персонажа на сцені в такий спосіб, щоб 
увага глядача в ту ж мить схоnлювала­

ся. На цій стадії роботи Вахтангов 
працює не над психологією nерсонажа . ' 
а над яюстю акторовнх дій, які ство-
рюють nрисутні сть. Цей рівень 

організаціі театральна антроnологія 
називає nередвиражальним . 

майже всупереч- їхнім діям , їхІІьо­

му використанню своєї фізи чної 

присутності. Роблення і те, як ue 
роблення здійснюється є саметим ' ) 

що визначає виражене актором. 

Згідно "логіки результату " гля­
дач бачить актора, який виражає 

свої почугтя , ідеї , думки , дії ... тоб­
то, глядач бачить nрояв 1 1аміру і 

смислу. Це вираження представле­
не глядачам у своїй цілісності: гл я­

даqів, отже, приводять до ототож­

нення того, що виражають актори , 

з тим, як вони це виражають. 

Звичайно, можна аналізувати 
роботу актора згідно з цією логі­

кою. Такий аналіз , проте , приво­

дить до узагальненої оцінки яка 
' 

часто не дозволяє розуміти те, як 

uя робота була здійснена на техні­

чному рівн і . 



Танцюрист з Камбоджі , обраний як 
•• 

принц : nриклад аккультурованоt тех-
• 

НІКИ. 

Розуміння "як" належить до ло­
гіки , яка є комплементарною до 

"логіки результату" : "логіки проце­
су''. Згідно з "логікою процесу" 

• • • • ••• 
можна вирtзнити ршнt органtзацн, 

• • 
якt складають вираження актора, 1 

працювати на кожному окремо. 

Рівень, на якому енергія робить­
ся сценічно живою, тобто на яко-

• 
му актор може стати присутнІм, що 

відразу ж приваблює увагу глядача, 

є рівнем передвиражальним і сфе-
• •• 

рою дослІдження театральноІ ант-
... 

рополоrн . 

Цей передвиражальний субстрат 
• 

входить до виражального р1вня , 
V • " V 

якии ЦІЛІСИР сприямається гляда-

чем . Проте, утримуючи цей рівень 

відокремленим лід час робочого 
процесу, актор може працювати на 

• • 
передвиражальному рІВНІ , так , наче 

на цій фазі основною метою була б 

енергія , присутність, життя його 
• V •• 

д1и , а не lХНЄ значення. 

Передвиражальний рівень, який 
. 

розглядають таким чином, це опе-

ративний рівень: не рівень, який 
• • 

можна ВІдокремити в1д виражаль-
• • 

ностІ , а прагматична категорІя, 
• 

практика , яка покликана змІцнити 
. . 
пщ час процесу сценtчне життя ак-

тора . 

• 

Театральна антропологія посту­
лює, що передвиражальний рівень 

• • 
лежить в основІ рtзних акторських . " . . 
технtк 1 що Існує, незалежно ВІд 

• V •• 

традицtиноt культури, транскуль-

турна "фізіологія". Фактично пере-
• 

двиражальнtсть використовує прин-

ципи , що сприяють здобуванню 
присугиості і життя актора. Резуль­

тати цих принципів виявляються 

більш очевидними в кодифікованих 
жанрах, де техніка, яка надає тілові 
форми , є кодифікованою, незалеж-

• 

но вtд результату чи значення. 

Таким чином антропологія 
• • • • 

СПІВСТаВЛЛЄ 1 ПОрІВНЮЄ теХНІКИ ак-
• • 

тора 1 танцmника на транскультур-

ному рівні, й, вивчаючи сценічну 
• • 

поведtнку, розкриває, що певнІ 
• 

принципи, якt керують передвира-

жальністю, є більш звичними й 
• • 

унІверсальними, юж це видається 

на перпmй погляд. 

Техніка інкультурації і аккульту-
·" рацн. 

Для того, щоби бути більш вра­

жаючим, для того, щоби проявити 

історико-біографічну ідентичність, 
актор використовує форми , мане-

• • 
ри , поведІнку, методику, хитрощІ, 

кривляння , гримаси ... все, що ми 

Італійський актор Руджеро Руджері (1871-1953) як Аліджі в 
"Дочці Іоріо " Д' Аннунціо (1904): приклад іпкультурованоі техніки. (справа) 
Сцена з вистави Піни Бауш "Дві сигарети в темряві" (1985). Цікаво відзначити 
як танцюристи , навчені в точній аккультурованій техніці класичного балету, 
шукають способи звільнитися від цієї техніки, звертаючись до моделей 

· інкультурованої техніки. 

, 
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Покази в Саленто ISTA (1987): імпровізація двох акторів з аккультуративною технікою, актриси 
Роберти Каррері з Odin Teatret і балінезького танцівника І Мейд Бандем на передньому плані ; 
І бен Нагель Расмуссен (зліва) і Ні Арі Відхіасті Ба идем (справа), які імпровізують вокально. 

називаємо "технікою». Це є рисою 

кожного актора й існує у всіх тра­

диціях. 1 Проводячи аналіз, який 
виходить за рамки культур (захід-

. . .. . 
НИХ , СХІДНИХ, П\ВНІЧНИХ, П І Вден-

НИХ) , за жанри (класичний балет , 
V 

сучаснии танець , о пера , оперета , 
V о 

мюзикл, текстовин театр, театр пла , - ... ~ . 
кл.асичнии театр, сучаснии театр 1 
т.д.), виходячи за рамки усього цьо­

го, ми nовертаємоеяда першого дня, 

коли студент починає вчитися , як 

вражати глядача . І ми знаходимо дві 

відправні точки, два шляхи . На пер­
шому шляху актори використовують 

свою "спонтанність", удосконалю-
• 

юqи поведІнку, яка приходить до 
• 

них nриродно , 1 яку вони всмокта-
• о 

ли вtд народження з культури 1 соц-
о 

1ального оточення, в якому ВОІ-ІИ ви-

росли. Антропологи визначають як 
о • V 

tнкультурацно цеи nроцес пасивно-

го сенсомотарного засвоєння що-
• • • о •• 

денно І поведІНКИ UlЄІ культури . 

Органіqна адаптація дитини до по-
• V 

ведІНКОВИХ ЖИТТЄВИХ НОрМ ИОГО 

культури, пристосування до " nри ­

родності " дозволяє постуnову і 
органічну трансформацію , яка та­

кож є ростом. 

Станіславський зробив найваж-
• - • V 

ливtшии методолопчн и и внесок у 
V •• 

цеи шлях вдосконаленоt спонтан-

ності або "техніки інкультурацїі". 

Вона складається з ментально го 

nроцесу, який оживлює і розширює 

інкультуративну nриродність акто­

ра. Засобами "магічного якщо б", 
засобами ментальної кодифікації, 

актори зміцнюють свою щоденну 
о ' V 

ПОВедІНКу , ЗМ ІНЮЮТЬ ЗВИЧНИИ 

спосіб буття і матеріалізують ха рак-

.. 

о 

тер , який вони повинн і зобразити . 

Це є також метою техн іки брехті-
• • 

вського вщсторонен.ня чи сашаль-

ного жесту. Ця техніка завжди· сто­

сується актора, який під час робо­

чого процесу nеретворює свою nри-
• • 

радну 1 щоденну поведІнку на ек-
• • о 

стра-щоденну сцен1чну nовешнку ІЗ 

вбудованим соціальним матеріалом 
о 

чи пщтекстом . 

Акторська техніка, яка викорис­

товує різні форми інкультурацїі, є 

транскультурною. "Сільський " те­
атр в Оксалатлан і , де грають мkце ві 

жителі в горах Мексіки, викорис­

товує техніку , що базується на 

інкультурацїі . Та ж сама техніка 
знайдена в Живому Театрі Хардаги 

в nередмісті Калькупи , виконавці 
в якому - селяни , робітники та сту­

денти . Існують способи бУ' rтя ак­
тора в Євроnі і в Америці , в Азії і в 
Австралі~і , які проявляються через 

• • ••• 
технІку 1нкультурацt1 . 

В той же час у всіх культурах 

можна спостерігати інший шляхдля 

актора: використання сnеuифічих 
• • • • • • 

ТеХНІК ТІЛа, ЯКІ ВJДрlЗНЯЮТЬСЯ ВІД 

тих, що використовують у щоден ­

ному житті. Сучасні та класичні 
балетні танцівники , міми й актори 

. - . . . 
ТрадИЦІИНИХ СХІДНИХ театрІВ ВІДКИ -

НУЛИ свою (( nриродн ість" і nерей­

няли ін ші засоби сценічної nоведі ­

нки. Вони nройшли через nроцес 

цаккультурації", нав'яза н ої ззов ні зі 

сnособами стояти , дивитися і сиді-
. . . . 

ТИ, ЯКl ВІДрІЗНЯЮТЬСЯ В ІД ЩОдеННИХ. 

Техніка аккультураuїі робить 
штучною (або стилізує, я к часто 

говорять) nоведінку актора . Але ·й 
• о 

результатом також стає 11-rwa якІсть 

енергії . Ми вс і відчували енергію 
. . . . 
ІНШОl ЯКОСТІ , КОЛИ ДИВИЛИСЯ КЛаСИЧ-

• о V 

ного І НдІнського чи яnонського ак-
. . 

тора , сучас ного та 1 1 UІ в ни ка чи м 1 ма . 

Такі актори наст ільки чаруючі , ІІа ­

скільки добре вони тра нсформува­

ли свою " nриродн і сть» у легк і сть , 

як у класичном у балеті, або в 
о V • о 

е нерп и шсть , як у сучасному та r rш . 

Техніка аккультураuії - це викрив ­

л ення звичайІІОЇ зовнішності для 

того , щоби відтворити її чутливо 

свіжим і вражаючим сnособом. 
(( Аккультурни й '' актор проявляє 

• о 

ЯКlСІІе та е ІІ ерГСТИЧІІ е ВИ ПрОМJІ-110-
• 

вання , що є nрисуТІІІ стю, готовою 

до перетворення в та н ець або театр 
• • • • о 

ВІДПОВІДНО ДО ЗВИЧаЮ ЧИ ТрадИUІ І . 

Але шлях аккультураuїі також веде 

до багатих вapiauiJr і в ідтіІІків шо-
. . . . 

деННО! ПОВеДІНКИ ; ШЛSlХИ ІІІ Культу-
• • • о о • • pau11 та аккультураutІ активІзують 

nередвиражал ьни й рівень : при -
• 

суп-І І СТь , готову nредставляти . 

Отже, немає сенсу nереб ільш у-. . . . . 
ВаТИ ВИраЖаЛ ЬНІ ВІДМ ІНІІ ОСТІ М І Ж 

класичним театром з його аккуль­

турними акторами та оксидснтал ь-
.... о 

ним театрОІ\1 з иого ІІrкультурІІи ми 

акторами , беручи до уваги те, wo 
. . 

вони аналопчн1 на nередвиражал ь-

ному ріnні . (Еу:>fсеніо Барба . Третій 

берег річки) . 

З англійської переклала 

Олена Фешовець. 
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